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Tezin Adi Turk Sinemasinda Femme Fatale Karakter Temsili

OZET

Ataerkinin baskin oldugu toplum ve donemlerde kadin, kendine
atfedilen deger ve degersizlik ikilemi arasinda bicilen role boyun egmek
zorunda birakilirken, kimi kadinlar bu baskiya ve toplum tarafindan ongoriilen
rollere boyun egmeyerek baskaldirirlar. Baskaldirilar; mitoloji, din, sanat,
sinema alanlarinda farkh temsiller aracihigiyla topluma aktarilir. Bu temsillerin
aktarimi, ozellikle sozlii anlatilar ve gorsel sanatlarda femme fatale karakterler
iizerinden gerceklesir. Adin1 kara film ile duyuran femme fatale karakterler,
zaman zaman farkh terminolojiler ile anilsalar da isimlendirmelerin otesinde,
karakter nitelikleri aras1 benzerlikler goriiliir. Anlatilara konumlandirilarak
kotiiliigii en u¢ noktalarda temsil eden femme fatale karakter, Tiirk
sinemasinda da genis capta inceleme alani olusturacak boyuttadir.

Toplumun deger yargilarimi yansitan ve yeniden iireten sinema sanatinda
femme fatale karakterin incelenmesi icin, arastirma alanim1 olusturan

cografyada kadin konusuna bakisin goz oniine alinmasi gerekir. Bundan dolay:
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toplumun sosyo-kiiltiirel ve politik degerlerini icsellestirerek sunan sinema
sanatinin femme fatale karakterleri tezde Tiirk sinemasi 6zelinde incelenmistir.
Tiirk sinemasindaki yansimalarini analiz edebilmek i¢in donemler 1914-
1950, 1950-1980, 1980-2000’li yillar biciminde ii¢ bdliime ayrilarak, inceleme
icin dogru orneklemin tanmabilmesi saglanmstir. 1914-1950 yillar1 arasinda
Sehvet Kurbani filmi, 1950-1980 yillar1 arasinda Su¢lular Aramizda filmi, 1980
yilindan 2000’li yillara olan boliimde ise Masumiyet filmi incelenmistir.
Incelemeler; ilk boélimde konu edindigimiz Toplum ve Tiirk Sinemasinda
Kadin konusuna egilimler goz oniinde bulundurularak feminist inceleme
yontemiyle yapilmis, ataerkinin filmlerdeki hakimiyeti ve ataerkil baskiya savas
acan seytani karakter femme fatale ¢6ziimlenmistir.
Anahtar Kelimeler: Kadm, Ataerki, Tiirk Sinemasi, Femme Fatale, Oldiiren
Kadin
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Tezin Adt Representation of Femme Fatale Character in Turkish Cinema
SUMMARY

In societies and periods that are dominated by patriarchy, women always
struggled between value given and insignificance, but some women protest that
pressure and their roles in society. Those protests are being transferred to
society through mythology, religion, art and cinema fields via different
representations. The transfers of representations mentioned take place through
femme fatale characters, especially in verbal narrations and visual arts. Femme
fatale characters, whose names were announced with film noir, show similarities
between characters beyond namings, even they are being mentioned with
different terminologies. Femme fatale characters positioned in stories to
represent ultimate evil can be studied in large diameters in Turkish cinema.

In order to examine the femme fatale character in cinema that reflects
and reproduces the values of society, it is necessary to take into consideration
the view of women in the geography that constitutes the research field.
Therefore, femme fatale character that internalizes and presents the political
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and socio-cultural values of society is studied specifically in Turkish cinema in
this thesis.

As a means to analyze the reflections in Turkish cinema, periods are
splitted in three parts that are 1914-1950, 1950-1980, 1980-2000 to acknowledge
the right sampling. In this context, Sehvet Kurbam (1914-1950), Suclular
Aramizda (1950-1980) and Masumiyet (from 1980 to 2000s) were analyzed.

When those analysis are made with feminist method, also tendencies in
Women in Turkish Cinema and Society are considered. Nevertheless, the
dominance of patriarchy and the evil character femme fatale, who waged war
against patriarchal oppression, were analyzed.

Keywords: Women, Patriarchy, Turkish Cinema, Femme Fatale, Deadly
Women
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GIRIS

Insanligin varolus seriivenindeki iki aktdrden biri olan kadin, ¢aglar boyunca
kendi miicadelesini vermis; toreler, toplumsal baskilar, ekonomik olgular ve ataerkil
ideoloji bu miicadelesinde kadinin en biiylik zorluklar1 olmustur. Tarihsel siirecte
anaerkil toplumlarin varligindan bahsedilse de bu siirdiiriilebilir olmamis, kadinin

ikincil konumu yiizyillar boyu siirmiistiir.

Ataerkil toplumsal diizenin yazili olmayan uygulayict mekanizmalari, kadinm
ikincil plana itmis, bu ikincillik ise kadinin ev, is, toplumsal, ekonomik yasayisi ve
statiisiiniin yok sayilmasiyla birlikte, fiziksel ve cinsel siddete kadar gidebilecek
olumsuzluklar1 beraberinde getirmistir. Sanat dallarinda kadinin sunumuna yon
veren, bir donem yalnizca biyolojik nitelikleri olmus, kadinin dogurganlig: fazlaca
calismaya ve esere yon vermistir.

19. Yiizyil’da kadinin 6zellikle feminist girisimler ile kayda deger Slgiide
kazanimlar elde edisi, 6nceden siki sikiya kapanan kapilari birer birer agmaya ve
baskilanmanin 6niine ge¢ilmesini saglamaya baglamistir. Kadin konusuna egilimlerin
artistyla beraber sanat dallarindaki temsilinde, kadina 0zgii nitelikler de
farklilagsmistir. Kotli kadinin sanat dallarinda temsili var olmaya baslamis, bir¢ok
anlat1 yoniinii kadina atfedilen kotiiciil nitelikler lizerine insa etmistir.

Kitle iletisim araglarinin da tarih seriivenine ¢ikisinin ardindan genel kabulii
bi¢cimlendiren iletisim kanallari, toplumlarin 6énemli dogrulama noktalarindan birini
olusturmustur. Kitle iletisim araglarimin triinleri ise kadin bedenine bakmanin
verecegi haz iizerine bir yaklasim sergileyerek, ¢ogu zaman pragmatik emelleri
dogrultusunda hareket etmislerdir. Bu emelleri yerine getirebilmenin yollarindan
birini ise kadin bedeni ve g¢iplakliginin sunumu olarak gormiislerdir. Sinema
sanatinda kadinin temsili, uzun yillar eril normlarin disina tasmamis fakat konuya
duyarl yonetmenlerin yapimlar1 araciligiyla sorunun 6nii agilmasi hedeflenmistir.

Diinya sinemasinda durum degismemis, kadin ve kadmlik sunumlar
toplumsal kabuliin 6tesine uzun bir donem ge¢gmemistir. Sinema sanatinda yasanan
dontigsiimlerin bir getirisi sayilabilen konularin ¢esitlenisiyle beraber, kadin sorunlar
konusuna yaklagimlar alisilagelmisin disina ¢ikmaya baslamistir. Kadin konusuna

yaklasimlarin sayica artisiyla birlikte, sunulan kadinlara ytiklenen kétiiciil nitelikler



devreye girmistir. Kadin artik ikincil bir varlik olmak yerine, erkek egemen
ideolojinin tehdidi noktasinda bir karst durus sergilemistir. Sanat dallarinda bu kars1
durusun simgesi olan femme fatale karakterler, sinema sanatinda da var olmaya
baslayarak ataerkiye baskaldirmistir. Kitle kiiltiiriiniin hizmetkar1 olan bakma hazzi,
bu kez kadin dogrultusunda yeniden bigimlenmistir. Kadin bakilan 6zne olmaktan
¢ok tehdit edici bir mekanizmanin kivilcimlarini sacan varlik olmustur. Bu tehditkar
kadinlar Tiirk sinemasina Amerikan ve Avrupa sinemasinda temsilleriyle neredeyse
eszamanli olarak girmigler, tiim toplumsal baskilanmalara karsi c¢ikarak erkek
egemenligin yikimina kadar varabilen anlati siirecini baslatmiglardir. Tiirk
sinemasinin erken donemlerinden itibaren var olan karakter, seyircilerine hem
bakisin hem de cezalandirmanin hazzin1 deneyimletmistir. Bu c¢alisma; varlig
kadinin bu miicadelesiyle yasit ancak, tarifi ve tarifin kabuliiniin geng sayilabilecegi
karakter femme fatale’in genel ile kavramsal olarak arastirilmasi, 6zelde ise Tiirk
Sinemasinda femme fatale karakterin sunumu irdelenerek akademik yazina katkida
bulunmasi amaciyla yapilmistir.

Problem

Toplumsal cinsiyet rollerinin kitlelere sunumunda Onemli bir konumda
bulunan sinema sanati, karsisina gegenleri biiyiileyerek genel bir kabul olusturma
egilimindedir. Tiirk sinema tarihine bakildiginda erkek yonetmenlerin kadin
yonetmenlere gore daha fazla olusu goriiliir. Kadin yonetmenlerin ¢ektigi filmlerde
kadin bakisiyla filmlerin iiretilememe ihtimali de bulunmaktadir. Tezde deginilen
konulardan biri olan bakis olgusu, bu noktada 6nemli bir kavram olarak karsimiza
c¢ikar. Dolayisiyla kadin sorununa deginen filmler yapilmaya calisilsa da bir kadin
goziiyle bakamamanin veya kadin yonetmenlerin de kadin bakisin1 yansitamamalari,
elestirmenlerce ortaya konmaktadir. Tiirk sinemasinin biiyiik ¢ogunlugunda, iiretilen
karakterlerin genellikle Tiirk aile yapisini yansittigi ve kadmin, egemen diizene
boyun egen konumda yer aldigi ileri siiriilebilir. Kadin konusuna yaklasimlarin
farklilagsmasi ve bu konu {iizerine egilimlerin artistyla beraber, kdtiiciil kadinlarin da
varliginin kabul edilmesi gerekmistir. Sinemanin her déneminde var olan ve kadinin
egemen diizene karsi ¢ikisini temsil eden femme fatale karakterler, Tiirk sinemasinda

incelenmesi gereken noktalardandir.



Amag

Diinya ve Tiirk sinemasinda genel kabuliin 6tesinde konumlanan femme
fatale karakterler, kadina yiiklenmis olan toplumsal cinsiyet rollerinin ve ataerkinin
yikilisin1 temsil eder. Kitlesel hareketlilikler, kadina yonelik siddet, ekonomik ve
politik istikrarsizliklar sebebiyle sinema sanatinda ortaya ¢ikan degisim evreleri,
femme fatale karakterin sinemada ortaya ¢ikisi noktasinda onemli bir rol oynar.
Calismada; sinemada kadinin toplumsal diizen igerisinde sunumunun yaninda,
kadinin toplumsal diizen karsit1 bir sunumunun da var oldugu algisinin pekistirerek,
kadin karakterlerin kotiiciilliiglinlin ve buna sebep olan faktdrlerin zihinlerde
sorgulamaya ag¢ilmasi amaglanmaistir.

Onem

Ataerkinin filmlerde sunumu ve femme fatale karakterin karsi c¢ikisinin
aciklanabilmesi agisindan Onem tasiyan g¢alisma, iic doneme ayrilarak her donem
adindan soz ettirmis femme fatale figiirleri barindirir. Tiirk sinemasi ve femme fatale
karakter iiretimi konusunda cok sayida akademik c¢alismanin olmayisi, bu konu
lizerine caligma yapmak isteyen arastirmacilarin karsilastigi sorunlardandir. Femme
fatale karakterin kokeni ve kimliklendirilisinin Tiirk sinemasi 6zelinde incelenmesi
akademik yazina katkida bulunacaktir.

Siirhiklar

Incelenen filmler igerisinde Sehvet Kurbam fizerine yapilan akademik
caligmalarda, ses problemlerinden dolay1 filmi analiz etmede giigliik yasanmigtir. Bu
sebeple Sehvet Kurbanmi filminin sesleri tizerine kurgu c¢aligsmasi yapilmis,
diyaloglarin daha net anlasilabilmesi olanakli kilinarak analiz edilmistir.

Evren ve Orneklem

Diinya sinemasi ve Tiirk sinemasinin femme fatale karakter iiretimi
noktasinda, hemen hemen aym yillar araliginda ayn1 paydada bulustugu goriiliir. Bu
noktadan hareketle Amerika ve Avrupa sinemasinin ¢alisma evrenine dahil edilme
gerekliligi ortaya ¢ikar. Caligmanin evrenini femme fatale karakterin kokeni ve
cekildikleri donemlerde femme fatale karakterleriyle one ¢ikmis filmler olusturur.
Tirk sinemasinin baslangicindan 2000’11 yillara kadar gecen siirede dogru 6rneklem
ve karakterleri tanimlayabilmek i¢in inceleyecegimiz filmler ii¢ ayr1 boliim igerisine

dahil edilmis ve benzesik Ornekleme yontemi aracilifiyla tezin orneklem kismi



olusturulmustur. Bu bdliimlerde; Tiirk sinemasinin ilk yillart olan 1914-1950 arasi
Sehvet Kurbami filmiyle Cahide Sonku, 1950-1980 yillar1 Yesilgam doneminde
Sug¢lular Aramizda filmiyle Leyla Sayar, 1980 ve 2000’li yillara olan mevcut zaman
araliginda Masumiyet filmiyle Derya Alabora érneklemi olusturur. Ug ayr1 boliimde
incelenmesinin temel amaci ise karakterin, gegen yillarla beraber, anlati icerisinde

doniisiimiiniin ¢6ziimlenmesidir.



1.1.

BIiRINCi BOLUM
TURK TOPLUMUNDA KADIN VE TURK SINEMASINDA
VAROLUSU

Tiirk Toplumu ve Tiirk Sinemasinda Kadin

Kitle iletisim araglari; toplumsal yapinin, toplumsal cinsiyet rollerinin,
degisen degerler ve toplumun yasayis bigimlerinin yorumlanabilecegi, ayn1 zamanda
fikir edinilebilecegi alanlardan biridir (Ataman, 2002: 45).

Kadmin toplumsal yasamin en 6nemli kurgulayicisi ve yapitaslarindan biri
olmasi, yasami sanatsal bir anlatiyla yeniden kurgulayan sinema ile ortak paydada
bulusturmaktadir. Bu dogrultuda kadin, tiim sanat dallarinin evrensel temalarindan
biri olma 6zelligini halen tasimaktadir. Sinema sanati, kadin temasini kurgularken
edebiyattan 0Odiing aldig1 duygu diinyas1 ile birlikte yasamin gergekligini
harmanlayarak gercek¢i ve inandirict bir canlandirma yolunu se¢mistir (Masdar,
2011: 207-208). Diinya sinemasinda oldugu gibi Tirk sinemasinda kadinin
konumunun incelenmesinde oncelikle toplum, toplum ve kadin, toplumun sinemaya
bakist ve bunlar dogrultusunda da sinemada kadinin insast konusuna deginilmesi
gerekir.

Kadin, toplumsal yasam igerisinde kimi zaman tanrisallastirilmis olmasina
ragmen deger ve degersizlik degiskeni ile tarih boyunca kars1 karsiya kalmistir. Bu
degiskenlik sanat dallarina, endiistrilere, toplumlara farkli yansimalar sunmus, bu
yansimalar1 6zlimsemis sanatgilar i¢in eserlerinde kadin konusuna bakis farkliliklar
gostermistir. Bir reklam tasarimcisinin kadina bakisi farkliyken, bir sinema sanatgisi
icin kadma bakis farkli, bir heykel sanat¢isinin bir ressama gore bakist farklh
olmustur. Kadinin bu yansitilma bigimleri kimi zaman tamamen pragmatik amaclara
hizmet etmis; kadin es, ana, bazen de bakisin 6znesi olmustur. Yiizyillar boyu kadina
taninan haklar delinmeye, istismar edilmeye calisilmig fakat kadin sanat alaninda
varligim daima siirdiirmiistlir (Giilagt, 2012: 78). Toplumsal yasam ve iilkelerin
toplumsal cinsiyet kaliplarmin sunumunda incelenmesi gereken Kkitle iletisim

araclarindan biri sinemadir. Sinema, sanat¢isina ugsuz bucaksiz bir 6zgirliik alam



sunarken, izleyicisine de bir yandan toplum ve toplumsal olgular hakkinda bilgi
verme islevini yerine getirir. Genis kitlelere kolay ulasabilmesi onun 6nemini bir kez
daha kanitlar niteliktedir. Boylelikle toplumsal olgulara gore degiskenlik gdsteren bir
sanat olan sinemayla kadin da ortak paydada bulusur.

Basglangicinda bir eglence kurumu olan sinema, zamanla bir i kolu, biiyiik bir
endiistri halini almis bununla da kalmayip toplumlarin Kkiiltiirlerini yansitmuis,
toplumlarin gegirdigi siire¢ler hakkinda bilgi vermis ve hatta gidisata yon vermis,
yapilandirmis bazen de tam aksine gerceklikleri gormezden gelerek yozlagtirmistir.
Bu islevselligin karsisinda kalan insan da her zaman sinemadan etkilenmis, kendine
bir seyler katmis veya kendinden bir seyler kaybetmistir. Gorsel bir sanat olusu
sinemay1 belge niteligine biiriindlirmiis; bu da sinemanin toplum ile kars1 karsiya
kalacaginin sinyallerini vermistir. Dolayistyla sinema, toplumlarin 6zelliklerini,
kitlelerin beklenti ve yorumlarin1 g6z ardi edememistir. Teknolojinin gelisim hizi
siirlar1 yok etmeye baglamis, bu durum kitle iletisim araglarinin 6nemini arttirirken,
bir kitle iletisim aract olan sinemanin da etki alaninin genislemesine olanak
saglamistir (Masdar, 2011: 208).

19. Yiizy1l sonunda sinemanin kapilarini aralayan kadin, tiim diinyada taninan
yildizlar var etmistir. Tarihin en iinlii kadinlar1 bile beyaz perdenin yarattigi
tanrigalarin tiniine Kavusamamustir (Nutku, 2010: 140).

Bu denli genis etki alanina sahip olan bir sanat dalinda kadin-erkek
kutuplagsmasinin diger sanatlara yansidigi gibi sinemaya da yansimasi kaginilmaz
olmustur. Sinemanin dogusuna degin toplum kendi tanimlamalarin1 iiretmis, kadin ve
erkegi dini ritiiellere, torelere, geleneklerine gore iki farkli kutba ayirmistir. Bu
kimliklendirme siirecinin ilerleyisi toplumla ayni dogrultuda sinemaya yansimis,
sinema da kendi tanimlamalarin1 kimi zaman topluma gore tiretmis kimi zaman ise
tiim bu tanimlamalara kars1 ¢ikarak farkli bakis agilar gelistirmistir.

Toplumsal tanimlamalarin geneline bakilirsa kadin, fiziki stiinligii elinde
bulunduramamis olmasi ve dogurganlik déneminde korunmaya muhta¢ olmasindan
dolay1 toplumsal yasam ve is boliimiinde ¢ogu zaman, ¢ogu toplumda ‘edilgen’
olarak tanimlanarak ataerkil Oriintiilerin golgesinde dinlenmek zorunda birakilmistir

(Aktas, 2013: 67).



Bireyin erkek olarak tanimlanmasi ise ekonomi, politika, sosyal ve aile
yasantisi gibi bir¢ok alanda esitsizligi beraberinde getirmis ve bu tanimlama, ataerkil
siddete kadar varan genis bir egemenlik alanina sahip oldugu sonucunu dogurmustur.
Kadinin ekonomik bagimsizlia sahip olmadigi veya egitim diizeylerinin diisiik
bilhassa hi¢ olmadigi bolgelerde, erkek egemen anlayisin kapilar1 aralanmis,
ataerkinin baskin olarak hissedilmesi kag¢inilmaz kilinmistir (Mora, 2006: 3). Erkek
olarak tanimlanan birey karsi1 cins {lizerinde sonsuz hakka sahip oldugunu diisiinmdis,
hayatin1 kolaylastiran bir varlik olarak kadini yaninda tutmayi istemistir. Kadinin
pragmatik amagclara hizmet etmesinin en 6nemli drnegini ise {ireme ve soyun devami
icin ara¢ olarak goriilmesi olusturmustur. Tiim bu olgularin agiklanmasi ancak
kadinin toplum i¢inde konumlanis1 ve savasimlarinin incelenmesiyle miimkiin
olacaktir.

Toplumsal cinsiyetin yapilanisinda irklar ve cinsiyetlere yonelik yargilar
bulunur. Ayni irka mensup kadin ve erkek bireyler diistiniildiigiinde ayni sinif
mensubu olsalar dahi erkek daha iistiin konumda kabul edilir. Cinslerden biri normal
veya baskin olarak tanimlanirken digeri ikincil konumda olup oteki olarak
siniflandirilmaya mahk@im birakilir. Otekilestirilmeye maruz birakilmayan normal
birey tanimi, baskin olan tarafin irettigi bir isimlendirmedir. Kadmin biyolojik
ozellikleri g6z Oniline alinarak normal kavrami igerisinde degerlendirildiginde,
erkekten sonra gelen olarak nitelendirilmesi de c¢ogu toplum ic¢in normallik
isimlendirmesinin kiiltiirel agidan baskin olan tarafin erkek oldugu sonucuna
varmamizi saglamaktadir (Kabadayi, 2004: 86). Tiim isimlendirme, kimliklendirme,
statiilerin belirlenme siiregleri sonucunda ise cinslere gore farkli roller bigilerek
sinemanin dogusuyla birlikte dogrudan yansimistir. Aile ideolojisi igerisinde kadina
yiiklenen annelik rolii, kendini esleri ve cocuklar1 i¢in feda edebilme psikolojisi,
kadinlarin erkekler tarafindan korunmaya ihtiyacit oldugu diisiincesiyle beslenmis,
¢ogu zaman kadin kendine bigilen bu role baskaldirmamistir (Kabadayi, 2004: 80).

llkel toplumlarda uyulmas: gereken kurallarin yani torelerin, tabularin ve
ayinlerin yerini gelismis toplumlarda ahlak kurallart alir. Kiiltiirel diizeye
bakilmaksizin annelik, dogustan gelen ve yalnizca biyolojik tepkilerin sonucu olarak
degerlendirilmemelidir. Ozellikle ilkel toplumlarda anne, bunlarm tiimiine katlanmak

zorunda kalir (Malinowski, 1989: 151). Oldukea siki kurallara itaat etmek zorunda



birakilan kadm, erkek ahlakina tabidir. Uretilen ahlak kurallari erkek ahlakidir ve
yalnizca erkek tarafindan tretilir (Foucault, 2007: 136). En karmasik yapiya sahip bir
tiir olan insanin ortaya ¢ikisindan itibaren, toplumlarin siyasal ve toplumsal siirecleri
her gegen giin degismis, bu degiskenlikle birlikte diinyanin farkli yerlerinde kadina
kimi zaman haklar taninmis kimi zaman ise s6z sahibi olamamustir.

Zaman zaman erkek diinyasi ile kiyaslanma girisiminde bulunulan kadinlarin
diinyasi, hi¢bir zaman 6zerk olamamis, 6zerk bir toplum kuramamislardir. Kadinlar,
erkekler tarafindan yonetilen topluluklara karismiglar ve ikinci derece statiilere sahip
olabilmislerdir (Beauvoir, 1993: 7). Uygarliklarin gelisimiyle birlikte kadinin erkek
ile aynm isleri yapabilecegi olgusunun kabulii de zihinlerde yer etmeye baslar ve
yavas yavas hukuksal haklarmi elde etmeye ¢abalar. Zamanla kadinin kendi
haklarinin savagiminin 6nii agilmis, erkegin kolesi durumunda kaldigi toplumlar ilkel
ve ¢ag disi olarak nitelendirilmeye baslamistir (Nutku, 2010: 137).

Kitlesel olarak kadinlarin tarih sahnesine ¢ikiglar1 Fransiz Devrimi’yle
miimkiin olur. Bastille ve Versailles yiiriiyiisleri, bir¢ok alandan kadinin katilimiyla
gerceklesmis, kardeslik, ozgiirliik ve esitlik sloganlariyla kadinlar haklarini talep
etmislerdir (Cakir, 1994: 19).

19. Yiizyll boyunca, oOzellikle Bati {ilkelerinde kadma taninan haklar
genisletilmeye calisilir. Caligma yasami, egitim, oy kullanma gibi temel haklarin
kazanimi i¢in feminist girisimlerde bulunan kadinlar, kazanimlar elde etmeye
baglarlar. Bu kazanimlarin 6nemlilerinden biri olan olan oy kullanma hakki, kadina
verilir. Yirminci Yiizyilin baginda Ingiltere ve Amerika’da oy kullanma hakk: elde
ederler. ikinci Diinya Savasi’nin sona ermesine kadar gegen siirecte tanman haklar
kesintiye ugrasa da kadin, kamusal ve sanatsal alanda savas kosullarindan dolayi
etkin birey olma yolunda hizla ilerler (Kabadayi, 2004: 42). Feminist girisimler ile
birlikte kadin, kayda deger kazanimlar elde etmis ve bu girisimler o giline dek
acilmayan birgok kapinin agilmasina olanak saglamistir. Feminist hareketlerle
birlikte, diinya kadin konusuna duyarsizligini asmaya baslayarak sorgulamaya
cabalamistir. Bu sorgulamalar neticesinde degerlendirildiginde kadinin kendini
kanitlamay1 basardigi, kitlelere sesini duyurabildigi sanat dallar1 olusur fakat bu

stiregte dahi bazi olumsuzluklar kadinin yakasini birakmamustir.



Bedeninin estetik goriiniimii kadini, kimi zaman pragmatik amacglara hizmet
etmeye zorlamis ve bu zorlamalar kadin bedeninin ticari bir meta haline gelmesine
yol agmistir. Tiirk sinemasinda da orneklerine rastlanacak olan bu durum kadinlari
belirli fiziki goriiniimlerine dayanarak iine kavusturur. Ornegin; kadinin iiniiniin
biiyiik bir kismim ortaya ¢ikartan reklam medyast Marilyn Monroe’un bacaklarini,
Sophia Loren’in gdgiislerini, Brigitte Bardot’nun dudaklarin1 pazarlama g¢abasina
girismis diinyanin en uzak noktalarinda, en geride birakilmis iilkelerinde bile bu
goriintiilerle birer fetis kadina yiikseltilmislerdir. Elizabeth Taylor’un gozleri,
aksesuarlari, asklart mansetleri olusturmus, donemin modasina yon vermistir.
Donemin giizellik anlayisina yon vereren kadin ve erkekler diinyanin her yanina
agklarini, erotizmi, giyimlerini moda Ornegi yapmay1 basarabilmisler veya moda
tarafindan birer ara¢ olarak kullanilmislardir. Kadin sanatc¢ilarin diger sanatlar
icindeki inlii kadinlardan daha fazla taninmasinin en 6nemli sebeplerinden biri bu
olur (Nutku, 2010: 140). Unleri aym1 zamanda yetistirilislerinden de kaynaklanan bu
kadinlar, giizelliklerinin kendilerinin asasi oldugu masallariyla yetistirilirler. Bu
kadinlarin gelisim siiregleri bilingaltlarina yerlestirilen masallar biitiiniiyle beraber
beden gelisimine uygun olarak ilerler. iclerinde bulunduklar1 kafes altin olsa da, goz

kamagtiran bu kafes onlar1 hapseder (Woollstonecraft, 2007: 68).

Bir meta olarak sunulan bu yildizlar tanrigalasmis, kendi izleyici kitlelerini,
hayranlarin1 var etmislerdir. Kadin bedeninin gorselligini arkasina alan reklam,
sinema, gazete ve dergiler kadinin metalastirilmas1 konusunda amaclarina biiyiik
Olctide ulagmislardir. Dogu ve Bati kiiltiirleri arasinda karsimiza ¢ikan ayrimlardan
birisi de kadin bedeninin sunumu olur. Gorselligin sunumu toplumlardan toplumlara
farklilasmis, her cografya kendi tanmimlamalarint ve algisint kiiltiirel kodlarla
bicimlendirmistir. Dogu ve Bati kiiltiirleri arasinda karsimiza ¢ikan ayrimlardan

birisi de kadin bedeninin sunumu olur.

Toplumlarin zihniyet topografyasinda kadinin ve kadin bedeninin sunumuna
bakildiginda; Dogu ve Bati kiiltiirlerine ait farkli bi¢imlendirmeler karsimiza ¢ikar.
Ornegin; Dogu insanim insa eden ozelliklerin basinda kamusal nitelikler gelmis
dolayisiyla anlatilara bu bi¢gimde yon vermistir. Dogu kiiltiirlindeki sanat anlatilarina

bakildiginda kahramanlar1 toplum tayin etmis, birey olarak kisinin kendini kahraman
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tayin etmesine izin vermemistir (S6zen, 2008: 113). Dogu ve Bati kiiltiirlerinin
keskin ayrimlar1 kadin ve bedeni tizerinde etkili olurken, ortaya ¢ikan sanat
dallarinda karakter yaratimi ve bedenin sunumu ¢ergevesinde fazlasiyla etki etmistir.

Kadinin sanat seriiveni 20.yy’a kadar kadin olmanin nitelikleri iizerinde
duran, kadinin toplumdaki roliinii temsil eden bir durum olarak karsimiza gikar.
Kadin bedeninin temsiline dayanan bakis ac¢ilari, metaforlarla olusturulan kadin
imgeleri ortaya ¢ikartir (Soylemez, 2011: 3).

Dogu kiiltiirtindeki filmlerde; aile iginde kadin iizerinde babanin, erkek
kardesin, erkek ¢ocugun kurmus oldugu egemenlik goriilmiis ve ayn1 zamanda Dogu
sinemasinda da yer etmistir. Kadin karakterler lizerine erkek karakterler tarafindan
uygulanan baski, kirsal yasamin realitesinin yaninda uzun yillar Tiirk sinemasinin
vazgecilmeyen temalarin1 olusturmustur. Ekonomik olanaksizliklar, ataerkil yap,
egitimsizlik, feodal kalintilar ve oOzellikle toplumsal faktorlerin biiyiikk bir kismi
kadina uygulanan siddetin de mesru kilinmasini saglayarak bunu dogallastirir
(Masdar, 2011: 214). Ornegin Osmanli’da ve Batr’da kadinlar iletisim kanallarinda
eserlerini bir donem, ancak erkek isimleriyle yayinlatabilmislerdir. Bu toplumsal
baskilanma siireci Dogu ve Bat1 kiiltiirlerinde farkli bicimlerde gelisir (Cakir, 1994:
25). Dogu ve Bati kiiltiirlerinin zihniyet topografyalarinin sinemaya yansimalari da
gbzle goriiliir bir bicimde fark edilmistir. Kadinin sinema sanatina dahil olmasina
sicak bakmayan Dogu kiltiiriniin de etkisiyle, ilk Tirk filmlerinde Tirk ve
Miisliiman sinema oyuncularinin 6nii kapanmistir. Bu rolleri yabanci uyruklu ya da
gayrimiislim kadinlar oynamistir. Yeni bir ililke sinemasmin dogus seriiveninde,
iilkenin kendi kadinlarinin sinemaya dahil olamayis1 kaygi vericidir. Incelenmesi
gereken noktalardan birisi Dogu kiiltiiriinde kadinin, sinema sanatina girisinden dnce,
sinema sanatini izleyebilmesi veya bunun da 6tesinde bundan haberdar olabilmesidir.
Kiiltiirleraras1 zihniyet topografyalarinin degisimi ve beraberinde de sanata bakis
acilart ayrica incelenmesi gereken bir alandir. Kendi ayaklari iizerinde durma
¢abalarinda Tiirk sinemasini bir sinemacmin tekelinde olmasi, farkli anlatilarin
ortaya ¢ikisin1 engeller. Tiirk sinemasinin bahse konu doneminin tek adami olan ve
kadin-erkek rollerini keskin c¢izgilerle belirleyen Muhsin Ertugrul’un filmleri,

sinemanin ulasabildigi kitlelerde zihniyetlerdeki eril bakis ac¢isin1 kamgilamistir.
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Kitle kiiltiiriine hizmet eden yazili ve gorsel iletisim araglari, toplumsal roller
ile ilgili genel bir kabul olusturur. Olusturulan bu rollerin en énemlilerinden birisi,
kadin1 diizenin uyumlu bir {iyesi olarak gdstermesi ve ona bu yasami empoze
etmesidir. Turk sinemasinda bu durumun, ilerideki bolimlerde fazlaca soOz
edecegimiz oOrnekleri géze carpmaktadir. Tiirk sinemasinda oldukga yer etmis
temalardan biri olan aile, korunmasi1 ve yiiceltilmesi gereken bir kavram olarak
islenir. Aile i¢i diizenin bozulmamasi, babanin ailenin reisi konumunda oldugu ve
maddi giicii elinde bulundurarak ailenin ekonomik yapisin1 yonlendirisi tath sert bir
kimliklendirme ile izleyiciye sunulmaya ¢alisilirken kadinin da birgok temada ikincil
rolii kabul ettigi goze carpar (Ozkan, 2012: 80). Her toplumda kutsal bir kurum
olarak goriilen ailenin igerisinde kendini evin reisi olarak tayin eden babanin, aileye
disaridan gelebilecek ve biitiinliiglinii sarsabilecek tehlikeleri 6nleme mekanizmasi
olmay1 gorev edindigi goriliir. Tiirk sinemasinda aile konusunun islendigi filmlere

bakildiginda biiyiik gogunlugunun bu goriisii dogruladigi gortilecektir.

Kirsal kesimde tarlada, kent yasantisinda fabrika, temizlik isciligi gibi iglerde
calisan kadinlarin aile igerisinde ekonomik yonden bagimsiz olmadiklari géze carpar.
Toplumsal statii agisindan orta veya list sinif olarak tabir edebilecegimiz kadinlarin
da ev yasantisinda yine bagimsiz bir yapt sergilemedikleri, evin reisi olarak
tanimlanan baba veya ese bagimli olduklar1 goriiliir. Tiirk aile yapisinda kadin
kimligi ve tstlendigi toplumsal rol degisiminin uzun bir siire alacagi asikardir
(Ozkan, 2012: 80). Kadinin hem aile igerisinde (6zel alan) hem de toplumsal
yasamda (kamusal alan) gegirdigi siirecler incelendiginde gegmise oranla daha fazla
hak elde ettigi, kadin ¢alismalariin sayisinin arttigi, fakat kadinin tam anlamiyla
erkek egemenliginden kurtulamadig1 goriiliir. Aile yasaminda ¢ocuk ve yasli bakima,
erkegin yeniden tretimi, ataerkil aile diizeniyle, hem de ekonomik bagimsizliginm
elde etmeyle miicadele eden kadin, tiim bunlar yerine getirebilmis olmasina ragmen
erkek egemen tutumlardan siyrilamaz. Kadin ekonomik bagimsizligini kazanmis
olmasina ragmen evin ekonomik planlamasin1 erkek yapmaktadir. Sinemada
yansimalarin1 gorecegimiz bu erkek egemen tutum, kadinin gaglar boyunca ikinci
planda tutulmasmin yakin ge¢mis sinemasima etkilerindendir. Kentsel ve kirsal

olarak ayri ayr1 bahsedilmesi bu alanlarda kadinin ve sinemada kadin karakterinin
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yansitilmasindaki farkliliklardan kaynaklanir. Kent ve kir yasantisinda toplumsal
hareketliliklerin yasanisi ve siiresi farklidir. Feodal kalintilarin kirsal kesimde daha
fazla hissedilir olmasi, ataerki sunumlarinin kent konulu filmlere gore farkl

oldugunu sdéylemeyi miimkiin kilar.

Tiirk toplumunda kadindan anne olmasi, ¢ocuklarin bakimi ile ilgilenmesi;
tiim bunlan yaparken esine saygili, bagli olmasi beklenir. Kadin bunlar1 yaptiginda
toplum igerisinde statilisi yiikselmektedir (Kaplan, 2004: 32). Cocuklarin saglikli
yetistirilmesi, davramis gelisimleri konusunda da egiticilik roliinii tek basina
omuzlarina almasi gerekmis ve bu sorumluluk daima annenin Oniine sunulmustur
(Kaplan, 2004: 34). Toplumsal rollerin kadinin iizerine bindirdigi yiik ile ilgili
motifler ¢ogu zaman Tiirk sinemas: ile izleyiciye sunulmustur. Elestirel bir
yaklagimla veya kadinin konumunu dogrular bi¢imde izleyiciye sunulan bu fikirler,
kadinlarin goriisleri ve fikir yapilarini yonlendirir. Kadinlar i¢in Tiirkiye’de bir
donem sosyallesme, diger kadinlarla bir araya gelebilme olanagini saglayan sinema
salonlar1 biiyiik bir kadin kalabaliga seslenebilmis, elestirilerini veya dogrulamalarini
aktarmistir. Kadinlarin ev toplantilar1 disinda kalabalik bir bi¢cimde toplanabilme
imkaniyla birlikte, donemin kosullar1 da g6z dniine alindiginda egitim orani oldukga
diisiik bir kalabaliga her ne sunulursa sunulsun biiyiik dl¢iide kabul gorecegini goz
ard1 etmemek gerekir. Tirkiye’ye sinemanin girisinden itibaren Tiirk sinemast,
biiyiik bir zaman diliminde kadin sorununu genellikle arka plana iterek gdrmezden
gelmistir. Kadinin temsili agisindan bu kiiltiirel alanlar yeterli olgunluga uzun yillar
erisemez. Yesilcam doneminde kadin yildizlar ortaya ¢ikmis fakat bu da kadim
ikincil konumdan &teye tastyamamustir. Ozellikle melodramin anlati yapisinin getirisi
olarak Tiirk sinemasinda kadin, eril iktidarin bir tasiyicis1 konumunda kalmis
denetim altinda tutulmus, baskilanmistir. Kadinlarin toplumsal cinsiyet yapisinin
disina ¢ikabilmesi bu yillarda pek miimkiin olamadig: gibi bu kaliplarin disina ¢ikis

uzun zaman dilimi gerektirmistir (Elmaci, 2011: 186).

Cumhuriyet donemine gelinene kadar Tiirk kadin1 yazin ve tiyatro ile kapali
kapilar ardinda ugrasmaktadir fakat bu ugraslar sanat sayilabilecek diizeyde
degillerdir. Bu ugraslar yalnizca eglence amaciyla diizenlenmektedir. Cumhuriyetin

ilanindan 6nceki donemlerde padisahlarin ve pasalarin harem dairelerinde yalnizca
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kadinlardan olugan seyirci kitlelerine tiyatro gosterileri diizenlenmekte, zaman zaman
harem yasantisinin monotonlugunu degistirmek i¢cin meddahlar, karagozciiler ve orta

oyuncular saraya ¢agirilmaktayd: (Nutku, 2010: 140).

Cumhuriyet dénemine gelindiginde ise yine kitle iletisim araglar1 yaygin
degillerdir fakat o donem yayin hayatinda bulunan gazete ve dergiler toplumsal

cinsiyeti konu eden sunumlara yer verirler (Ataman, 2002: 45-46).

Kadinin sunumunu temel alarak bu donemin kitle iletisim araglarina
baktigimizda, gbze ¢arpan en belirgin nokta donemin gazete ve dergilerinde kadin
olmanin gereklilikleri konularinin {izerine odaklanilmis olmasidir. Bu sunumlar
icerisinde o giine ornek olusturabilecek ipuglarina yer verilmis, bahsedilen kadin
sunumlarinda ise anne ve es olmak iizerine yogunlasilmigtir. Kadin is hayatina
kendine yer bularak ekonomik bagimsizligini saglamis olsa da iizerinde durulan
nokta kadmin asil roliiniin iyi anne ve iyi es olmak oldugu vurgulanmistir. Bu da
bize; kadin konusunda gelencksellikten bir par¢a ayrilmasina ragmen tamamen
modernize olmus hakim bir goriisin olmadigimi kanitlar (Ataman, 2002: 48).
Toplumsal degisim ve gelisim siirecinin uzun bir zaman dilimine yayildig
diistiniildiiginde, toplumsal olaylar ve kitle iletisim araglarina etkisinin zaman
kavramiyla birlikte degerlendirilmesi gerekliligi ortaya ¢ikar. Kitle iletisim araglar
ve sinemanin en iicra koselere ulagmasi sayesinde, zihniyet topografyalarindaki
degisimi zamanla belirli 6lgiide gergeklestirdigini kabul etmek gereklidir. Tam
anlamiyla ataerkil yap1 karsit1 olan kadinlarin istedigi doniistimiin ger¢eklesemedigi

agiktir.

Kadin motifleri, Tiirk sinemasinda gerceklikle Ortiismiis ve kadin
kaliplastirilmig sunumlar igerisinde perdeye yansimigtir. Zaman zaman iyi-koti
kadin, erdemli-erdemsiz kadin, iffetli ya da iffetsiz kadin sifatlariyla biitiinlestirilerek
anlati yapist lizerine kurgulanmistir. Kapitalizm ve tiiketim kiltiiriiniin bas
dondiiriicii etkisiyle beyaz perdeye yansiyan kadin motifleri, gergek yasamla birebir
ortiismiistiir (Masdar, 2011: 209). Kadinin bu karsitliklar icinde beyaz perdeye
yansimasini; toplumda yerlesmis olan i1yi-koétii kadin rolleri ile agiklamak miimkiin

olacaktir. Iyi kadm ve kétii kadin tanimlamalarini iireten de, sinemaya yansitan da
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yine toplumun kendisidir. Bu yapiya boyun egen kadin ise bu filmleri izlemekten
rahatsizlik duymamis hatta bir donem talebin bu yonde artisi s6z konusu olmustur.
Dolayisiyla toplumsal zihniyetin kadimi kimliklendirmesini bir 6lgiide kadin da
kabullenmis iyi-kétii kadin karsitliklarini bu sekilde gérmeye baslamistir. yi kadin
cinsellikten uzak, aile yagantisina kendini adapte etmis olarak sunulurken, kotii kadin
tanimlamasi cinsel Ozgiirliigiinii elinde bulunduran, aile ve genel kabul goren

toplumsal degerlere bagkaldiran kadin olarak nitelendirilmistir.

Gelisen teknoloji kadina bazi noktalarda yardim etmis, yiikiinii hafifletmistir.
Bu sayede kadin zaman kazanarak sosyal yasama katilmaya baslamis, kamusal
alanda erkekle esdeger konumda yer alabilme imkanini elde etmistir. Bireysellikten
¢ikmaya baslamig, toplumun kendini kabul etmesini saglamis ve bununla birlikte,
sanat ve kiiltiir alaninda daha basarili bir konuma yiikselmistir. Cumhuriyet rejiminin
sagladig1 olanaklarla Tiirkiye’de kadin haklari konusu ilk kez Atatiirk devrimleri ile
birlikte glindeme gelmeye baslamistir. Her ne kadar bu yonde bir atilim
gerceklestirilse de bu savasim giiniimiizde hala tamamlanabilmis degildir (Nutku,
2010: 137). Yeni bir rejimin temelleri atilirken, sinemanin da desteklenmesi ihmal
edilmez. Teknoloji ve rejim destegini arkasina alan Tiirk kadini, bu destek sayesinde
sinema sanatina aktif olarak katilma imkani bulur. Aktif olarak katilimin 6nemli
sebeplerinden birini teknolojik ilerlemenin kadina vakit kazandirmasi olusturmustur.
Yalnizca kadmin gorevi kabul edilerek saatler siirecek ev isini daha kisa siirede
yapmayi saglayan teknolojik aletler bu vaktin kazanimimin birincil sebeplerindendir
fakat, egitim ve ekonomik diizeyi diisiik olan kesimler i¢in bu vakit kazanimi yine bir
sey ifade etmemis, teknolojiyi satin alabilme gli¢liigii burada bas gdstermistir.

Bu donemlerde geleneksel kaliplarin zihinlerden yavas yavas silinmeye
baslandig1 gozlense de toplumsal cinsiyet alaninda tam anlamiyla bir doniisiim
yasanmaz. Ikiliklerin bir arada yasanmaya baslandig1 bu donemde c¢agdas degerlere
yonelim goze carpar (Ataman, 2002: 14). Kadmn haklarmmn Tirkiye’de
yayginlagsmasinda kent ve kirsal alanlarda biiyiik farkliliklar bulunmasi, 6zellikle dini
ritliellerin kentsel ve kirsal alanlarda farkli yasanmasindan kaynaklandigimi da
diistindiirmektedir. Kadinin aleyhine isleyen namus kavrami ile birlikte kadinin

sosyal bir ¢evreye sahip olamayisi, kadin-erkek esitliginin miimkiin kilmamaktadir.
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Yasal diizenlemelerin saglanmasi yolunda adimlar atilmasmma ragmen kadin
tizerindeki baskinin tamamen ortadan kalktigin1 sdylemek giictiir (Kabaday1, 2004:
214). Bat1 ile iligkilerini arttirma yolu izleyen Osmanli’da Bati’ya yakinlasildikc¢a
kadin hareketi ile ilgili konular da giindeme gelmeye baslamistir (Soykan, 1990: 17).
Kadin konusuna elestirel bir bakis agisiyla yaklasan ve biiyliyerek kitlelere yayilan
feminist hareketlerin bir kazanimi olarak kadin konusuna egilimler ile zihniyetler
sorunun ¢Ozmiine yoOnelik bakis acgilart gelistirmeye baslayacaktir. Zihniyet
yapilarinda degisimler, konunun sorgulanmasinin éniinii agmustir.

Osmanli’nin son doneminde baslatilan Tiirk kadinin1 batili kadinlara 6zellikle
de Amerikan kadinina benzetme egilimi daha baskin bir bi¢cimde gozlemlenir.
Cumbhuriyetin ilk yillarna gelindiginde ise Fransiz ve Ingiliz tipi kadma benzeme
egilimi gorlliir. Bu egilim genellikle toplumun egitimli ve daha st smif
sayilabilecek kadmlarinda goriilmekte; bu kadinlar, kirsal kesimde yasayan
kadinlarin  sorunlarma yonelik dernek olusturma, kampanyalar diizenleme
faaliyetlerini baglatarak bir dayanigma ortaminin yaratimini saglamaktadir (Kaplan,
2004: 30-31). Bu degisimlerin yaninda, Cumhuriyet sonrast hizlanan yapilanma,
kentlesme ve endiistrilesme siirecleriyle beraber aile kurumunun yapisinda, kadinin
rolii ve toplumsal konumunda da hizli degisimler meydana gelmistir (Demiray, 1993:
31). Geleneksel kaliplarin silinerek daha modern bir yapiya biirlinmekte oldugu
toplumsal cinsiyet kavramui, ikilikleri de beraberinde getirir (Ataman, 2002: 14). Bu
hizli kentlesme, endiistrilesme ve toplum yapisindaki degisiklikler de o giiniin
sinemasina yansir. Cekilen filmlerin konular1 degisime ugramaya devam etmis
Miisliman kadm oyuncular da Tirkiye’deki sinema perdelerinde goriinme firsati
elde ederler.

Yirminci ylizyilin ikinci yarisinda Tirkiye’de kiiltiirel hayatta sinemanin
etkinligi artmis ve yerli film yapimlart agirligini hissettirmeye baslamistir. Sinema
salonlariin ¢ogaldigi, seyirci sayisinin arttigi, Uretilen film sayisinin arttigi ve
cesitlenen yaratici kadrosuyla Tiirk sinemasi1 Tiirk toplumunun kiiltiirel hayatinda bu
donemde etkin bir yer edinmistir. Bu donem 6zellikle 1960 ve 1970 yillarin1 kapsar.
Sinema sektorii bu donemde biiylik sarsintilara gogiis germis ve kar getiren bir alan

olarak yapimcilar1 film {iretmeye tesvik etmistir. Bu siire¢ igerisinde Tiirk
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sinemasinin anlati kaliplar1 olugmus, denenip tutan her yenilik formiillestirilerek
yinelenmistir (Abisel, 2005: 137).

Bu yillarda ‘yildiz’ ve ‘yildizcilik’ kavramlarinin Tiirk sinemasindaki 6nemi
bir kez daha anlagilmig, yildizlagmis oyuncular yardimiyla iiretilen filmlerin gise
basarisi elde etmesi saglanmaya calisilmistir. Yildizlasan belli bagli oyuncular, belli
bash karakterlerin aranan yiizleri konumuna gelmistir. Bu donemde yerli filmler;
ucuz, kolay ulagilabilen, donemin popiiler kiiltliriiniin {iriinleri olarak her kesimden
izleyiciyi kendilerine ¢ekmeyi basarmislardir. Toplumsal yapi incelendiginde ise
karakterler ve olaylar arasindaki iligkiler agi, ataerkil kapitalist diizenlerin mesruiyet
formiillerini  hafizalara kazimis ve bu yansimalardan sanatsal tretimde
yararlanilmigtir (Abisel, 2005: 137-138). Tiirk sinemasinin kendi kimligini olusturma
stirecinde, ticari kayginin 6ncelikli olmas1 film anlatilarin1 toplumun istedigi yone
striiklemigtir. Bu ticari kaygi sebebiyle yonetmenler filmlerinde Ozgiir
davranamamus, siiregelen anlati kaliplarini kiramanuslardir. ilgi goren her roman,
edebi eser sinema perdelerine yansidiginda gise garantisi getirecegi diisiiniilerek
filme alinmustir. Belirli dénemlerde politik nedenlerden dolayir sinemaya sansiir
uygulanmis, bu da Tiirk sinemasmin 6zgiin bir dil yaratmasini engellemistir.
Yonetmenler iizerinde etkisini gdsteren sansiir, dolayisiyla film yapim siirecini
olumsuz etkiler.

Ulkenin siyasal, ekonomik, sosyal karmasa ortamina bagl olarak hareketli
donemler kadin-erkek statiilerine etki etmis, Ozellikle de kadinin toplumsal
statiistinde Onemli degisimleri beraberinde getirmistir. Tiirk toplumunda, kir ve
kentteki aile yapisinin da bu degisimlere gore sekil almasi kaginilmaz olmustur. Aile
icerisindeki iliskilerde yasanan rol degisimi sonucunda disariya acilmaya baslayan
aile bireyleriyle birlikte, kadinin toplum igerisindeki konumu daha saygin olmus,
baba-ogul dayanismasinda da ¢oziilmeler meydana getirmistir. Cok partili siyasal
sisteme gegis sonucunda kamu ekonomisi degisen Tiirkiye, Ozel girisimciligi
desteklemis, tarimda modernizasyon yolunun 6nii a¢ilmis ve i¢ gog, hizli kentlesme,
endiistrilesme olgular1 6ne ¢ikarilmistir. Kirdan kente gog ile birlikte erkekler tarim
dis1 sektorlerde ¢alismaya baslamis, {iretime katilmaya baslayan kadin ise bunu kendi
lehine ¢evirmeye baglamistir. Bu sayede de babanin otoritesini kaybetmeye basladigi

goriilmektedir (Kaplan, 2003: 152-153). Kentte yasamin zorlugunun getirisi olarak
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kadinin da ekonomik hayata girmek zorunda kaldig1 gézlenmektedir. Kente gog ile
kadin da genellikle hizmet sektoriinde calismaya baglamis fakat bu donemde
ekonomik 6zgiirliigiinii elde etmis olsa da aile ekonomisi erkege dayali olarak devam
etmistir. Kadin ve c¢alisan ¢ocuklarin kazandigi para babada toplanmis, aile
ekonomisini baba diizenlemistir. Siirece degerlendirildiginde, kadimin ¢alisma
yasaminda yer aliyor olusu, 6zel alandan kamusal alana gecisi olumlu olarak
degerlendirilse de erkege bagliligi devam etmektedir.

Politik istikrarsizliklarin yasandigr donemlerde kadin ve kadinlik sunumlari
degisir. Tiirk siyasi yasaminda meydana gelen karmasalarla beraber 1970’lerin
ortalarindan baglayarak tirmanan olaylar zinciri, 1980’li yillara yaklasirken en ug
noktaya ulasir (Serim, 2007: 111). Sokak ortam giivensizlesene ve televizyon evlere
girene kadar, sinema salonlar1 kadinlarin sosyallesebildigi ve kendilerini 6zgiir
hissedebildikleri bir alan olarak varliklarii korumustur. Dolayisiyla siyasi
calkantilar, ekonomik krizlerin yarattigi kisitlayict ve baskici ortam, sinema sanati
tizerine etki eden tek faktoriin yalnizca sanatsal yarati olmadiginin kanitidir.
Izleyicisini kaybeden sinema salonlar1 kendine farkli bir kitle yaratmaya giriserek,
seks filmleri furyasimi ortaya cikartir. Kalitesizlesen filmlerle birlikte kadinin
sunumu da oldukga degismis tamamen kadin bedeninin sunacagi gorsel haz iizerine

odaklanilmistir.

Tiirk sinemasinin diisiis yasadigi donemlerde kadin; sinema sanatinda kotiiye
kullanilmistir. Uretilen filmlerin biiyiik cogunlugunun seks komedileri ve pornografi
igerikli filmlere doniismesi, kadinin bedeninin tam anlamiyla ticari bir meta olarak
sunulmasina yol agmis bu filmleri sanat ad1 altinda adlandirabilmenin gii¢liigli ortaya
cikmistir. Seks komedileri ve pornografi igerikli filmler, kendine has yildizlar1 var

etmis bazi oyuncular bu filmler aracilifiyla izleyici karsisina ¢ikabilmistir.

Tiirkiye’de filmlerde kadin temasmna en ciddi bakis, 1980’li yillarda
gbozlenmis ve bu cabalar olumlu bulunmustur. Bu dénemde sinemanin izleyicisini
kaybetmis olmasindan dolayi, bu filmler istenilen etkiyi izleyicileri tizerinde
yaratmakta gii¢liilk ¢ekmiglerdir (Elmaci, 2011: 186). Bu yillarda kadin sorununa
yonelen filmlerin sayica artis1 ve kadinin olmasi gerektigi konumuyla yansitilmasi iyi

niyetli ¢abalar olarak Tiirk sinema tarihinde yerlerini alir. Bu yillarin filmlerinde,
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kent agirlikli filmlerin sayisinda da artis gozlemlenmistir. Bunun yaninda, kirsal
kesimin konu alindig1 filmlerde zihnini aydinlanmaya hazir tutan, kendi ayaklarinin
tizerinde durabilen, cinselliginin bilincinde kadin karakterler karsimiza ¢ikmaktadir.
Feodal kalintilarin ezdigi kadin karakterinin yerini yeni bir kadin karakterinin
aldigin1 sdylemek gerekir. Kent odakli filmlerde de ¢agdas, ekonomik bagimsizligini
elde etmis, cinselligini diledigince kullanan, entelektiiel, 6zglir bir kadin kimligi kent
yasantisi konulu filmlerde islenmistir (Masdar, 2006: 87).

1990’lara gelindiginde farkli bir dil yaratmak isteyen yeni sinemacilar sektore
dahil olmuslar ve farkli bir anlatim yakalayabilmislerdir. Bu yonetmenler filmlerini
ucuzlayan sinema teknolojisinin de yardimiyla daha ucuza iiretme imkani bulmuslar,
boylece Tiirk sinemasinda yeni anlatimlar, farkli sinema dilleri ortaya ¢ikmaya
baglamigtir. Yeni sinema anlayisi; kadin imgesine 1980°li yillarda oldugu gibi
odaklanmak yerine eril bir anlatimi tercih etmistir. Yeni sinemanin, eril bireyin var
olma sorunlar1 dostluklar1 ve kiiltiirel bogalimlarina fazlaca agirlik vermesinin bir
sonucu olarak kadin kiiltiirel temsil alaninda yansitilamaz olmustur (Elmaci, 2011:
186).

1990 ve 2000’11 yillara gelindiginde, Tiirk sinemas1 60’dan fazla yonetmenle
tanismis, dolayisiyla konularda cesitlilikler ve tema farkliliklar1 goriilmeye
baslamistir. Sektore dahil olmaya baglayan bu yonetmenler verdikleri ilk iiriinlerden
sonra TV, reklam, klip sektorlerine dogru bir yonelim gosterirken bazilar1 da
sinemaya devam etmislerdir. Yazarlik, oyunculuk, kisa metrajli film denemeleri,
Sinema-Tv okullar1 gibi ¢esitli alanlardan gelen bu yonetmenler yeni bir kusak
olusturmayr basarabilmiglerdir. Kusagin en biiylikk sorunu kendi filmlerinin
yapimcilart olma zorunlulugudur. Finansal problemlere ragmen, yapimcinin kendileri
olmalari, filmlere &zgiirliik saglamis, yonetmenler kendilerini ozgiirce ifade
edebilmistir. Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Reis Celik, Ferzan Ozpetek,
Dervis Zaim, Mustafa Altioklar, Barig Pirhasan ve Yesim Ustaoglu bu yeni kusagin
onemli isimlerindendir (Masdar, 2006: 87). Yeni kusak sinemacilarin sektore dahil
olusuyla birlikte egemen sisteme baskaldiran, ataerki karsiti, kadinin erkege bagimli
oldugu degil erkegin kadina bagimli oldugu film {iretimi de baz1 yonetmenlerin

0zellikle tercihi haline gelmistir.



19

Ataerkil yapidan kaynaklanan fiziksel ve cinsel siddet, kadin cinsiyeti
tizerinde temellenmistir. Ataerkil yapi bu filmler ve sonrakilerde de kendini
gostermeye devam eder. Fiziksel siddet ve cinsel siddeti konu alan filmlerde, kadinin
bagimsiz ve giiclii karaktere sahip olmasi neredeyse bu siddeti hak ettigi goriisiiniin
desteklenmesine sebebiyet vermistir. Kadina yonelik fiziksel siddet ve cinsel siddetin
nedeni olarak; erkegin alkol, uyusturucu kullanmasi ve bu kullanimlardan dolay:
ortaya ¢ikan siddete meyil, kadinin cinsel ya da hipnotik etkileme giicti gibi kaliplar
iginde izleyiciye sunulur (Er, 2006: 161). Toplumsal, siyasal, askeri nedenlerle
sinemada her donem yeni ve birbirinden farkli kadin kimlikleri olugsmus bunlar da
bize donemin toplumunda kadin kimligi hakkinda bilgiler sunmustur. Hayatin her
alanindan beslenen sinemanin insandan soyutlanamamasi dogal olarak bu
yansitimlari zorunlu kilmigtir (Ozkan, 2012: 81). Baskinin ve egemen goriisiin aksini
savunmanin oldukg¢a zor oldugu bir toplumda, genel kabuliin karsisinda bir fikir
sunmak kitle iletisim araclar1 kanaliyla kolaylagmis, tezin konusunu olusturan kadin
karakter de buradan beslenmistir.

Bu kanallardan sinema, dile getirilemeyen konular1 birkag saat icinde genis
Kitlelere anlatabilmektedir. Kadimin eril gii¢ tarafindan insa edilmesi filmler
aracilifiyla elestirilebilir. Bu filmlerin izleyiciyle bulugsmasi ancak 1980’li yillari
bulur. Kadinin ataerkil sistem igerisinde savrulusunu elestiren filmlerin yapimi
giinimiizde de devam etmektedir (Bas, 2011: 87). Toplumda, kdy ve kentte, aile igi
ve disinda kadmin farkli statiilerinin bulunmasi Tiirk sinemasina her donem
yansimig, farkli kadin tiplemelerinin varlig1 giiniimiize dek stirdiirmiistiir. Yukarida
bahsedilen feodal kalintilarin egemenligi her dénem kendini gostererek kadimi is
hayatindan, toplumdan ve sanattan soyutlama egilimi gostermistir. Kimi donemlerde
sokaklarin glivenli ortami bozulmus kadin eve hapsolmus, kimi zaman ise kadinin
erkek egemenligi altina alinmasi kitle iletisim araclariyla mesrulastirilmistir. Tim
bunlarin bir sonucu olarak Tiirkiye’de kadinin toplumsal yagama ve sanatsal yaratiya
katilimimin 6nii kapanmis ve yukarida bahsedilen ataerkil oriintiiler gercevesinde
politik, sosyal ve sanatsal yaratiminin Oniine gecilmistir. Bunlarin sonucu olarak
kadin oyuncularin Tiirk sinema salonlarinda seslerinin yankilanmasi zaman almstir.

Kadinin konumunu elestiren filmlerin yapilmasi bir kenara, kadinin sinema sanatina
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dahil olusu gecikmis; dolayisiyla uzun bir donem kadinin esitsiz onumunu olumlayan

filmler tretilmistir.

1.2. 1914-1950 Arasi1 Toplum ve Tiirk Sinemasinda Kadin

Tiirkiye’de 1908 Yilindan itibaren baslayarak 1914 yilinda sinema salonlari
yaygmnlagsmis ve sinema sanatinda kadinlara ozgii gelismeler goriilmiistiir. Bu
gelismelerden birisi, kadinlar igin diizenlenen 6zel matinelerdir. Bu matineleri ilk kez
diizenleyen Hagaduryan’dir. Sinemalarin bazilarinda ise haremlik selamlik usuliiyle
filmler gosterilmektedir. Kadin ve erkek seyircileri bir tahta paravan ile ortadan ikiye
bolerek ayiran bu sistemi ilk kez deneyen, Istanbul’da Alemdar sinemasidir (Ozgiig,
1990: 14). Bir o6nceki boliimde bahsettigimiz kadinlar i¢in bir sosyallesme araci olan
sinema salonlarinin kitleleri kendine g¢ekmesi Tiirkiye’de bu sekilde olmustur.
Kadinlar1 salonlara ¢ekebilmeyi bagaran sinema, bir ddonemin énemli eglencesi haline
gelmis ve kadinlar da ev disinda kendilerine ait sosyallesme ortamlarmna sahip
olabilmislerdir. Fakat Tiirk sinemasi bu donemde kendi filmlerini {iretememis,
toplum her ne kadar kendi iilkesinin filmlerini ve oyuncularini perdelerde gérmek

istese de miimkiin olamamustir.

Tiirkiye’ye ilk filmler; Fransa, Almanya, Italya’dan gelir. Birinci Diinya
Savasi sirasinda sadece Almanya’dan gelen filmlere 1921 yilindan sonra Amerikan
filmleri de eklenir. Amerikan filmlerinin Tirk sinema sektoriinde agirligi bu
donemlerde kendini gdsterememis, gelen filmlerin ¢ogunlugu Avrupa’dan olmustur
(Gokmen, 1989: 17-18). Mesafeler diisiiniildiiglinde, wulasim aglarmin ve
sistemlerinin giiniimiize oranla az gelismisligi 6nemli bir etken olmus; bunun bir
sonucu olarak Avrupa’dan gelen filmlerin fazlahigi dikkati ¢ekmistir. Amerikan

sinemasinin da kendisini gostermesine oldukga az bir zaman kalir.

Beklenen durum gecikmemis Amerikan egemenligi Tirkiye Sinema
sektoriinde de kendini gdstermistir. 1930°1u yillarla birlikte film sayilar1 degismeye
baslamistir. Amerikan filmleri piyasada bulunan filmlerin yarisini kaplamis diger
yariy1 da; Ingiliz, Fransiz, Alman ve Rus filmleri olusturmustur. Ikinci Diinya Savasi

doneminde, Amerikan filmleri ylizde 75 gibi ¢ok yiiksek bir orana ulagmis, geri
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kalan kism1 ise Misir, Hint, Azeri filmleri olusturmustur. Ayni yillarda yeni dogan
Tirk sinemasi, emeklemeye baslamak tizeredir (Gokmen, 1989: 18). Tirk
sinemasinin kendi olusum ve gelisim siireci igerisinde, Amerikan filmlerinin bu
agirligimi olumlu yonden degerlendirmek miimkiin gdéziikmemektedir. Emekleme
stirecinde bir sinema seriivenini izlemek yerine halk, kogsmaya baslamak {izere olan
bir sinemayi tercih etmeye yonelmekte ve bu da emekleme siirecinin uzamasina,

Tirk filmlerinin giselerden eli bos donmelerine neden olmaktadir.

Tiirkiye’de cevrilmeye baslayan filmlere geldigimizde, ilk Tiirk filmlerinin
sanat¢ilarint  Dariilbedayi oyunculari olusturmustur. Cekimi yapilan ilk Tiirk
filmlerinden olan Himmet Aga 'nin Izdivac: filminin oyunculari da bu topluluklardan
olur. Fakat bu film, oyuncularin askere alinmasindan kaynakli bir1 gecikmeyle
izleyici karsisina c¢ikabilmistir. Bu noktada filmin oyuncularina dikkat edilmesi
gereklidir. Erkek oyuncular Tiirk asilli, kadin oyuncular ya tamamen yabanci ya da
azmliklardandir (Ozgii¢, 1990: 21). Dogu kiiltiiriiniin kadinin sinemaya girisine sicak
bakmamasi onemli bir etkendir. Halk sinemaya karst somut tepkiler vermeye
baglamistir. Toplumun verdigi tepkiler degerlendirildiginde sonuca varmak

kolaylasir.
Burcak Evren bu noktada sunlar1 sdyler;

“Kimi tutucu ¢evreler Miisliiman kadinlarimin bir filmde oynamasini uygun
gormemigler, buna karst tavir almaktan da kaginmamislardi. Filmin ¢evrildigi bazi
yorelerde firinlar film ekibine ekmek satmamislar, bakkallar yiiz gram teneke peyniri
katik olarak ¢cok gormiisler, hatta yine bir baska yorede koyliiler, muhtarlarina baski

yaparak filmcilerin koylerini derhal terk etmelerini istemislerdir”(Evren, 2014: 88).

Miisliiman Tiirk kadimi i¢in siki sikiya kapanan tiyatro ve sinema sanatinin
kapilari, ilk oykiilii-uzun filmlerin ¢ekim tarihi olan 1916 temel alindiginda 1922
yillarin sonuna dek resmi olmasa da gayri resmi olarak engellemeler ile agilamaz

(Evren, 2014: 86).

Bu dénem sinemas edebiyattan da beslenmektedir. Ornegin geng bir kadinla
evlenmekte olan yash Himmet Aga’min Izdivact (1916) Moliere’den yola ¢ikmis ve

vodvile doniismiis bir calismadir. Oykiisiine gelindiginde ise yasli Himmet Aga geng
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bir kadinla evlenmektedir (Scognamillo ve Demirhan, 2002: 17). Bu filmin ardindan
cekilecek olan Penge ile Tirk sinemasinda cinselligin ilk sunumlar1 yer etmeye
baslayacak, kadin farkli bir kimlik daha kazanacaktir. Tiirk kadminin sinema
sanatinda yer almasinin Otesinde Tiirk sinemasinda bir cinsellik sunumunun yer
almas1 oldukga ilgingtir. Bu film hakkinda belgelerin yetersiz olmasindan dolay:
genel bir kaniya varmanin giigliigli karsimiza ¢ikar. Film hakkinda sdylenilenlerden
yola cikildiginda; Penge filmi ile ilgili kadin ve kadinin sunumu hakkinda

incelenmesi gereken noktalar olacaktir.

Mehmet Rauf’un dort perdelik bir sahne oyunundan uyarlama olan ve 1917
yilinda cekilen bu film Tiirk sinemasinda cinsellik olgusunun basladig1 film olarak
nitelendirilmektedir fakat kayip olmasindan dolayr filmi bugiin kimse
hatirlamamaktadir. Cinsel 6geler igermis oldugu ise bazi belgelerden 6grenilmistir.
Muhsin Ertugrul, Sedat Simavi’nin bu filmini basit, bayag1 ve budalaca olarak
degerlendirmis, Nurullah Tilgen ise filmi begenmistir. Donemin toplumsal kosullar
da gbz Oniline alindiginda, ilkel bir sinema dilinin varliginin filme etki ettigini
sOylemek yanlis olmayacaktir. Filmde bir¢cok erkekle kocasini aldatan Leman
karakteri bulunur. Evli bir erkekle iliski kuran Feride’nin birlikte oldugu erkegin
karisinin basmasi iizerine kendini ¢irilgiplak sokaga atmasindan dolayr da film
miistehcen bulunur. Ozellikle iki kadin filmin erotik tiplemeleri olarak
degerlendirilmistir. Bilgi ve belge olmamasindan dolay: filmde Eliza Binemeciyan’in
Leman’1t m1 yoksa Feride’yi mi oynadig1 saptanamaz (Ozgii¢, 2005: 145). Muhsin
Ertugrul’un sinema dilinden yaptigimiz ¢ikarimlar dogrultusunda diisiince yapisini
ve film hakkindaki yorumlamalarint goz Oniine alirsak; filmin doneminin filmi
olmadig1, miistehcen ve doneme gore fazlaca erotik oldugunu sdyleyebiliriz. 1900’1
yillardaki toplumsal yapi ile Muhsin Ertugrul’un kisiligini 6zdeslestirdigimizde,
toplum yapisina uygun olmayan, agik-sagik bir film oldugunu sdylemek yanlis
olmayacaktir. Toplumsal rollerin {izerine baski uyguladigi, ev i¢i alana hapsolarak bu
durumu kabullenmeye zorlanan dénem kadimi igin, ¢iplak bir beden sunumunun

hassasiyet ve tepki yaratacagi agikardir.

O yillar dikkate alindiginda, olay ve karakterleri bir hayli ciiretkar olan bu

konunun nasil perdeye aktarilabildigi gizemini korumaktadir (Scognamillo, 2014:
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29). Penge’de kadinin sunumuna bakildiginda, evlilik kurumunun 6nemine vurgu
yapilmis, Pertev iliskide bulundugu kadinin pek c¢ok erkekle iliskide bulundugunu
anladiginda biiylik bir sok gec¢irmistir. Penge filmi, bir kadinin bir erkekle iligki
kurmasinin gerektigi veya toplumun bdyle olmasini istedigini gozler Oniine serer.
Evli bir kadin olan Feride, Vasfi ile birliktedir. Feride’nin kocas1 bu birlikteligi
Ogrenince Vasfi’yi, tabanca ile yaralar. Vasfi’nin esi kendine yapilanlari sineye
cekerek Vasfi’nin eve donmesini kabul eder. Filme, toplumsal cinsiyet normlari
acisindan bakildiginda, kadin-erkek rollerinin smirlarimin keskin bir ¢izgi ile
belirlendigi anlagilmaktadir. Kaliplasmis kadin rolleri, sadakat, yuvaya baglilik
cergevesinde verilmektedir. Erkeklerin evlilik dis1 aska sahip olabilecekleri ama
kadinlarin boyle bir hakka sahip olamayacaklar1 iizerine yogunlasilmistir (Ataman,
2002: 62). Tarihsel seriiven igerisinde Tiirk sinemasinin cinsel igerikli ilk filmi olma
ozelligini kazanan Pence, dolayisiyla karsit goriisleri ortaya cikartir (Ozgii¢, 1990:
17).

Tiirk sinemasinda kadinin konu edildigi ilk filmlerin ortak 6zelligi, aldatma
ve toplumsal diizen igerisinde aldatmanin kadin icin yanhishgl tlizerine vurgu
yapmasidir. Bu filmlerin ortak o6zellikleri bir yandan erkek ile kadin arasindaki
smirlari ¢izerken, kadina bir kat daha sinir ¢izmesidir. Pence filminin bu tutumundan
sonra bu goriise 0rnek olusturabilecek bir uyarlama film daha géze garpar. Hiiseyin
Rahmi Giirpinar’in romanindan uyarlanan Miirebbiye adli film Tiirk sinemasinda ilk

kez kadin {izerine kurulu bir 6ykiiyli izleyiciye aktarir.

Filmde, yash sevgilisi Maksim ile birlikte Paris’ten istanbul’a gelen Anjel,
kaldiklar1 bir otelde Maksim’i bir delikanliyla aldatir. Maksim de Anjel’i kovar.
Olaydan sonra gen¢ kadin bir Tiirk ailesinin yanina si@inip miirebbiyelige baglar
(Ozgiig, 1988: 11). Anjel, miirebbiyeliginin yani sira bastan ¢ikartict bir kadin olarak
islenmis, c¢alistig1 evlerdeki erkekleri bastan g¢ikartmasi konu edilmistir. Bu film
halkin biiyiik coskusuyla karsilagsmistir. Donemin isgalci giicii olan Fransizlar kii¢iik
diisiirmesi, Fransiz miirebbiyesinin evden kovulmasi ve bu kovulmanin Fransiz
isgaliyle bagdastirilmasi1 coskuyla karsilanmasinin temel nedeni olmustur. Filmin;
miirebbiyenin kovuldugu gibi isgalci Fransizlarin da tilkeden kovulacagi metaforunu

yaratmasinin da coskuyla izlenmesinde etkili oldugu goriisii savunulabilir. Izleyicinin
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bu tepkileri lizerine Miirebbiye isgal giicleri tarafindan Anadolu’da yasaklanir (Esen,
2010: 15). Aymi zamanda diisman ile bagdastirilmasi da kadinin sunumunda

diisiilmesi gereken bir noktadir.

Fransiz dilberi Anjel’in erkekleri nasil bastan cikarttiginin ve zengin Tiirk
konaklarinda yasak ask seriivenlerinin giildiirii tiirlinde anlatildigr bir film olarak
sinema tarihimizde yerini alan Miirebbiye’ nin ilging yonlerinden birini, istanbul’da
bulunan Fransiz subaylar tarafindan sansiir uygulanmasi olusturur. Dolayisiyla
Tiirkiye’deki ilk sansiir uygulamasi bugiin diinyanin en 6zgiir {ilkelerinden biri olan
Fransa tarafindan baglatilmistir (Soykan, 1990: 33-34). General Franchet d’Esperey
tarafindan Tiirk sinemasina uygulanmis olan bu sansiiriin onemli O6zelligi dis
kaynakli olmasidir (Baydemir, 2005: 160). Ilerleyen dénemlerde, kendi i¢imizde
sansiir uygulamalar1 da glindeme gelecektir. Fransizlarin itibarin1 zedeledigi
diisiiniilen kadin karakterden dolayr filme sanslir uygulanmasi oldukca
diistindiirtictidiir.

Sansiir adinda bir kanun ¢ikartilmamis olmasina ragmen, bunun yerine
sOylemin sertligini yumusatan talimatname, nizamname, tiiziik gibi diizenlemeler ve
sOylemler tizerinden sansiirler uygulanir (Gékmen, 1989: 50). Bu filmlerin izleyici
karsisina ¢iktigi donemlerden 1932 yilina gelinene kadar bir sinema filmi, hangi
kentte gosterilecekse mahalli iki polis memuru tarafindan gosterimden Once
seyredilerek sansiire tabi tutulmaktadir (Ormanli, 2006: 38). Goriildiigi lizere yasal
bir dayanagi olmamasina karsin Miirebbiye filmi sansiire ugrar.

Kadinin sunumunda onemli bir yer tutan bir diger film Binnaz olur. Yusuf
Ziya Ortag’in sahne uyarlamasindan filme almman ve Ahmet Fehim’in ikinci filmi
olan Binnaz, 1919 yilinda ¢ekilir. Bu film, ilk tarihsel film denemesi olmasinin
yaninda, gise basaris1 getiren bir film olmus fakat donemin elestirmenlerince
Miirebbiye kadar basarili goriilmemistir. Matmazel Blanche (Binnaz) ile birlikte
Eliza Binemeciyan filmin kadin tiplemelerini olusturmaktadir. Yurtdigina
satabildigimiz ilk film olma 6zelligine sahip Binnaz’in konusu Lale devrinde geger
ve iki erkegi birbirine diisiiren ‘fettan’ bir kadin kisiligi tizerinedir (Ozgii¢, 1990: 23-
24). Filmde, Lale devri kadinlarmin dans ederken ¢iplak gobekleri goriiliir (Kalkan

ve Tarang, 1988: 69). Dénemin kosullarina gore bu filmde de kadinlarin gébeklerinin
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gbziikmesi erotik bir sunum olarak diisiiniilebilir. ilk filmin ¢evriminden bu yana
uzun bir zaman ge¢mis olmasina ragmen, Tiirk toplumu bu filmde de kendi kadin
oyuncularini perdelerde géremez. Filmde erkekleri birbirine diisiiren, aralarinda
catismalara sebep olan femme fatale karakter konu edilir. Bu tarihten itibaren
sinemacilar halka bir adim daha yaklasarak toplumun i¢inden konular1 perdeye
tasimaya baslar. Sinemanin sivillesmesiyle beraber topluma yaklagsmak daha kolay
olacaktir. Bu donemde sinemanin sivillesmesi konusunda bazi1 gelismeler goriiliir.
Ordu disinda ilk yapimevi 1922 yilinda kurulur, sinema Kemal Film
araciliryla sivillesir, halkin arasina karisir (Onder ve Baydemir, 2005: 129). Sisli
Giizeli olarak adlandirilan Media adli bir kadinin 6ldiiriilmesi 1922°li yillarin
Istanbul’unda biiyiik yankilari da beraberinde getirir. Bircok gazete ve gazeteci
tarafindan giindeme tasman bu olay Muhsin Ertugrul’un ydnetiminde Istanbul’'da Bir
Facia-i Ask adiyla Kemal Film tarafindan filme alinir. Istanbul’da Bir Facia-i Ask ya
da diger adiyla Sisli Giizeli Mediha Hanim in Katli isimli filmin kadin oyuncularini
azinlik oyunculari ile Dariilbedayi oyuncular1 olusturur. Gise basarist kazanan bu
film, Kemal Film’e umut kaynagi olur (Evren, 2014: 82). Ticari basar1 kazanan film
basarili olarak nitelendirilmistir ¢linkii; donemin yapimlarina bakildiginda egemen
sinema anlayis1 sanata yonelik degil, filmin getirecegi ticari beklentiye yoneliktir.
Muhsin Ertugrul’un ticari bagar1 beklentisi kendini bir kez daha kanitlanir.
Toplumsal cinsiyet sunumlariyla ilgili roller kadinin {izerine bu filmde de
yiiklenmistir. Iyi-kotii, namuslu-namussuz ayrimlari keskin hatlarla belirlenmeye
calisilarak izleyici kitlesine gosterilmis, bu keskin ayrimlarin mesrulagsmasinin onii

acilmustir.

Kadm-erkek rollerine belirgin bir bi¢imde yer veren Ertugrul, evlilik dist
iliskiler kuran kadinlar1 kotii kadin olarak sunmustur. Bu film kadinlara toplumda
evlilik haricinde bir birliktelige izin verilmemesi goriigiinii savunur, namus
kavramina 6nem vermenin yaninda ‘kadinin yeri evidir’ algisini izleyiciye empoze
ederek kadim ev ile siirli tutar. Filmin sonunda koti, namussuz, iffetsiz olarak
tanimlanan kadinlar, bunlarin bedelini 6liimle 6der. K&tii kadinlarin aglarina diisen
erkekler ise cezalandirilmaz (Ataman, 2002: 62). Toplumun bu goriisleri yilizyillardir

benimsemis olmasi, sinemaya yansimasinin temellerini olusturmaktadir. Ornek ile
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aciklayacak olursak; Istanbul’da Facia-i Ask filmi bahsetti§imiz gibi ticari basariy1
beraberinde getirmistir. Dolayisiyla toplumsal rollerin sunumuna kadiin tepki
gostermedigi ve hatta ticari basar1 getirisiyle bunu onayladigr goriliir. Diger bir
yandan sinemanin Tiirkiye’de varolus miicadelesinde bir filmin ticari getirisinin
basar1 sayilmasi gerekir ¢ilinkii; ticari basari, sivillesme yoluna girmis bir sinemanin
Oniiniin ac¢ilmasina olanak saglamis olacaktir. Giseden kazandig1 paralar1 bir donem
yeni filmlerinin finans kaynagi olarak kullanan sinemacilar, sinemayi bir is kolu ve
hatta endiistri haline doniistiireceklerdir. Sinemasal yarati aginda kiiltiirel nitelikler

Oonem kazanmakta, dogu kiiltiiriiniin nitelikleri baskin olarak hissedilmektedir.

Osmanli Devleti, Dogu Avrupa ve Yakindogu ile iliskiler kurarak kendine
ozgli bir kiiltiir potast olusturmustur. Kiiltiirel birikiminde Islami degerlerin
baskinlig1 hissedilmis bu da Tiirkiye’nin sanatsal anlatilarma etki etmistir. Islam
kiiltiirlintin nitelikleriyle beraber Atatlirk devrimleri iizerine asilanmis degerler i¢ ice
bulunmaktadir (Sézen, 2008: 115). Sanatsal yarati anlaminda ¢esitliligi saglayan bu
degerler, rejim degisikligiyle birlikte sinemasal anlatida da farklilasmalar

beraberinde getirecektir.

Cumbhuriyet’in ilk yillarinda ¢ekilmeye baglanan Kurtulus Savasi konulu
filmlere somut destek veren Atatiirk bu filmlerde Tiirk kadinlarinin da rol almalarin
ister. Bu destek, gosterilerin kadin-erkek karma bir bigimde yapilabilmesine dnayak
olur. Halkevleri kapatilana kadar sinema etkinliklerini siirdiirecek, sinemanin
giiciinden ve etkisinden egitimde alaninda da faydalanilmak istenecek, bu sebeple
yurt disindan cihazlar, filmler getirilerek gosterimler yapilacaktir (Karahanoglu,
2007: 5). Bu donem Tiirk siyasal ve sosyal yasamin kokli degisimlerin meydana
geldigi yillardir. Rejim degisikligiyle birlikte kadinin 6nii agilmaya baglamis Atatiirk
devrimleriyle pekistirilmistir. Rejim degisikligi ile kadinin bircok alana katiliminin

Oniiniin acilir.

Cumhuriyet’in ilanindan sonra Tiirkiye’nin ¢agdaslasma yolunda yoniinii
Bati’ya ¢evirmesi, Miisliman Tirk kadinlari i¢in yasak olan sahne ve beyaz
perdenin Oniinii acmistir. Film izlemenin glinah sayildigi bir donemde kadin

oyuncular ister istemez ya yabancilar ya da azinliklar arasindan segilir. Bu bakis
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acilarma karsi tutum sergileyen Tirk kadinlari da bu donemde mevcuttur. 1920
yilinda zaptiyeler tarafindan tutuklanan Afife Hanim, Jale takma adiyla Apollon
tiyatrosunda sahneye ¢ikmis ve tepkiyle karsilasmistir. Tutuklanma gerekgesi ise,
umumi ahlaka uygun olmayan davranistir. Yine ayni su¢ kapsaminda Saziye
Moral’m da bas1 derde girer (Ozgiic, 1990: 33). Muhsin Ertugrul, Neyyire Neyir ve
Bedia Muvahhit’e sinemada oynama sansin1 tanimis fakat Afife Jale’ye tanimamistir
(Hakan, 2014: 95).

Bahse konu donemde bir bagka Tiirk kadini, Ameliye takma adiyla yabanci
uyruklu bir kadinmis gibi sahneye ¢ikar. Bu despot tutumlar Cumhuriyet’in ilaniyla
yikilacak, Tiirk kadini siyasal alanda oldugu gibi sanatsal alanda da o6zgiirliiklerine
kavusacaktir (Ozgiic, 1990: 33). Gozaltilar, tutuklanmalar sebebiyle kadinin
uzaklagtirllmaya calisildigi sahne ve sinema kisa bir siire sonra daha da
poplilerlesecek, Miisliiman Tirk kadinlari da sinemaya aktif olarak
katilabileceklerdir. Bahsettigimiz donemde Tiirk kadini i¢in sinemanin kapilar1 yavas

yavas agilmaya baslar.

Kurtulugs Savasi’nin ardindan 1923 yilinda g¢ekilen Atesten Gomlek filmi,
yalnizca milli duygular1 harekete gecirecek bir film olmakla kalmayip, anlat1 ve akici
tslubuyla Tirk sinema tarithinde Onemli bir noktaya konulmaktadir. Muhsin
Ertugrul’un Ihsan roliinii iistlendigi bu filmde, iki Tiirk kadin sanat¢iya da yer
verilmistir. Ayse roliinde Bedia Muvahhit ve Kezban roliinde Neyyire Neyyir filmde
yerini alir (Onaran, 1994: 23). Tiirk sinema tarihinde ilkleri de beraberinde getirmis
olan bu filmin &zelliklerinden bir digeri, Tirk kadin sanat¢ilarin Tiirk sinemasina
girmis olmasidir. Kadinlara yasak olan sahne ve sinemanin ardindan bu gelisme
sevindirici olarak nitelendirilmelidir. Seyirci ilk kez kendi {ilkesinin kadiniyla bir
araya gelmistir. Ik Tirk kadinmin sinemada yer almasindan dolayr filmin

incelenmesi gerekir.

Cumhuriyet’in ilanmma kadar c¢evrilmis en iyl Oykili film olarak
degerlendirilen Atesten Gomlek’in gosterimi, o yillarda heniiz isgal altinda bulunan
Istanbul’da baslar. Halide Edip’in romanindan uyarlama olan bu filmi perdeye

aktaran Muhsin Ertugrul olur. Bu rolleri Tirk kadiminin oynamasi gerekliligi
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Kurtulug Savasi’ni konu almasindan kaynaklanir. Romanin yazari Halide Edip ile
birlikte filmi yonetecek olan Muhsin Ertugrul da bu goriisii savunmaktadir. Boylece,
Ayse ve Kezban rolleri yukarida da bahsettigimiz tizere Tirk kadinlarma verilir. O
yillarda Dariilbedayi oyuncularindan Muvahhit’in esi olan Bedia Muvahhit,
Fransizca 6gretmenligi yapmaktadir ve ilerleyen donemde Atatiirk’lin de destegi ile

tiyatro yasamina baslayacaktir (Ozgiic, 1990: 35).

Atesten Goémlek ile birlikte ulusal duygular doruk noktasina ¢ikmus,
sinemanin bir ulusun yagamini yansitmadaki giicii kanitlanmistir. Bir yandan devam
eden Malul Gaziler Cemiyeti, Kemal Film ve TBMM Ordular1 Film Teskilati’nin
sinemacilari, ayni1 olay1r belgeselci bir yaklasimla perdeye aktarmaktadirlar.
Dolayisiyla Tiirk sinemasi i¢in bundan daha iyi bir baglangic olma ihtimali
distiniilemezdi ve Cumhuriyet doneminde sinemadan daha iyi bir Kitlesel iletisim
aract bulunamazdi (Onder ve Baydemir, 2005: 122). Belgeselci bir tutumla
yaklagilan sinemaya halkin ilgisinin yogun olmasinin sebebi milli duygulara hitap
etmesi olur. Kitlenin milli duygularmi harekete gegirmeye yonelik bir ara¢ olarak
kullanilan sinema, isgallere karsit bir tutum takinilmasma ve halk biitiinliigiiniin
O6neminin kavranmasina katkida bulunma konusunda basarili olur. Sinema bir yandan
ideolojik bir islevinin de oldugunu kanitlayarak halk tarafindan isgallere tepki

olusturma hususunda 6nemli bir misyon tistlenmistir.

Tiirk sinemasinin ilk donemlerinde kadin rollerini azinliklar oynar. Sinemada
kadinin yer almasinin ayip veya yasak sayildigi bu donemde, Afife Jale ile delinmek
istenen yasak biiyiik bir tepki ile karsilagsmistir. Kurtulus Savasi sirasinda bir
hastabakiciya karsi iki erkegin duydugu sevgiyi anlatan Atesten Gomlek filminin
kadin oyuncularinin gazete ilani ile bulunmas ilging bir noktadir (Evren, 2014: 82-
83). Filmin oyuncularinin se¢imi i¢in gazetelere ilan verilmesi akla bir soruyu daha
getirmektedir. Oynanmasi gereken kadin roliine film ekibinin gevresinden talip olan
olmamis midir? Talip olanlar olmus ise gergekten role uygun goriilmediginden mi
gazete ilan1 verilmistir? Donemin toplumsal yapisi diisiiniildiigiinde nitelikli oyuncu
bulmanin 6tesinde yalnizca oynayacak bir kadinin bulunmasi gerekliliginden yola

cikilarak bir arayisa girilmis olabilecegi akillara gelmektedir.
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Tiim bunlarin sonucunda Atesten Gomlek ilk kurtulus savasi konulu filmimiz
olmus, Tirk sinemasina ilk kez Tirk-Miisliiman kadin oyuncular gazete ilaniyla
girmistir (Ozgii¢, 1990: 36). Bu filmin ardindan Kurtulus Savasi konulu filmlerin

cekimi devam etmis, kadin sinema sanat¢ilarimizin sayisi giinden giine artmigtir.

Kadin temasiin en net 6rnegi Halide Edip Adivar’in romanindan sinemaya
uyarlanmis Vurun Kahpeye filminde goriiliir. idealist 6gretmeni canlandiran ve
okumus kadinin temsilini izleyiciye sunan filmde 6gretmen Aliye’ye verilen rol,
gelecek kusaklara model olusturacak bigimdedir. Aliye, Cumhuriyet kadininin
formasyonuna uygun sekilde karakter 6zellikleriyle bezenmistir. 1914 ve 1950 yillar
arasinda 6nemli kadin oyuncular; Cahide Sonku, Oya Sensev, Nevin Akkaya, Saziye
Moral, Seniye Baran, Perihan Tedii, Halide Piskin, Neriman Koksal, Melahat I¢li,
Handan Adali, Nezihe Becerikli, Giilistan Giizey, Sezer Sezin, Fatma Arcan, Sevkiye

May, Miizeyyen Senar ve Aliye Rona’dir (Masdar, 2006: 80-81).

Kemal Film ile sivillesme yolunda onemli bir adim atan Tiirk sinemasi,
yapimevlerinin artisina dogru giden bir siirece girer. 1928 yilinda sinemaya dahil
olan Fahir Ipekci de Ipek¢i Kardesler adiyla bir film sirketi kurmustur (Ozgii¢, 1990:
30).

Anna Mariyevig, Madam Kalitea ve Eliza Binemeciyan gibi azinlik
oyuncularindan sonra, Tiirk kadini sanatsal 6zgiirliigiine kavusarak kendini bu alanda
kanitlamak i¢in firsat yakalamistir. Bedia Muvahhit ve Neyyire Neyir’in ardindan
liciincii kadm oyuncumuz ismet Sirr1 Hanim 1928 yapimi Ankara Postas: filmi ile
Tiirk sinema tarihimizde yerini alir. O giine dek gosterimi yapilan filmler arasinda en
cok hasilata sahip film Ankara Postasi olmustur (Ozgiig, 1990: 38). Hasilat

rakamlarinin giderek artmasi, halkin Tiirk filmlerini takip ettigini gosterir.

Tirk sinemasindaki yabanci kadin oyuncularin sayist Muhsin Ertugrul’un
Cumbhuriyet sonras1 filmlerinde azalmaya baslar. Elena Artinova bu furyadan kalan
son oyunculardan olur (Ozgiic, 1994: 17).Dénemin sinemasal ilklerini gdzden
gecirdigimizde ilk Misliiman-Tirk kadininin Atesten Gémlek filminde yer almasi
onemli bir doniim noktasini olusturur. Boylece Tiirk kadimi kendini bu alanda

kanitlama firsatin1 elde eder (Esen, 2010: 31).
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1922-1924 yillarim1 kapsayan Muhsin Ertugrul’un Kemal Film doénemi,
cogunlukla edebi eserlerden sinemaya aktarilmis dramlardan olusur. Bunlarin iginde
belirttigimiz tizere Atesten Gomlek 6zel bir yere sahip olur (Onaran, 1994: 26).
Uyarlama eserlerin Tiirk sinemasinda yer almasi ticari beklenti sebebiyledir.
Begenilen eserler gise basarisi elde edebilmek amaciyla Tiirk sinemasina uyarlanir.
Ticari basar1 film {retiminin siirekliligini beraberinde getirmis, yillar ilerledikge

kadin oyuncularin sayisi artmis ve hatta bazilar1 yildizlasmaya baglamstir.

Bedia Muvahhit ve Neyyire Neyir, Tirk sinemasinin gelisim seriiveninde
onemli bir yere sahip olan, saygi duyulacak anit kadinlar olarak isimleri Tiirk sinema
tarihine yazdirir. Ama bu sayginliklarina ragmen Cahide Sonku gibi bir yildiz
olamamuglardir. Cahide Serap, Tiirk sinemasinda ayri1 bir tahta oturur. Eskilerin
deyimiyle bir afet-i devran olan Sonku, Tiirk sinemasinin ilk kadin yildizi olur.
Dalgali sar1 saglariyla bu gen¢ kadinin Tiirk sinemasina girisine kadar hi¢bir oyuncu,
bir donem gengligin riiyalarini siislemeyi basaran kadin olamamis, bdylesine halkin
icine karisamamistir (Ozgiic, 1990: 42). Sonku, &zellikle 1930-1940’11 yillarda,
doneme damgasimi vuran kadindir ve basarryla anilacaktir (Ergiil, 2000: 28). Ilk
boliimde bahsetmis oldugumuz reklam medyasi, Sonku araciligiyla bir moda
yaratmis olacak, ayn1 zamanda Cahide Sonku’nun bir kdy kadinin1 oynayacag: film

biiyiik sansasyon yaratacaktir.

Sonku’nun sinemaya girisi operetlerde sahne alirken Muhsin Ertugrul
tarafindan kesfedilmesi sayesinde olur. Muhsin Ertugrul’un yonettigi Soz Bir Allah
Bir filmiyle sinemaya ilk adimlarini atar. Aysel/ Batakli Damin Kizi ve Sehvet

Kurbani filmleriyle de linii doruk noktasina ¢ikar ve yildizlasir (Kara, 2003: 10).

Aysel Batakli Damin Kizi, Aysel adli bir tagra kadininin Gykiisiinii anlatir.
Calistigt evin beyi tarafindan bastan cikartilan Aysel’in, bir ¢ocuk diinyaya
getirisinin ardindan g¢iftlikteki bir delikanliyla yasadigi olaylart ve Aysel’in
fedakarliklarini anlatan film, seriivenin sonunda kadinin armaganimni almasini
anlatmaktadir. Basina gelen felaketlere ragmen temiz kalmay1 basarabilen bir kadinin
draminin anlatildig1 filmin basrol oyunculugunu Sonku {istlenir (Onaran, 1994: 30).

1934 yapimi bu film, klasik melodram anlatisindaki baslica tiplemelerden birini
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karsimiza cikartmaktadir. Aysel, yoksul ve kimsesiz bir kadindir ve ailenin zengin
oglu tarafindan kirletilir. Tiirk sinemasinda bu karakter daha sonralar1 oldukca
kullanilacak bir tema olusturacaktir. Tiirk sinemasinda esas kadin kaderine boyun
egendir fakat bu filmde kadin, hakkin1 aramak i¢in dava agmaktan ¢ekinmeyerek
mahkemede kendini savunacaktir. Hak arama durumunun, yabanci uyarlamadan
aktarilmasindan kaynaklandig1 diisiiniilmektedir (Yagiz, 2006: 54). Farkli kadin
tiplemeleri yavas yavas Tiirk sinemasma dahil olmaya baglamistir. Yabanci bir
uyarlamadan kaynaklandigi diisiiniilse de Tirk sinemasinda 6zgir kadin
tiplemelerinin yavas yavas boy gostermeye baslayacaginin sinyalleri bu filmde
verilir. Bir kadinin mahkemede kendini savunmasi donemin alisik oldugu bir kadin

tipolojisinin oldukc¢a disindadir.

Aysel Batakli Damin Kizi filminin o donem i¢in dikkat ¢ekici bir yeri daha
vardir. Bu film gen¢ kadimnlar arasinda bir moda yaratmayi basarmis, Sonku’nun
filmde basina bagladig1 esarbin adi Aysel kalmistir. Geng kadinlarin baginda uzunca
bir siire goriilen esarp, 1935 yilinin gengligini etkisi altinda birakmustir. Seyirci
iizerinde biraktig1 fetis etkiler Sonku’nun yildiz olusunun ilk kanitlaridir (Ozgiic,
1990: 44). Bu durum ayni zamanda ilk Tirk sinema-reklam iligkisinin &rnegidir
(Esen, 2010:31). Bir oOnceki boliimde bahsettigimiz reklam medyas: tarafindan
pragmatik amaclar dogrultusunda kullanilan kadin gorselligi, artik Tiirk sinemasinda
var olur. Burada farkli olan tek nokta, reklam medyasinin Cahide Sonku’nun
viicudunu degil aksesuarin1 pazarlamis olmasidir. Donemin geng kadinlarinin esarp
se¢imini etkilemesinden dolayr Aysel karakterine dykiindiigii sdylenebilir. Ozgiir,
hakkin1 arayan bir kadin karakterine dykiinen gen¢ kadinlar kendini karakterin yerine
koyarak, haklarini arayabileceklerini, baskilardan kurtulabileceklerini ve bir kanuni
mekanizmanin denetimi ve giivenligi altinda olabileceklerini diisiinmelerine zemin
hazirlar. Bu siiregte degisen toplumsal yasayis big¢imleriyle birlikte toplumsal

hareketlilikler bulunmaktadir.

Cumbhuriyet rejimi, devlet destekli feminizme alan agmakta fakat ayni
zamanda belli sinirlar dahilinde tutmaya dikkat etmektedir. Devletin modernlesme
politikalar1 dogrultusunda kadinlar bir yandan hukuksal giivencelerini saglamakta

fakat bir diger yandan da niifus ve kimi devlet politikalarinin araglari olmaktadir
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(Berktay, 2004: 19). Gog olgusu da tam anlamiyla ivme kazandiginda, toplumsal
degisim siirecine etkide bulunur. Kdyden kente gogle birlikte, toplumun bir¢ok
kesiminde rol ve statiiler degismeye, kadin is hayatina dahil olmaya baglar. Karmasik
bir toplum yapisinin hiikiim siirdiigli kent kiiltiiriinde aile {iiyeleri giivende

hissedebilmek i¢in birbirlerine daha fazla kenetlenme geregi hissetmislerdir.

Aile tyelerinin ¢ogunlukla bulabildikleri islerde calismalari, ev yapimi
sirasinda yardimlagmalar gogenlerin yasamlarini siirdiirebilmeleri i¢in birbirlerinin
desteklerine muhtag olduklarin1 gosterir. Dolayisiyla kente gogen insanlarin kentli
olabilme savasinda, aile i¢i dayanisma vazgegilmez bir 6neme sahip olmus, aile
tiyeleri birbirlerine daha siki baglanmak durumunda kalmistir (Glighan, 1992: 144).
Kent yasaminda kolektif biling yer etmeye baslamis, aile i¢i birlik, aile i¢i dayanisma

ve aile disinda komsuluk iliskilerinde degisim meydana gelmistir.

Koyden kente gogiin de hizlandigi donem olan 1939-1950 arasina
baktigimizda; gdsterime giren filmler igerisinde Ozellikle Amerikan ve Misir
filmlerinin Tiirk sinemasi tizerine yapisal etkileri mevcuttur. Avrupa filmleri Misir
filmlerinden cok gosterilmesine ragmen sinemacilar iizerindeki etkisi Misir ve
Amerikan filmleri kadar etkili olmaz (Berktas, 2008: 112). Bu durum, Tiirk
sinemasinda anlatt kaliplarinin degismesine yol agacaktir. Amerikan sinemasina
damgasini vuracak olan kara film ve Misir Melodramlari, kadinin sunumuna yeni bir

boyut kazandirir.

Ilerleyen dénemlerde anlati kaliplarrmizda yer edecek olan melodram; iyi-
kotii kutuplagmasini, neden iyinin 1yi neden kotiiniin kétii oldugunu sorgulamaya izin
vermeden izleyiciye aktaracak, kutuplagmis bir sinemasal evrene yol acacaktir
(Akbulut, 2008: 13). Bu sinemasal evren Tiirk sinemasinin da anlati yapisina ve

kadinin sunumuna etki eder.

1946 yilinda orglitlenme cabalarina girisen Tiirk sinemasi, tiyatro ¢ikish
oyuncularin disinda bagimsiz oyuncu aramaya baslar. Ik gazete ilan1 verilerek kadin
oyuncularin bulunmasindan sonra, ayni yontemi bazi film sirketleri de denemeye
baslar. 1946 yilindan sonra bu tiir gazete ilanlar sik sik goriilmeye baslar (Ozgiic,

1990: 51). Bunlara ek olarak, gazete-dergi yarismalar1 diizenlenmis ve farkli yiizler
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Tiirk sinemasma dahil olmustur. Ilerleyen donemde bahsedecegimiz bu dergi
yarismalar1 sonucu Tiirk sinemasina ilk gelen oyuncular; Ayhan Isik, Belgin Doruk
ve Mahir Ozerdem olur (Ozgiig, 1990: 55).

Bu yillara rastgelen sinema iizerine bir kanunun c¢ikartilmasi, Tiirk
sinemasinin gidisatin1 degistirir. 1948 yilinda ¢ikan kanunla yerli film yapimlarindan
alinan eglence vergisi diistiriliir ve vergi oraninda yasanan bu disiis, sinema
ortaminin canlanmasini saglayarak sinemacilarin ellerini rahatlatir. Halkin filmlere
ilgisiyle birlikte, gise gelirleri kayda deger bicimde artar. Tiim bunlar bir anda
sinemay1 karl bir endiistri haline getirmis, yapimevlerinin sayilar1 artmis, halk yerli
filmleri yabanci filmlere tercih etmeye baslamistir. Halkin kendi insanini, kendi
kiiltiiriinii sinemada gérmek istemesinden dolay1 sinema, yerli karaktere yonelme
egilimi gosterir (Yagiz, 2006: 60). Sinema vergilerinin diisiiriilmesiyle birlikte halkin
Tiirk sinemasina yonelmesi tam anlamiyla bir canlanmanin ve emekleme siirecinden,
ayaga kalkis siirecine gegisin sinyallerini verir. Kadinlar da sosyallesecekleri alanlara

tekrar kavusurlar.

1914 ve 1950 wyillar1 arasinda kadin konusuna genel bir ¢erceveden
bakildiginda, Tiirk kadin sanatcilarin yalnizca sayilarinda meydana gelen artis degil,
diinya c¢apinda iine kavusmalari, Cumhuriyet doéneminden sonra ve Tirk
hiimanizmasi olarak nitelendirilen Atatiirk devrimlerinin etkisiyle miimkiin olur.
Medeni Kanun’un yiiriirlige girisi ile birlikte kadin, birgok hak elde etmis, erkek ile
ayni haklara sahip olmustur. Se¢cme sec¢ilme hakki elde etmis, ilk miizik okullari,
giizel sanatlar okullar1 ve konservatuarlar kurulmustur. Bugiin geriye bakildiginda
bunlar, Tirk sinemasi agisindan onemli gelismelerdir ve diinya ¢apinda Tiirk
sanat¢ilarin yetismesinde atilmis biiyiik adimlardir (Nutku, 2010: 141). Tiim bu
haklarin bir anda sahibi olan kadin, toplumda ilk kez kanun hiikiimleri ile glivence
altina alindigini hissetmis, ataerkinin dogurdugu aile baskisindan siddete varincaya
kadar genis bir yelpazede bakildiginda, kendini savunabilmesinin 6nii agilmustir.
Sinemaya kadinin dahil olmasiyla birlikte kadin konusunda degigsme ve gelismeler
gindeme gelmis, farklilasan ekonomik, sosyal, politik ortamin sagladig
ozgiirliiklerle beraber giderek daha 6zgiir kadin tipolojileri yaratilmistir. Sanatsal

yaratinin insanlar iizerinde etkisi hissedilir 6l¢lide olmaya baglamis, filmi izleyen
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insanlar film ile hayatlar1 arasinda baglantilar kurmus, sorgulamalarini birlikte
yapmuslardir. Tiirk sinemasi toplum tepkisi, finansal problemler gibi karsilastigi
temel zorluklar1 bir 6l¢iide asabilmis, iiretim zaman zaman yavaslasa da sinema

tarihimize etki edebilecek ol¢iide biiyiik bir duraksama yaganmamistir.
1.3.1950-1980 Arasi Toplum ve Tiirk Sinemasinda Kadin

1950-1980 yillar1 arasit Tiirkiye’nin toplumsal degisim siireci agisindan
onemli yillardir. Bu yillarda baglayan kdyden kente go¢ riizgan ile birlikte, yeni
yasam bi¢imleri olusmaya baslar, sosyal kurumlar ve insan iligkileri degisime ugrar.
Eskiden kalan ve yeni olusan yapilara pek cok anlam, islev yliklenerek koklii
degisimler gergeklesir. Modern ve geleneksel toplum arasinda sikisan insanlar, yeni
sosyal gevrelerine adapte olmaya ¢alisirlar (Ataman, 2002: 80-81). Yeni teknolojiler
ve tarimin makinelesmesiyle birlikte baslayan gog¢ siireci, donem insanini kente
gocerek genellikle hizmet sektdriinde calismaya zorlar (Kaplan, 2004: 26). Gog
hareketi sinemaya farkli bir ilham kaynagi olmus, 6zellikle donem yonetmenlerinin
baslica isledigi tema haline gelmistir. Koklii degisimlere yol agan bu siireg, Tiirk
sinemasinda degerlendirilmesi gereken 6nemli donemlerdendir. K&yden kente gog ile
birlikte toplumsal iliskilerin degisime ugramasi aile yapisina kadar etki etmis ve
kadin-erkek yasayislarinda bir takim degisimler meydana gelmeye baslamistir.

Kdyden kente gociin, kadinin Sosyal yasantisina etkisi biiytiktiir.

Bu yillar1 toplumsal cinsiyet normlart acgisindan degerlendirmek igin,
toplumsal cinsiyet kaliplarinin degisimine sebep olan faktorleri g6z 6niinde tutmamiz
gerekir. Kirsal kesimden kente gocen kadinlar, kente geldiklerinde calisabilecekleri
bir is bulamadiklarindan ev kadinligini tercih ederler veya etmek zorunda kalirlar
ancak kent yasamiin giigliikleri kadini ¢alisma hayatina girme konusunda zorlayici
bir unsur olur (Ataman, 2002: 27). Kadinlarin is bulamama siirecinde ataerkil
baskinin kendini gosterdigini sdylemek miimkiindiir. Tamamen degisen sosyal
ortam, alisik olunmayan bir ¢evre ve erkek egemen ideoloji, kadinlar1 is hayatindan
uzak tutmaya ¢alismistir. Kentte gecimin kdye gore daha zor olmasi, karmasik bir

toplum yapisi, insan iligkileri, kdyden kente goc¢ ile baslayan bu siiregte yalnizca
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evinde calisabilen kadinin disarida da is ve sosyal yasama aktif olarak katilmasini

giindeme getirecektir.

Zaman igerisinde kentte yasamin getirdigi zorluklar kadin1 ev disinda, iicretli
calismaya iterek statiilerinin degisimine sebep olur. Calismaya baslayan kadinlarin
bir boliimii ev kadinlhigindan is kadimi statiisiine geg¢melerine ragmen, kadina
yiizyillardir yliklenmis olan annelik, iyi es olma durumu degisime ugramaz. Kadin
disarida da aktif bir katilimi saglamis, dis diinyaya dahil olmus ve erkek egemen
ideolojinin temellerini sarsmaya baslamistir. Esleri i¢in bir tehdit unsuru olusturmaya
basglayan kadini kiiglimseme yoluna basvuran erkek egemen ideoloji, Kadinin is
hayatina katilimindan ve ekonomik 6zgiirliiglinii kazanmasindan memnun degildir
(Ataman, 2002: 27). Tiim bunlarin yaninda artik kadinin omuzlarina binen yiik iki
katina ¢ikmistir. Hem is hem ev yagaminda kadinin s6z sahibi olamamasi ve hala
erkek baskistyla birlikte yasamini devam ettirmeye calismast Tiirk kadmi i¢in
yipratict bir siirectir. Kadin artik evin ekonomik yapisinin aktif katilimcisi olsa da

aile icinde ve toplumsal statiisiinde bekledigi degisimi bulamamustir.

Birden fazla kisinin is hayatina katilarak ev ekonomisine katkida bulunmasina
ragmen, aile icerisinde toplanan para yine baba tarafindan pay edilmektedir. Ev
ekonomisinin ortaklagsa yonetimi giderek yayginlasir (Kaplan, 2004: 29-30). Bu
yillarda erkek icin eve ekmek getiren olma rolii sorgulanmaya baslamis, fakat bu
sorgulama erkeklerin de, kadinlarin da isboliimiinii paylagmalart yoniinde
olmamistir. Geleneksel rollerde bir takim degisimler s6z konusu olsa da zihniyet ve
davraniglarin degisimi tam olarak gerceklesememistir (Ataman, 2002: 27). Koyden
kente gogen aile artik kentsel aile yapisinin bir pargasi olmaya baglamis, bu 6zellikler
yavas yavas aile icerisinde hissedilir olmustur. G6¢ olgusuyla baglayan bu siirec,

koydeki aile yapisinin kentsel aile yapisina dogru evrilme siirecini baglatir.

Kentsel aile yapisinin 6nemli 6zelligi cekirdek aile olusudur. Ileri derecede
sanayilesmis tlkelerdeki kentsel aile yapisindan farkli olarak Tirk toplumunda
kentlilesme siireci farkli gelisir (Kaplan, 2004: 29). Aile hala kalabaliktir. Bunun
kentlilesme siirecindeki bir aile i¢in getirileri olmaktadir. Cocuk ve yaslilar haric,

alenin tiim fertlerinin is hayatina aktif olarak katilmasi gerekmistir. Isgiiciine aktif
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katilimin saglanmasi ekonomik gelirin artmasini saglarken, kent yasamina adapte
olmaya calisan ailenin ylikiinii bir nebze hafifletmistir. Bu donemde kadinin
caligmasini sorgulayan erkek egemen ideoloji i¢in erkek ¢ocuk hala dnemini korur.
Kirsal yasantida toprak islerinde calistirilan erkek cocuk, kentte de ekonomik yapiya

rahat katilim saglamig ve yine 6n planda tutulmustur.

Ozellikle 1950 ve 1960 yillar1 arasinda Tiirk kadininda, Amerikan kadmn
tipine dogru bir Oykiinme s6z konusudur. Koyli kadinlar veya isci-orta simif
kadinlarin sorunlarinin agilmasi, kadinin ekonomik gelire sahip olmasi1 ve kilik-
kiyafet degisimiyle miimkiin olacagi goriisii hakimdir. Ailenin maddi olarak
rahatlamasinin ancak kadinin aile igindeki dengeleyici, diizen saglayici, egitici roli
giiclendirmesiyle ayni1 zamanda da kendisiyle ilgilenerek bakimli, giizel goriniimlii
olmastyla c¢oziilecegi, toplumun kadin sorununa genel yaklagimini olusturur
(Kaplan, 2004: 31). Bu goriis, kadinin esini kaybetmemek icin artik kendine 6zen
gostermesinin gerekli oldugunu vurgular. Omuzlarina binen yiik, kentli olma cabasi
ve zorlugu kadinin psikolojik degisim siirecine etki eder. Donemde hala geng yasta
evliligin hakim oldugu, psikolojik gelisimini tamamlayamamis kadin i¢in iizerine
binen yiiklerle erkek egemen ideolojinin kiigciimsemeleri bir arada diisiiniildiigiinde,
stirecin kadin agisindan olumlu gelistigi sdylenemeyecektir. Fakat tiim bunlarin
yaninda olumlu sayabilecek noktalar da vardir. Kadin i hayatina katilmasiyla
sorunlarini paylasabilecegi bir arkadas c¢evresine, kendini anlatabilecegi farkli bir
sosyal cevreye sahip olmustur. Aile icerisinde sorunlarini paylasamamanin yiikii
hafiflemis ve kendi sosyal cevresini olusturabilme ozgiirliigii kadinin 6zgliven

kazanma siirecinde 6nemli bir asama olmustur.

Donem sinemasma gelindiginde; o6zellikle 1950-1960 yillar1 arasinda
yapimevi sayilarinin arttigini gérmekteyiz. Sinemanin anlatim olanaklarini genisleten
sinemacilar sinema alanmma girmeye baslamiglardir. Fakat yeterli sermayenin
olmamasindan dolayr Tiirk sinemasi ancak artan salon ve artan seyirci sayisi
sayesinde rahatlayabilir (Karahanoglu, 2007: 11). Kadinlarin sinema salonlarini
farkli bir sosyallesme ortamina g¢evirmis olmalari, bu donem Tiirk sinemasi i¢in
onemli bir gelismedir. Yapim maliyetlerinin yiiksekligi ve sinemaya ayrilacak

sermayenin miktar diistiniildiigiinde, aileyi salonlara ¢ekmek gibi gii¢ bir isi basaran
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sinema gise gelirlerini de arttirir. Artan gise gelirleri sayesinde yeni yapimlarin onii
acilmig, bu durum sokak ortami giivensizlesene, halk sinema salonlarindan

televizyonun renkli diinyasina kapilana kadar devam etmistir.

Goriildigi tizere sinema bir yandan etkin denetleyici erkek ve edilgen
denetlenen kadin imgelerini iiretirken, kadina kolektif bir mekan sunmasiyla Tiirk
toplumsal yasaminda 6nemli bir rol iistlenir. Kadinlar, aile ve kadin temali filmleri
izleyebildikleri toplumsal bir birliktelik ortam1 olusturmuslardir. Sinema bunu ticari
beklentiyle yogurmus, aile ve kadin matineleri diizenlemis, kadinlar bu filmlerle
aglayip glilmiis, karakterler lizerine tartismistir. Niifusun 1950-1980 yillar1 arasinda
okur-yazar oraninin azligi disiiniildiigiinde, sinemanin ¢ekiciligi daha net bigimde
anlagilmaktadir. Ask, evlat acisi, terk edilme gibi anlatilarla (geleneksel sozli
anlatilar harig) ilk kez karsilasilmistir (Abisel, 2005: 138). Sinemanin bu ticari alani
ve egemenligi artik olumlu bir gelisme olarak sayilamayacaktir. Gise beklentisiyle
yapilan bu filmler, yalnizca halkin begenecegi konular ve kaliplagmis anlatilarla
izleyici karsisina ¢ikar. Ticari sinema halki kendine ¢ekebilmis fakat yonetmenlere
yeteri kadar 6zgiirliik alan1 tantmamistir. Yonetmenler halkin begenisi disinda film
yapmayl1, gise basarisizliginin verecegi zarari goze alamamalarindan dolay1 tercih
etmemislerdir. Sponsorluk mekanizmalarinin dénemde yerlesmemis olmasi ve yeni
film yapiminin neredeyse tamamen giseyle miimkiin olmasi ydnetmenlerin cesur
davranabilmelerini engeller. Bolge isletmeciligi bunun en biiyiik kanitlarindandir.
Ismarlama yapimlar, aile sinemalar1 ve hatta kadin erkek karisik film izlemenin
giicliigli bu donemde kendini gostermis, buna yonelik onlemler alinmistir. Kadin
matineleri de tamamen ticari kaygi gozetilerek olusturulmus alanlardir. Kadimnlarin
onlar olmadan sinemaya gitmesine karsi ¢ikabilecek olan kocalarimi dahi diisiinen
salonlar, yalnizca kadinlara 6zgli matineler organize etmis ve iilkenin sosyo-politik

ortam1 degisene kadar basariya ulagmislardir.

1950’1 yillarda melodramin da bir getirisi olarak izleyici sayisinda goriilen
artigla birlikte sinemanin iglevinde bir farklilik yaratilmig, maddi kaygilarin daha
fazla gozetilmesinin yolu agilmistir. Melodram Tiirk sinemasinda hakim olmaya
baglamasi, jonler ve vamplarin yaratilarak yildizlagsmalarimin 6niinii agar (Aslan,

2007: 55). Ticari beklenti bir siire sonra Tiirk sinemasmin tek hedefi olacak, kimi
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sinemacilar bu beklentilerini karsilamak i¢in izleyicinin duygularint somiirmekten

kaginmayacak, hedef kitlelerini sinemalara ¢gekmek i¢in her yolu deneyeceklerdir.

Bu donem yarigmalar diizenlenerek, yeni oyuncular Tirk sinemasina dahil
edilir. 1951 yilinda Yildiz dergisinin amator gengler arasinda diizenledigi yarigsma,
ilk girisim degildir fakat Tirk sinemasina yeni oyuncu ve yildizlar getirmesi
acisindan amacina ulasarak dnemli bir gelisme olarak goriiliir (ilk girisim belgelere
gore Aksam gazetesinin 1933 yilinda diizenledigi yarismadir) (Ozgiig, 1990: 55).
Sinemanin yazili basina tasinarak popiilaritesinin artmasi, Tiirk sinemasina karsi
artan ilgiyi beraberinde getirir. Halk bu yarismalari konusmaya baslamis bu da
salonlarin kapilarini daha da aralamistir. Bu donem Tiirk sinemasi, bir yandan kendi

anlatim dilini olugturmaya baslar.

Koy edebiyatinin da etkisiyle kirsal kesimde gegen koy-kasaba filmlerinde
yogun bir donem yasanir. Zeynebin Gozyaslar:, Sazli Damin Kahpesi, Yedi Koyiin
Zeynebi, Dertli Gelin Sirvan, Ali Gelin, Yanik Kezban, Yanik Omer &rneklerinde
goriilecegi gibi Yesilgcam, koy ve kasaba melodramlarinin egemenligi altina girmistir.
Nuri Akinct da Irz Diismanlary, Coban Aski, Koy Giizeli isimli filmleriyle Muharrem
Giirses’in takipgisi olarak nitelendirilmektedir ve bu yillarda Memduh Un de
Zeynebin Intikami, Zeynebin Aski isimli gibi tasra kadin1 Zeynep tiplemeli filmleriyle
kendini var etmis, Muharrem Giirses’in etkisinde kalmistir (Ozgiic, 2005: 152).

Tiirk sinemasinda rastladigimiz kadin rolleri 6nceki donemlerde oldugu gibi,
iyi-kotii kadinlik gergevesinde islenir. Ko6tii kadinin filmlerde sunumu; bar ve pavyon
calisanm1 kadin, sarkici kadin, seks is¢isi kadin bigimindedir. Koétii yola diigsmiis olarak
nitelendirilen bu kadmlar; Tiirk toplumunda 6nemli bir kavram olarak tanimlanan
namus, aile birligi gibi kavramlar i¢in tehdit olusturdugu diisiincesiyle sunumlari
kotii kadinlik ¢ergevesinde olmustur. Zengin, havali kadinlar da bu déonemde kotii
kadin olarak sinemaya yansitilirlar (Ataman, 2002: 82). Kente gégen aile yapisinda
kendini gosteren degisimler, kadinin perdedeki karakterini de etkiler. Bu agidan
bakildiginda kadin ve kadinlik konusunun sinemada yansimalari izleyicisinin de fikir
yapisinda degisime sebep olur. Calisan kadin icin iki tiir i sahasi oldugu kabul

gormiistiir. Bu iki saha; toplum tarafindan kabul goren is ve toplum tarafindan kabul
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gormeyen is olarak nitelendirilmektedir. Toplum tarafindan kabul gérmeyen islerde
calisan kadinlar kotili, toplumun kabul gordiigii islerde calisan ve iffetli olarak
betimlenerek aile i¢inde annelik, 1yi es olma yiikiimliiliikklerini yerine getiren kadinlar
ise iyl kadin olarak sunulmustur. Kente gogen ailelerin sinemaya ulasabilen

kesimleri i¢in bu filmler, Tiirk ailesinin geleneksel yapisini sorgulamaya agar.

Sinemacilar donemi kadin tiplemelerinde genellikle terk edilmis, masum
yiizlii kenar mahalle kadin tipi 6n plana ¢ikartilarak izleyici acindirilip aglatilmistir.
Masum kadin tiplemesi yoksul kesimin gozii yasl kadinini temsil etmektedir. Esas
kadin olarak tabir edilen masum kadmin yaninda, diismiis kadimn tipi ders verici bir
tutumla islenmekte ve diismiis kadinin nasil diistiigii, kotii kadinin asla mutluluga
erisemeyecek olusu anlatilmistir. 1950°1i yillarla birlikte Tiirk sinemasina giren iyi-
kotli kadin zithgi, filmlerin anlati kaliplart iginde 6nemli bir konuma gelir. Bu
karsitliklar: temsil eden iyi kadin ve kotii kadin goriintimleri de bu kadinlarla Tiirk
sinemasina girer (Aslan, 2007: 57). Seyircinin ilk bakista iyi kadin ve kotii kadinin
ayrimina varabilmesi i¢in bu karakterlerin fiziki goriinimlerinde kaliplasmis imgeler
bulunmaktadir. Bu imgeler esliginde perdeye yansiyan kadinin iyi kadin mi1 koti

kadin m1 oldugu izleyicinin yorumuna firsat verilmeden belirtilir.

1960’11 yillarda kadin karakterlerin dis goriiniimiinde goze ¢arpan Ozellik
basortiisii takmalaridir. Dini bir imgelemden ziyade, kadinin konumunu belli eden
basortii, erkek otoritesinin altinda yasayan, ailesine bagl kadini1 temsil eder (Ozlii ve
Nasiriaghdam, 2015: 181). Karakter yaratim siirecinde izleyicinin yanilgiya
diismemesi i¢in dig goriinimde de farkli imgeler se¢ilmistir. Femme fatale bir
kadinin kendine has aksesuarlari ve kostiimleri oldugu gibi, iyi kadin olarak
tanimlanan kadinin da kendine 6zgii aksesuarlar1 olacaktir. Aysel Batakli Damin
Kizi’nda bunun agik ornegiyle karsilasiriz. Bahsettigimiz iizere kendini basortii ile
0zdeslestiren Tiirk kadiny, iiretilen filmlerde de bunu gormek istemis ve izlerken iyi
kadmligini pekistirme ¢abasina girmistir. 1960’11 yillarda anlatilarda konumlanan iyi
kadinlar ¢ogunlukla basortiisiiyle goriiliir. Bu yillarda Tiirkiye, ekonomik atilimlar

gerceklestirmeye ¢abalar.
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Ozel yatinm o6nem kazanir, sanayilesmeyle birlikte koyden kente gog
hizlanmaya devam eder. Tiirk sinemasinin &zellikle bir donemine damga vuran
erkeksi kadin tipi ve hanimefendi kadin tipinin ortaya koyuldugu filmler de
Tiirkiye’de sanayilesme, go¢ ve tikketim aligkanliklarinin yogun olarak yasandigi

1959-1960 yillar1 arasinda yogun olarak yapilmistir (Biryildiz, 1993: 14).

O donemde ataerkil yapidan bagimsiz diisiiniilmeyecek bir karakter olan
erkeksi kadm, ilk bakista ataerkil sistem karsitt gibi goriinse de aslinda donemin
siyasi, toplumsal ve ekonomik yapisindan bagimsiz olmayan bir kadin imajidir
(Biryildiz, 1993: 14). Bunun sebebi bu kadinlarin is ve ev yasantilarindaki
farkliliktir. Erkeksi kadinlar iste bir vamp kadin imaj1 ¢izse de evde ataerkil sistemin
onlara yiikledigi gorevlerden uzaklasmamislardir. Onceki yillarda da sozii gegen iyi
kadin ve koti kadin ayrimi géz oniine alindiginda, bu kadinlar iyi kadin temsili
olusturmaktadir. Donemin sartlari, kdyden kente gbcen aile yapisini etkileyerek
kadinin da is hayatina katilimini zorunlu kilar. Bu durumun temalar {izerinde
yarattigi etkilerden biri; erkek egemen ideolojinin kadinin is hayatinda nasil
davranmas1 gerektiginin smirlarni c¢izme cabasi olmustur. Uretilen erkeksi kadin
temal1 filmlerde is hayatina atilan kadinin nasil davranmasi gerektigi, is hayatinda
korkulacak sert, evde ise tam tersi yumusak karakterli, annelik ve ev islerinin
yiikiimliiliiglinii ihmal etmeyen kadin olmasi gerektigi konu edilerek erkeksi kadin
tiplemeleri olusturulmustur. Kadinin is hayatina katilimiyla farkli bir sosyal ¢evreye
sahip olmasindan dolay1, toplumsal normlar o&lgiitiindeki kadin ve kadmin is
hayatinda yapmasi gerekenlerin gergevelerinin ¢izilmesi, erkek egemen ideolojinin
kadimin is hayatina katilimiyla farkli bir ¢evreye sahip olmasindan dolayr kadini

kaybedebilecegi korkusunu akla getirir.

Nisan Hanger’in Riizgar Zehra, Metin Erksan’in Sofér Nebahat ve Fosforlu
Cevriye filmlerinin ortak 6zelligi, sokakta kabaday1 evde ise toplumsal normlara
uygun kadin olarak davranmalaridir. Cocuklar1 i¢in fedakarca calisarak onlara
annelik eden bu 6rnek filmlerdeki kadinlar, Tiirk sinemasinin bu doneminde ¢okga

islenen bir temay1 olusturur (Aslan, 2007: 60).
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1960’11 yillar kadina farkli bir imaj daha getirir. Onemli déniisiimleri ayni
anda yasayan Tirkiye’de tiiketim aligkanliklarinin oturmast ve zenginlerin
olusmasiyla bu kadin karakteri Tirk sinemasina girmistir. Calismasina gerek
olmayan bu kadin evde oturmali, hanim hanimcik, kadin kadincik olmali, babasinin
veya kocasinin servetini, sohretini sergilemelidir (Biryildiz, 1993: 16). Tiirkiye’nin
icinde bulundugu durumla yakindan ilgili olan bu kadin karakter i¢in diinya ev ve
avlusu kadar kiiciik bir alanla smirl kalir. Yasamak icin miicadele etmesine gerek
kalmamis olan bu kadin tiplemesi, ¢alisan ve yasamak i¢in miicadele eden kadinlarin
perde karsisina oturdugunda olmak istedigi bir tiplemeyi olusturur. Dénemin kadini
bulamadig1 zengin kocayi, bulamadig: statiiyii ve hayalinin askini perdede bularak

kendine bir kagis ortam1 yaratmistir.

Bahsettigimiz goriisler cergevesinde bakildiginda, tiim kitle iletisim araglari
kadin1 sistemin bir pargasi olarak diizenin uyumlu bireyleri haline getirme ¢abasinda
olurlar. Bu dénemin toplumsal konumunun da etkisiyle Kiiciik Hanimefendi serisinde
Belgin Doruk’un canlandirdigi ‘Neriman’ tiplemesi buna 6rnek olusturur. Toplumsal
yaptya karsi ¢ikmayan ve gelismeyen Neriman, giizelligi, sadakati ve yuvaya
bagliligiyla sonunda ailesini kurmaktadir. Popiiler sinema filmlerinde sergilenen aile
yapist gercekte olan aile yapisiyla ortiigmektedir. Ailenin koruyucusu ve reisi erkek,
kadin ise 6zverili, yapic1 ve edilgen konumdadir (Kaplan, 2003: 154). Evliligin nihai
mutluluk olarak sunuldugu filmlerde iyi kadinin evlilikle 6diillendirilmesi oldukga
stk goriilen bir temadir. Evliligin perdesini aralayan kadin genellikle mutlu sona
ulagsmig olur. Dénemin Tiirk kadin1 i¢in olduk¢a gegerli olan bu durumun sinemada
yansima bulmasi da kadin seyircileri bir hayli cezbetmistir. Neriman Orneginde
oldugu gibi kadin icin sergileyecegi bir servete sahip olan adamla evlenmek, esi
gorilmemis bu mutlulugun temelini olusturmakta, zengin adam ve evlilik
kombinasyonu bir arada sunuldugunda kadin izleyici tarafindan begeni kaginilmaz

kilinir.

Bu o6zellikleriyle Neriman, halkin biiyiik begenisini kazanarak bagkahraman
olarak karsimiza c¢ikar. Bir Tiirk kadini profili ¢izen Neriman, varlikli bir ailenin kizi
olmasi ve ulagmak istediklerine ulasabilmesi sebebiyle donem seyircisi tarafindan

begeniyle karsilanir (Kaplan, 2004: 32-33).
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Kent yasantisina adapte olmaya calisan kadin, genelde evli, zengin, aldatilan
ama modern bir profil ¢izer. Ekonomik bagimsizlik ve kendine yetebilen birey olma
istegi bu kadin tiplemesinde yoktur. Varligi ancak esiyle miimkiin kilinan bu
filmlerde kadm, genelde sadik, kocayr sosyal anlamda iyi tasiyict olarak
nitelendirilen bir model olusturur (Masdar, 2011: 216). Tamamen kocasinin
golgesinde yasar. Kocasina bagliligi, ekonomik bagimsizliginin olmayisi ve bundan
dolay1r da kocasini kaybetme riski bu kadinin aile icerisinde edilgen, bagimli bir

konuma tastyarak sinemada yer bulur.

Aile igerisinde erkegin sadakatsizligine karsin kadinin bu duruma katlandigi
Tirk filmlerinde oldukga islenen bir diger tema olur. Bu sadakatsizlik toplumda
capkinlik olarak nitelendirilmekte fakat kadinin sadakatsizliginde, kadin mutlaka
cezalandirilmaktadir. 1965 yilinda Halit Refig’in cektigi Kirik Hayatlar filmi,
aldatan koca temal1 filmlerin acik 6rneklerindendir. Aldatilan kadin, ailesinin yanina
geri doner ve anne babasi; her erkegin aldatabilecegi, bunun ayriligin sebebi
olamayacagimi sOyler. Ekonomik giiclinii elinde bulunduramayan kadin ailesinden
ayrilarak kocasina tekrar doner. Kadin yalniz yasamamali, aile kurumunun disinda
hicbir rolii bulunmamali, aile birligi icin g¢abalamalidir. Sinemada da sunulan
gortisler nedeniyle kadm, sadakatsizlikten siddete kadar giden bircok olumsuzluga
katlanmak zorunda kalir (Kaplan, 2004: 33-34) ¢iinkii, egemen ideolojinin baskisina
uygun olarak, kocasi aldattiginda dahi kadin namusuyla erkegini beklemel,

kazanmali ya da namusuyla 6lmelidir goriisii hakimdir (Aslan, 2007: 57).

Ihtilalin de getirmis oldugu farkli olusumlarm yaninda 1960’l1 yillar,
hizlanan i¢ go¢ ve buna baglh olarak kentlesmenin neden oldugu gecekondulasma
sorunlar1 gibi birgok sorunla karsilasildigi bir donem olur. Tirk sinemasinda
toplumsal sorunlar1 isleyen film sayilarinin arttigi bu donemde is¢i sorunlari, gog,
yabancilagsma olgusu, grev ve sendikalasma konulu filmler de yapilir (Kaplan, 2003:
169). Kentli kadinlar kdydekilere, egitimli kadinlar egitimsizlere gore daha iyi
kosullarda yasamaktadir. Kirsal kesimde yasayan kadin agir isgiiciinden kurtulabilme

gayesinden dolay1 kentli ev kadini olma istegi i¢indedir (Kaplan, 2004: 28).
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Bir diger yandan 1960 ve 1970 arasindaki toplumsal gergek¢i anlayisla
yapilan filmler, mevcut aile yapisinit olumlamanin disinda aile i¢i sorgulamalara iten,
statiileri degisen kadinla erkegin yaninda, cocuk kahramanlar1 da yaratan bir anlati
yapisi olusturur. Kadint yeniden kimliklendirme ve kadina yonelik bir i¢ sorgulama
yapilmasina yonelten filmler, 1960’11 yillarda baslayarak 1980°li yillarda da devam
eder (Kaplan, 2003: 154). Kadmnin is hayatinin bir pargasi olmasi ve statii degisimi
gorildiigli lizere sinemada da yansima bulmustur. Statiisii degisen kadin ve aile
yapisinin bu degisimler nedeniyle sorgulamaya agilir hale gelmesi film yapimlarinin
konularin1 da etkileyecektir. Donemin sosyo-politik acidan hareketli ortamiyla
beraber ailenin yeniden yapilanma siireci film anlatilarinda farkli bir doniisiime
sebep olur. Burada yapilabilecek bir baska ¢ikarim; Kente gocen ailede gogu zaman
eli is tutan her bireyin ¢aligmasi gerektigidir. Ailenin kente uyum cabalarinda gelir
diizeyinin 6nemli bir etkisi olmus, kadmin is hayatina atilmasiyla degisen konular
cocuklarin da is hayatina (ayakkabi boyaciligi, simit saticiligi vb.) atilmasiyla
degismistir. Calisan tiim fertler kahramanlagmis, ¢cocuklar da bu durumdan sinemada
kahramanlasarak, kendilerine diisen payr almislardir. Kadin calisarak yuvasim
kurmus veya kurtarmis, erkek calisarak iyi baba ve aile reisi sOylemlerini kendi

tizerinde toplamis, ¢ocuk ¢aligarak ailenin biitiinliigiinii simgelemistir.

Kentte yasamakta olan kadin motifiyle kentte var olmaya ¢alisan kadin motifi
olusan bu donemde ikilikler mevcuttur. Kirsal yasamdan kent yasamina gecildiginde
neredeyse hayatta kalabilme miicadelesine doniisen sartlar, daha agir bedellerin
odendigi bir siire¢ yaratmistir. Kente gogen kadin ister istemez kirsal yasamdaki
feodal kalintilar1 da beraberinde getirir (Masdar, 2011: 216).

1964 yilinda film iiretimi agisindan hareketli bir donem yasanmis, Tiirk
sinemasinda ¢ekilen film sayist 180’e ulasmistir. Donemin kosullariyla birlikte
yabanct kaynak sorununu dogal etkilenmenin &tesinde yagmaciliga ve hatta
korsanliga doken film yapimecilar ise hasilati var giicleriyle arttirmayr hedeflerler

(Karagiil, 2006: 142).

1960’1 yillardan baslayarak 1970°1i yillarin sonlarina kadar olan dénemde,
kadin karakterler genellikle anlatilarin temelinde yer alir. Koylii-kasabali veya kentli

olan fakat alt-orta siif tiyesi kadinlar, gelencksellik ve ¢agdaslik arasinda kalan,
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kesin bir kaliba dahil edilemeyen kadimnlardir. Bu kadinlardan bazilar1 ideal es, ideal
anne gibi tanimlamalara uyarak ataerkinin hiikmiinde ahlaki degerlerle kistirilmus,
caresiz, kadere boyun egen kadinlar olmasma ragmen, bazilar1 bu tanimlamalar
disindaki rollerde yer alabilmislerdir. Kotii katin tanimlamasi altinda sunulan bu
kadinlar bahsettigimiz gibi seks isgisi, bar, pavyon kadmlar1 gibi isimlendirmelerle
oOtekilestirilmis olurlar. Evliligin yalnizca namuslu olmayla miimkiin olabilecegini
anlatan, yoksullukla miicadele eden, siddete maruz kalan ve benzeri rollerde yer alan
kadinlar, fedakar bireyler olarak sunulurlar (Kiiniigen, 2001: 57). lyi kadin ve kotii
kadin ayriminin yapildigi bu rollerde kadinlar belirli bir kategoriye keskin bigimde
dahil edilir. Kotii kadinin filmde iistlendigi rol, mutlu bir birlikteligi olan ailenin
yuvasini yikmak, erkegi kendi emellerine alet edebilmek veya yuvasini dagitmak
lizerine odaklanmasidir. Iyi kadin olarak tanimlanan kadin ise aile biitiinliigiinii

saglayan ve bunu yaparken aci ¢eken olarak islenir.

1960 ve 1980 yillar1 arast Tiirk sinemasinin kendi karakterinin olusmaya
basladig1 ve gerceklikle tamstigi donemdir. Ozellikle bu donemde film temalar
gerceklikle oldukga ortiisiir. KOy yerinde sahipsiz kalan kadinin torelere ve ailesine
bagli durumu ve verdigi yasam savasi islenir (Masdar, 2011: 210). Kirsal kesimde
licretsiz aile is¢isi, bogaz tokluguna calisan kadin tiplemeleri ayn1 zamanda yardimci
olduklar1 baba veya kocaya bagli olan kadinlar, kirsal kesimin baslica temalarini
olusturur. Kadin karakterler erkeklerin arzusunu ¢eken, dayanikli, ¢ileli, ¢ekingen,
korkutulmus, saf, erkegi gurbete giden, genelde sevdigine kavusamayan

kimliklendirmelerle sunulur (Masdar, 2011: 211-212).

Bu dénem gog olgusunun yaninda, kdy, miilkiyet, su ve toprak konulu filmler
yapilmaya baslanir. Ayni1 zamanda Milli Sinema ve Ulusal Sinema akimlar1 da ortaya
cikmistir (Aslan, 2007: 58). Farkli akimlar ve goriisler ¢ercevesinde renklenen Tiirk
sinemasinin anlati kaliplarinda da kadinin degisimi farkli bir sunumu olan ve Milli
Sinema anlatisinin bir 6rnegi Birlesen Yollar filmi, bu degisime somut bir 6rnek

olusturacaktir.

Tiirkan Soray ve Izzet Giinay’in rol aldigi, Sule Yiiksel Senler’in Huzur

Sokagi romanindan uyarlanmis olan Birlesen Yollar filmi, {iniversiteli Misliiman
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geng ve kadinin ¢atigmasi sonucunda kazananin Miisliiman gen¢ olmasini konu eder.
Oz degerlerine yabancilasmis olarak oykiiye yerlestirilen Feyza(Tiirkan Soray),
Bilal’in (izzet Giinay) inanglariyla alay etmektedir. Feyza, Bilal’in telkinleriyle
yeniden 6z degerlerine doner. Bu film, Islamci sinema denemesi olarak
degerlendirilir (Ozgiig, 1990: 89). Kadmin sunumu agisindan; ataerkil sisteme geri
donlis olarak degerlendirilebilecek bu filmde bir diger agidan bakildiginda
{iniversiteli geng bir kadin sunumunun olmasidir. Universiteli kétii kadin sunumu ve
bu koétii kadinin toplumsal degerlerine olan yabancilagsmasinin, yine tiniversiteli bir
geng tarafindan yonlendirmesiyle nasil iyi bir kadina doniistiigii ve 6z degerlerine
tekrar nasil dondigii vurgulanmistir. Din temasimi da barindirarak iyi-kotii kadin
karsithigi sunumunda farklilasan bir koétli kadin tiplemesi ¢izilir. Boylelikle farkli
sinema akimlari, farkli kadin tiplemelerini Tiirk sinemasina dahil eder.

1950 ve 1960’11 yillarda Amerikali sanatcilar, yazarlar, sinema oyuncularinin
etkisiyle sekillenen yerli sinema filmleri, popiiler nitelikli kitle iletisim araglar
toplumun her kesiminde 6zellikle de kadinlar tizerinde etkili olur (Kaplan, 2004: 32).
Sinemaya farkli bir soluk getiren bu donemde, o zamana kadar biiyiik bir sorun
olarak kalan ve tabu sayilan bir¢ok konu perdede yerini almaya baslar. Zor oldugu
kadar sinemada heyecani da beraberinde getiren bu donemi Tiirk sinemasinin
gerceklikle tanistigi donem olarak nitelendirmek bahsedilenlerden dolayr miimkiin
gortiniir (Masdar, 2011: 210).

1950’11 yillarda film yapimlarinda yasanan canliliga ragmen kalict bir film
endiistrisi olusmamistir. Yapimcilar filmlerden elde ettikleri kar1 baska alanlara
yatirim yaparak degerlendirmek istemisler dolayisiyla Tiirk sinema endiistrisinin
olusumunun Oniine ge¢misglerdir. 1960°lar ve 1970’lerde yasanan canlilik kimi
yapimcilar: ve kimi igletmeleri zenginlestirirken bir biitiin olarak diisiindiiglimiizde
film sektoriiniin giiclii bir yapiya kavusabilmesini saglayamaz (Suner, 2006: 30-31).
Sinemadan kazanilan paranin sinema sektorii icinde kalmamasi sinema igin biyiik
bir kayiptir. Kazanilan paradan pay alamayan, yatirim yapilmayan sinema yerinde
saymis, biitgesiz ve kalitesiz filmlerle yoluna devam etmistir. Bu donem diinya
sinemasinda farkli cografyalarda farkli akimlar ortaya cikar.

1960’11 yillarda diinya sinemasinda Fransa’da Yeni Dalga, Ingiltere’de Ozgiir

Sinema, Amerika’da ise savas karsit1 yapimlar goriilmektedir. Tiirkiye 1960’11 y1llara
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27 Mayss ihtilali ile girmistir ve dolayistyla koklii degisimlerin gerceklestigi donem
olur. Tiirk sinemas1 toplumsal ger¢ekeilige dogru bir yonelim gostermeye devam
eder (Aslan, 2007: 58). Bu yillarda diinya da kadin konusuna ilgisiz davranmamus,
Ozglirlesme hareketleri 1960’11 yillarla beraber baglamistir. Kadin evlilik, bosanma,
kiirtaj, politika gibi bircok konuda s6z sahibi olur (Kabaday1, 2004: 42).

Televizyonun olmadig1r 1960’1 yillarin baslarinda aile, kadin ve ¢ocuklarin
yonlendirilmesinde sinema onemli bir ara¢ olarak goriilmektedir. Kadinlarin kentle
birlikte degisen sunumlar1 filmlere de hostes, hakim, fabrika is¢isi, sekreter gibi
rollerin atfedilmesiyle goriilmeye baslanir. Sinema 1975°li yillarin sonrasinda
yonlendirmeyi farkli kanallar araciligiyla yapmistir. Televizyon bu konuda
sinemacilarin hedef kitlesine ulasmasini saglar (Kaplan, 2003: 170). Televizyonun
ardindan, sinemanin sokaklardan evlere tasinmasi, Tirk sinemasi i¢in Onemli bir
olgudur. Bu durum, kadmin kolektif katilim saglayabildigi sinema salonlarindan
iyice uzaklagmasina sebep olacaktir. Kadin yine evinde iyi kadin, iyi anne olmak
durumunda kalmistir; fakat bu kez bunu televizyon karsisinda yapmak zorundadir.
Onemli bir sosyallesme ortamini kaybeden kadin igin yeni eglence artik
televizyondur.

Bu donemde tiirler arasindaki ayrimimn da bir yandan belirginlesmeye
basladig goriiliir. 1922 yilinda Istanbul’da Facia-i Ask ile ile Tiirk sinemasima dahil
olan melodram, 1960’11 yillarda Yesilcam sinemasinin belirleyici hatta tanimlayici
bir tiirii olarak Tiirk sinemasina yerlesir (Agocuk, 2015: 569).

Kahramanlar: tamamen iyi-koétii, zengin-yoksul karsitliklart i¢inde izleyiciye
sunan melodram, kahramanlarin ge¢misi ve kimlik olusumuna yonelik bilgileri
izleyiciye vermez (Kiiniigen, 2001: 58). Tirk aile yapisini odak noktasina alan
melodramlar, iyilerin kazandigi, kdtiilerin kaybettigi toplumsal kural ve geleneklere
aykirt duranlarin daima kotiilerin arasinda gosterildigi, zengin kiz-fakir oglan
karakterleri tizerinden iyi-kotii karsitliklarinin genel ahlak yapisina uygun islenerek
topluma sunuldugu filmler olur.

Yesilcam melodramlarinda ozellikle evlilik, aile i¢i siddet sorgulanmaz
yalnizca iyi kadin olmanin gereklilikleri {izerinde durularak kadin oyuncular

karakterize edilir (Ekici, 2007: 59).
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1968 yilinda Liitfi Akad bir bagyapita imza atarak kadinin sunumuna farkli
bir soluk getirir. Vesikali Yarim’in konusu; bilmedigi bir ¢evrede (pavyon) rastladigi
kadin ve Halil’in askidir. Bu yasak askin oniine engeller koymaya c¢alisanlarla
birlikte film anlatis1 sekillenir (Kalkan ve Tarang, 1988: 75). Diismiis kadinin
sunuldugu, 1968 yilinin 6ne ¢ikan filmlerinden olan Vesikali Yarim ayni zamanda
klasik Yesilgam melodram anlatisinin bir 6rnegidir (Colin, 2010: 92). Konsomatris
Sabiha ile manav Halil’in imkansiz aski, karakterlerin i¢inde bulundugu toplumsal
durumdan dolay1 kisisel benliklerine gore hareket edememeleri filmin konusunu
olusturur. ideal kadin olmanm &lgiitlerini tasimayan mesum kadin Sabiha ve aile
babas1 Halil’in agki toplumsal roller ve toplumsal degerler acisindan bakildiginda
donemin aile yapisina ters diismektedir. Sabiha’min kot kadin  olarak
nitelendirilmesinden dolayr mutlu bir hayat slirememesi ve vesikali olmasindan

dolay1 agir bedel 6demesi mesum kadin sunumunun bir 6rnegidir (Bas, 2011: 5).

Tiirk sinemasinin da Tiirkiye ile birlikte ¢etin bir sinav gecirdigi 1970’li yillar
ise sinemada yine ticari beklentinin 6nde tutuldugu yillar olur. 1960’11 yillarda
kurulan Tiirk Sinematek Dernegi de bekleneni yerine getiremez. Sinema salonlarinin
bu durumlara ragmen doldugu bu yillarda, kazanilan paralarin yatirima
doniistiirilmemesi ve iilkenin ekonomik durumu da sinema {izerinde olumsuz etkiler
birakmistir (Onk, 2011: 3869). Koalisyon ya da azmlik hiikiimetleri, siyasal
ayriliklarin belirginlesmesi, Kibris Barig Harekatlari, teror eylemleri ve dolayisiyla
uclarda yasanan bir donem olarak 1970-1980’ler toplumsal ¢okiintiiniin derinden
hissedildigi yillar olur (Onk, 2011: 3875).

12 Mart 1971 Askeri Mubhtirasi ile iiniversite genc¢liginin dahil oldugu olaylar
toplum igerisinde kargasaya neden olur (Aslan, 2007: 67). 1970’li yillarin baglarinda
patlak veren ve tniversiteli gen¢ligin de dahil oldugu olaylar, giivensiz bir sokak
ortami1 yaratmistir. Siyasal olarak istikrarin saglanamamasi1 ve televizyonun da
gelisiyle birlikte sinema agir bir darbe alacaktir. Evlerine ¢ekilen halk, televizyon adi
verilen oyuncagin etkisine kapilmistir ve bir yandan sansiir etkin bi¢imde kendini
gosterir (Aslan, 2007: 67-68). Sansiiriin sanatin &zline ters diisen bir uygulama
olmasma ragmen, Tiirk sinema tarihinde sansiirlii filmler oldukca fazlasiyla

mevcuttur (Yenerer, 2013: 17). 1950’li yillarda iyi anne iyi es olma, kamu sektorii ve
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hizmet sektoriinde diistik iicretli bir is bulma iizerine kurulu kadin kaliplari, 1970’li

yillarda degisim gostermistir (Ataman, 2002: 23).

Bu yillarda film yapimlarmmin maddi siireclerinde farkli gelismeler de
olmaktadir. Bu yillarin enflasyonist tutumu film yapim kurallarii ¢ignemektedir
(Scognamillo, 1998: 191). 1970°1i yillar yapimcilarin, kadinlarin evde oturdugunu
fark ederek erkek seyirciye yoneldigi yillar olur. Oykiiler erkek kahramanlar iizerine
kurulmus, toplumun alt tabaka erkek seyircilerinin beklentilerine yonelen sinema
yapimlar1 kadinlarin kopusuna zemin hazirlar (Abisel, 2005: 138). Tiirk sinemasinda
uzun yillar boyu kendini gosterecek olan sansiir, yonetmenlerin film yapim
siireglerine dogrudan etki etmistir. Bir yandan giivensizlesen sokaklar, bir yandan
sinemanin aileyi televizyona kaptirmasi bir yandan da sinemacilar izerinde baski
kuran sansiir nedeniyle Tiirk sinemasinin diislis yasadigin1 kabul etmek gerekir. Gige
gelirlerini, kaybedilen aile sebebiyle elde edemeyen yonetmenler bu kez farkl
yontemlerle kendilerine bir izleyici kitlesi olusturmaya calisacaklardir.
Bahsedecegimiz bu yontemler ise Tiirk sinemasinda kadinin sunumunda ge¢miste
oldugundan tamamen farkli bir yonelimin ortaya ¢ikmasina neden olur.

Yasam kosullarinin yani sira, giinlik hayata giren televizyon, toplumsal
cinsiyet sunumlarint Kitleye yansitmistir. 1970°li  yillarda yiikselis gosteren
televizyon, ekran basmna topladigi kesimin tiiketim aligkanliklarindan toplumsal
cinsiyet sunumlarina varincaya kadar birgok alandaki mesajlar1 kitlelere aktarmistir
(Ataman, 2002: 49). Bu mesajlar yerli ve yabanci filmler araciligi ile oldugu gibi
reklam filmleriyle de verilmis, sinema salonlarmin ulasabildiginden daha ¢ok

izleyiciye ulagsma imkanini yakalamstir.

Bu donem, terdr olaylarmin da etkisiyle insanlar sokaga c¢ikmaktan korkar
hale gelir ve sinema salonlar izleyicisini hizla kaybetmeye baslar. 1970’lerin
basindan itibaren seks filmleri furyasi sokaktaki basibos, liimpen seyirciyi kendine
cekerek aileyi neredeyse tamamen kaybeder (Yagiz, 2006: 26). Seks filmleriyle
birlikte baslayacak olan filmler dizisi kadinin sunumunda utang doénemi olarak
degerlendirilebilir. Tiirk sinemasinin olumsuzluklarla bogustugu bu dénem patlak
veren bu furya, uzunca bir zaman devam etmistir. Ekonomik ve siyasi dalgalanmalar

bu dénemde biiyiik sorunlara yol agarak Tiirk sinemasinin gii¢ kaybetmesine neden
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olur. Gise basarist elde edilememesinden dolay1 yapilan filmler ve film maliyetleri
oldukca degismistir. Aileyi kaybeden sinema salonlar1 i¢in bir ¢okiis olarak
degerlendirilebilecek bu donemde seks filmlerinin ¢ikisi tesadiifi degildir. Cinsellik,
yalnizca kadin bedeninin sunumu ile sinirli kalmamis pornografiyle birlikte
sunulmustur. Bu filmler kendi oyuncu kitlelerini, kendi yildizlarint var etmislerdir.
Aileyi kaybeden sinema dolayisiyla kendine ¢ekebildigi kitlenin begenisine gore film
iretmek zorunda kalmistir. Begeniye gore film liretme konusunda; deginilmesi

gereken bir diger nokta bolge isletmeciligidir.

1950’11 yillarla baglamis olan Yildiz sistemi bu donemde devam etmektedir.
Yildizlar, seyircinin beklentisine yanit vermeli anlayisi sinemacilar arasinda
hakimdir. Her yildiz, dokunulmazlig1 i¢cinde kendine 6zgii nitelikler ve temsil ettigi
degerler ile biitiinlesir. Bu degerler ve temsiller sarsildigi zaman ise seyirci tepki
gostermektedir. Sinema seyircisinin Ozellikle bu donemde her yildizin karakteri
lizerine uzlasimi ve beklentisi s6z konusudur (Kirel, 2005: 200). Dolayisiyla popiiler
sinemanin Onemli diglilerinden biri olan yildiz olgusu sebebiyle kadin ve erkek
oyuncular aligilagelmis kaliplarin pek oOtesine geg¢mezler. Seyircinin verecegi
reaksiyon Onemlidir ve alisilagelmis kaliplar sunularak yildizlara atfedilen
karakteristik 6zellikler belirli sinirlar i¢inde tutulur (Kirel, 2005: 205). Ayn1 zamanda
bu dénemde yalnizca giinii kurtarmaya ¢alisan bir Tiirk sinemasi vardir (Erdal, 2008:
84). 1970’li yillarda hala devam eden bolge isletmeciligi sistemi yOnetmenlerin
Ozgirliklerini sinirlar. Gise basarisiyla ayakta durabilen sinema salonlar1 i¢in gise
basaris1 hala tek hedeftir. Kadinin sunumuna geri dondiigiimiizde kendi yildizlarini

var eden seks filmleri furyasi i¢in sanat kaygisi en alt diizeyde tutulur.

Dogumla baglayan annelik, cocuk yetistirme, aileye bagli olma, dis diinyaya
kars1 ¢ekingenlik, ask acis1 gekme, mutlulugun yolunun sevdigine kavusma ve bunun
sonucunda evlilikle mutluluk arasinda dogrudan kurulan iliskiler bu doénem
filmlerinin karakteristigini olusturmaktayken bir diger yanda kadin bambagska bir

imgeye dontstiiriiliir (Kiintigen, 2001: 57).

Bu karakteristik yapmnin tam tersi yonde gelisen ve donemde toplumsal

gercekei yonelimin disinda sunulan kadinin, 1970’11 yillarin ortalarindan baglayarak
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kaliplarin disina ¢iktigi, iyi kadin tipini temsil eden masum kadinlarin soyundugu
gozlemlenir. Siddete dayali bir cinsel yaklagim sergileyen erkek karakterler ve
onlarin gii¢ gosterileri ile erkegin toplumdaki konumu siirdiiriilmekte, siddet olagan

gosterilmektedir (Ozkan, 2012: 80).

Diinyada ise 1970’lerin basinda Kadin Hareketi etkisini gdostermis, kadinlar
filmlere ve sinema tarihine farkli gézlerle bakmaya baslamislardir (Smelik, 2008: 2).
Fakat Tiirkiye’de durumun bu bigcimde ve ivmede gelistigini sdylemek miimkiin
degildir. Sinemaya ulasabilme miicadelesi veren kadin i¢in filmlerde kadinin
sunumuna elestirel bir bakis acisiyla yaklasabilmesi olanaksizdir. Kadinlar yalnizca
kendini bulmak istedikleri filmleri seyretmek istemislerdir. Karakterler {izerine
sorgulama yapmamislar, dolayisiyla film sonrast kendi aralarinda konustuklari,
karakterlerin sunumundan ziyade karakterlerin magazinsel nitelikleri {izerine

olmustur.

197011 yillarda koyden kente gbcen insanlar hala bu duruma tam anlamiyla
alisamamiglardir. Ne tam anlamiyla kentli ne de tam anlamiyla koylii kalan
insanlarin arayislari da devam eder (Onk, 2011: 3869). Gégle birlikte farkl
beklentilere ve arayislarin i¢ine siirliklenen insanlar i¢in kentte yasama adapte olma
stireci zorlu gegmektedir.

Ekonomik, politik ve sosyal yasamdaki olumsuzluklardan etkilenen sinema
sektorii i¢in kadinin sunumunda 1970’ler, cinselligin en ug¢ noktalara tasindigi
yillardir. Insan yasammin dogal bir pargasi cinsellik olgusudur. Farkli bir yasam
alan1 olan yedinci sanat sinema, kendi yarattig1 diissel yasamin igerisine pek tabii
cinselligi de koyacaktir (Ozgiic, 2005: 150). Ancak bu yillarda goriildiigii gibi,
cinsellik salt bir somiirii aracina doniistiigiinde rezalet olarak adlandirilmasi ve
islevini yitirmesi kaginil olur (Kalkan ve Tarang, 1988: 77). Nitekim bunun 6rnegi
Tiirk sinemasinda 1970-1980 yillar1 arasinda net bigimde goriiliir. Bu yillar arasinda
220 seks filmi, 174 seks-komedi filmi ¢ekilmistir. Bu iki tiir, Tiirk sinemasinin diisiis
yasadig1 dénemlerde kendini gosterir (Onk, 2011: 3871). Televizyonun ve politik
istikrarsizligin  hakim oldugu bu donemde, sinemanin da istikrarsizlagsmasinin

kagmilmaz oldugu gercektir. Kadina salt bir meta, cinsel nesne olarak yer veren bu
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filmlerde yukarida bahsettigimiz sefaletin somut Ornegini gormek miimkiindiir.
Kadin bedeni tamamen ticari bir metaya doniistiriilmiistiir.

Ticari filmler burada oldugu gibi hi¢bir zaman higbir iilke sinemasinin
sekillenmesini saglamamiglardir. Ulusal sinemaya kisiligini kazandiran, diigiinsel ve

bicimsel olarak iiretilen 6zgiin yapitlardir (Scognamillo, 1998: 194).

Kirsal yasamda kadin olgusuna deginen filmlerin realiteyi yansittigi gibi,
kentte kadin temasini konu edinen filmler de realiteyi pekistiricidir. Kadin igin
yalmzlik imkansizdir, 6zgiirlik bedel ister, egitimi veya ekonomik bagimsizligi
bunlara engel degildir. Taciz ve tecaviiz, kadin esittir cinsellik algisinin bir
yansimasidir. Tiirk sinemasinda da israrla verilen ve neredeyse pornografiye
dontisecek kadar gosterilen ¢iplak kadin bedeni bunun dogrulugunu bize kanitlar
(Masdar, 2011: 217). Kendi oyuncu ve yildizlarini yaratan bu sektor igerisinde kadin
oyuncularin da bazilar yildizlasarak seks komedileri ve pornografi igerikli filmlerin
akla ilk gelen oyuncular1 olacaklardir. Ancak bu tarz filmlerde oynamayi reddeden

donemin kadin ve erkek sinema oyunculari i¢in zorlu bir donem yasanmustir.

Bu donem Tirk sinemasmin Ozellikle kadin konusu ¢ergevesinde
sorgulanmas1 gerekir. Tiirk sinemasinda cinselligin somiiriildiigii, saptirildigr seks
komedileri donemi 1974 yilinda baslayip, 1979 yilina kadar siirer. Muhsin Ertugrul
doneminden sonra ikinci kez tiyatro sanatcilarinin egemenliginin gorildiigi bu
donem, altin ¢aglarin1 yagsamalarinin tekrar oniinii acar. Donemi baglatan film 5
Tavuk Bir Horoz olur. Bu filmin basrol oyuncusu Sermet Serdengecti, yonetmeni
Oksal Pekmezoglu’dur. Siradan Italyan giildiiriilerinin popiiler oyuncusu Lando
Buzzanca’nin bir kopyasi olan Serdengecti ile birlikte dolu dolu tiyatrocu seyri
donemi tekrar baglamis olur. Ali Poyrazoglu, Aydemir Akbas, Biilent Kayabas, Mete
Inselel, ilhan Daner, Alev Sezer ve Yiiksel Gozen seks giildiiriilerinin vamp
erkeklerini olustururlar (Ozgiig, 2005: 150). Yukarida bahsetmis oldugumuz film
yapiminda isin yagmaciliga ve korsanliga dokiilmesine bu film bir 6rnek olusturur.
1964 yilinda baslayarak bir yagmacilik halini alan ve dykiinme, etkilenmeyi asan
film kopyalamalarinin bu dénemde de devam ettigi goriiliir ve Lando Buzzanca’nin
kopyas1 niteliginde olan Serdengecti’yi degerlendirdigimizde film anlatilarinin

kopyalanmasinin yaninda karakter ve tiplerin de kopyalandig1 géze carpar. Boyle bir
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donemde film yapimlarinin zengin niteliginden de, oturmus bir iilke sinemasindan da
bahsetmenin miimkiin olmadig1 agiktir. Politik istikrarsizligin ve giivensiz ortamin
etkileri olarak Tirk sinemasinda ortaya ¢ikan ve kadinin sunumu agisindan sefalet
olarak adlandirilabilecek olan bu filmler, iilke sinemasinin sekillenmesine katki
saglamamistir. Ticari beklenti hedefli, sanatsal kaygmin bulunmadigi filmler, bu
yillarda {ilkenin i¢inde bulundugu siyasi ve ekonomik zorluklarin dogrudan sinema
sektoriine yansimasi olarak degerlendirilmelidir. Bu dénemin kendisinin ilging
oldugu kadar, donem igerisinde sinemasal anlamda da farkli ilging¢liklerin kapilari
aralanur.

Seks yildiz1 Zerrin Egeliler, ilk rekorlardan birini kirarak 1979 yilinda 37
filmin basroliinde oynar. Bir diinya rekoru da olan bu rakamin yaninda 37 filmden
daha fazlas1 ortaya ¢ikmustir. Filmlerin atik pargalarindan ek yapilarak daha fazla
film ortaya c¢ikartilir. Emniyet gorevlilerinin porno igerikli filmlere yaptigi
baskinlardan 6nce ise bu tiiriin ilk yildiz oyuncusu Zerrin Dogan’dir (Ozgiig, 1990:
91-92).

Kiilotlarin firlatilip miistehcenligin sinirlarinin zorlandigi bu filmlerde Arzu
Okay, Mine Mutlu, Ceyda Karahan, Figen Han, Melek Gorgiin, Zerrin Egeliler seks
sinemasinin soyunan yildizlart olmustur. 1979 yilinda toplam film sayist 195, seks
filmi sayis1 ise 131°dir. Bdylesine biiyiik bir hizda cinsellik pornografiye doniigmiis,
numara sevismenin yerini gergek sevismeler almistir (Kalkan ve Tarang, 1988: 77).
Milliyet¢i Cephe hiikiimetine rastlayan bu donemde Tiirkiye, Miisliiman {ilkeler
arasinda porno film ¢eken ilk ve tek iilke olur (Ozgiig, 2005: 150). Evlerine kapanan
halki sinemalara ¢cekemeyen sinemacilarin bir kurtulus olarak bu yontemi se¢mesi
erkek izleyici kitlesinin duygularim1 somiirmeye yoneliktir. Filmlerin atik
parcalarinin bile atilmasindan kacinilarak iiretilen filmler de sefaletin yapimci
boyutunun bir gostergesidir. Yalnizca kadin bedenini izlemeye odaklanmis kitle i¢in
essiz bir firsat1 sinema bu basibos kitleye sunmustur (Ozgiic, 2005: 151).

Siyasi olaylarin sokaklarda c¢atigmalara doniistiigii bu yillarda cok kiigiik
yastaki gengler de olaylarin igine siiriiklenirler. Bu ortam i¢inde seks giildiirtileri,
ailesinin devamini siirdiirmeye calisan Tirk kadini i¢in bir sey ifade etmese de
erkekler i¢in durum bdyle gelismez. Bilingsiz, doyumsuz, biiylik cogunlugu issiz

erkekler i¢in bir kac¢is alani olusturulmustur. Kadini1 anlatarak sorunlarina deginen
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filmlerin ise 1980°1i yillarda yapilmaya baslandigi goriilmektedir (Kaplan, 2003:
160).

Blok seks, donme film, dosemecilik gibi deyimler bu gorsel somiiriiniin
hizlandig1 anda ortaya ¢ikar. Filmler arasina seks sahneleri serpistirilerek, eski
filmlerin isimleri degistirilerek ve bu ismi degistirilen filmler yeni bir filmmig gibi
izleyiciye sunularak kitleye izletilen filmler tamamen niteliksiz bir hale blirlinmiistiir.
Ve nihayet polis baskinlari, ¢uvallarla toplanan filmler, sorusturmalar, milyonlar
kazanan gizli patronlar ve kapatilan sinemalar derken bir donemin sonu gelmis olur
(Ozgii¢, 2005: 150-151). Uretilen film sayisiin fazla olmasi, Tiirk sinemasmin
karakteri {izerine olumlu etkide bulunamamis ve Tiirk sinemas: kendi karakterini
olusturma ¢abasindayken boylesine bir istikrarsiz ve karmasik donemle karsi karsiya
kalmistir. 1970 ve 1980 yillar1 arasinda iiretken bir sinema gérmemize ragmen kalite
acisindan olumlu degerlendirilebilecek gelisimi sergileyememistir. Izleyiciye fikir
asilayamayan bu filmler ve o6zellikle pornografi igerikli filmlerin iiretilme siireci
Tiirk sinemasinda kadin konusu bir diisiis gerileme yasar. 1970 ile 1980 arasinda pek
ileri gidemeyen iilke ve Tiirk sinemasi, 1980 yilina geldiginde bir darbeyle daha
karsilasacaktir. 1980 darbesi ile birlikte toplumsal dinamiklerin biiyiikk ol¢iide
degistigi goriliir.

1980’11 yillarda Tiirkiye 1970’lerin ¢alkantili siyasal ortaminin ardindan yine
bir calkantili siyasal ortamin igerisine girer. Kadin konusunu isleyen filmlerin
disinda, bir yandan da i¢ gogiin etkilerini tagiyan filmler ve arabesk kiiltiiriinii konu
eden filmler yapilmaya baslanmistir. Arabesk sanatcilarinin seslerinin désendigi,
diger yandan da dis go¢ olaymna gergek¢i boyutta yaklasan ve gd¢men sorunlarin
isleyen filmler yapilir. 1980°li yillarda elestirel filmler yapilmig, 1980 darbesinin
insanlarin iizerinde yaratmis oldugu sonuclarin bireyler iizerine etkisi anlatilmaya
calisilmistir. Bu filmlerde kadin, toplumsal konumu ve toplumsal konumunun ona
yiikledigi sorumluluklar, kendine ve gevresine yabancilagsmasi, sistemin uyumlu ve
caresiz bir liyesi olarak yagamini siirdiirme savasi anlatilmistir (Kaplan, 2003: 160-
161).

Yalniz kadin, entelektiiel kadin, marjinal kadin, siyasal sdylem giicii olan
kadin, sanat¢1 kadin, yazar kadin gibi yeni modeller olugsmaya baslamistir. Ask,

aldatma, bosanma, cinsel isteklerini yerine getirme, bunalimlarini yansitma artik



54

kadinlarin dogalliklar: olur. Giiniimiiz kent yasantis1 ve kent kadintyla ortiisen bu
durumlarin  yaninda kimi zaman toplumsal realitenin tizerinde tutkular ve
kompleksler de yansitilir (Masdar, 2011: 216).

1970 ve 1980 yillar1 arasinda bol miktarda ¢ekilen melodram filmlerini goz
ard1 etmemek gerekir. Bu yillarda melodram ve dram tiirtinde 643 film ¢ekilir. Tiirk
toplumuyla ortiisen bu tliriin ana temast miicadele ve bu miicadelenin sonunda
yasanan mutlu sondur. Bu filmlerde kahraman her zorlukla miicadele eder ve
kazanir. Tiirk toplumunun acikli dykiilere yatkinliginin da goz ardi edilmemesi
gerekir. Bu tiir filmlerde Tiirk sinemasinin 6nemli kadin oyuncularmi gormek
mimkiindiir. Fatma Girik, Filiz Akin, Hiilya Kogyigit, Tiirkan Soray bu filmlerin
baslica kadin oyuncularini olustururlar. Ayni zamanda dram ve melodram Tiirk
sinemasinin en ilgi goren konulari haline gelir (Onk, 2011: 3870). Melodram
anlatisinin temelinde bulunan, erkegin sadist eylemleri karsisinda aci1 ¢eken kadin
islenen baslica temalardadir. Dénemin anlatilarinda bu kadinlar siklikla ac1 ¢ekmis,
gliclii resmedilen kadinlar ise giiglerini diger kadinlarin aleyhine veya erkek karakter
lehine kullanmislardir (Kabaday1, 2004: 120). Tiirkiye’de Yesilgam melodramlari ve
Hint melodramlar1 arasinda benzerlikler bulunmaktadir. S6zIlii edebiyat, folklor ve
Islami diisiince yapisi, Tiirk melodraminin anlati temellerini olusturur (Ekici, 2007:
46). Kokenleri Tiirk kiiltiiriiniin 6zline dayanan Tiirk melodram anlatisinin tercih
edilme sebeplerinden birisi de budur. Halk yine kendinden bir par¢a bulmus ve
dolayisiyla izlemekten keyif almistir. Aci ¢eken kadin, sonunda kazanan kahraman
motifleri Tiirk halkinin aradigi imgeledir. Yildizlasan kadin oyuncularin, melodram
filmlerinde oynamalar1 da bu tiiriin Tiirk sinemasinda popiiler olmasina katki saglar.
Bu dénem igerisinde {iretilen film sayisina bakildiginda, halkin dram ve melodram
tiirlinde kendini buldugu sdylenilebilir. Aile icinde kadinin konumuna bakilmaksizin
kadinin act ¢ektigi goriiliir. Sosyal baskilar ve gilivensiz lilke ortamindan dolay: eve
kapanmak zorunda kalan kadin, ac1 ¢eken kadinda kendini bulmus ve onu seyretmek
istemistir.

1950-1980 yillar1 arasinda geleneksel roller tam anlamiyla degismese de
“erkek evin ge¢imini saglar” kalib1 yavas yavas kirilmaya baglar. Kadinin kentte var
olma ¢abalarinda, erkegin artik goniillii bir kabullenisi benimsedigi goriiliir (Ataman,

2002: 27). Fakat kadimnlarin ¢alisma hayatlarinda da toplumsal konumlarinin etkisi
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hissedilmektedir. Bu donemde toplumsal yap1 onlar1 nereye uygun goriiyorsa, kadin
orada ¢alismak durumunda ve toplumsal yapmin uygun gordiigi kadar

ilerleyebilmektedir (Kaplan, 2004: 29).

1.4.1980'den 2000'lere Toplum ve Tiirk Sinemasinda Kadin

Onceki dénemlerin hareketli ortami bu donemde de siyasal ve politik
karmagalarla devam eder. Halkin tiim aligkanliklarina yakindan etki eden bu
istikrarsizlik donemleri 1980°li yillara gelindiginde kuskusuz sinemada da kendisini

yakindan hissettirecektir.

Yasanmakta olan ve toplumu yakindan etkileyecek olaylarla birlikte eski
sosyal yapinin 6zellikleri devam ederken bir yandan da yeni sosyal yapilar olusmaya
baslar (Ataman, 2002: 27). Kitle iletisim araclarinin giderek yayginlagmasi ve
seslendigi kitlelerin sayica artisiyla, yeni erkek ve yeni kadin imgelerini iiretilerek
kitlelere duyurmaya baslanir. Gegmiste olan kaliplarin disinda belli stereotipler

tiretilerek sunulmustur.

Onemli bir kitle iletisim araci olarak, iilkenin durumuna zaman zaman
elestirel bir dille yaklasan ve insan iligkilerini yansitan Tirk sinemasi, kendini
toplumsal olay ve kosullardan yakindan ilgilenisiyle var etmistir (Kaplan, 2003:
169). Dolayisiyla darbe ve darbenin getirmis oldugu istikrarsiz ortamin Tiirk

sinemasina etki edisi ve yer alis1 kaginilmaz olur.

1980 darbesi Tiirkiye agisindan siyasi, ekonomik, toplumsal kisaca her
anlamda yaganan doniisiimiin miladi olarak degerlendirilebilecek bir donem olur.
Neredeyse her tiirlii muhalefetin yasaklandigi, bireysel 6zgiirliik alaninin oldukga
daraltildig1 baskic1 darbe zihniyetini kalici hale getiren 1982 Anayasasi olmustur. 24
Ocak Kararlar ile ekonomik agidan disariya agilabilme gayesiyle bati ile biitiinlesme
hedeflenmistir. Tiim bireysel yonelimlerin neredeyse onii kapatilmis, yeni bir toplum
ve toplumsal diizen olusturulma girisimi baslamistir (Oktan, 2012: 116). Kitle
iletisim araglarinin gorsel imgelerle destekledigi tiikketim kiiltiirii, halk arasindaki
dengelerde ugurumlar yaratmaya baglar. Siyasi istikrasizlik, ekonomik bunalim ve

baskict darbe zihniyetinin toplum iizerine yansimalar1 ¢ok ge¢gmeden hissedilir olur.
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Siyasi ortamin ve siyasi anlayiglarin farklilagsmasinin yaninda bu farklilagma
toplumun tiim tabakalarina yansir. Bu yillar kitlelerin sessizlige biiriindiigii, tilke
meseleleri disinda konularin konusuldugu goriiliirken kitle iletisim araglart ilgiyi
farkli yonlere kaydirma ¢abasina girisir (Erdal, 2008: 78). 1980 yilinda yapilan darbe
ile tiim dengeler alt {ist olmus, demokrasi sekteye ugramis sosyal kurum ve yapilar,
toplumsal statiiler degisime ugramustir. Ozgiirliik alanlarmin kisitlanmasi ve
daraltilmasinin Oniinii daha da acabilmek i¢in alinan kararlarin kalic1 hale getirilmesi,

yasanan siyasi karmagsanin uzun yillara yayilacaginin sinyallerini vermistir.

1980 sonras1 Tiirkiye’sinde yasanan degisim siireci, kitle iletisim araglarini da
yakindan ilgilendirecek boyuta ulasir. Radyo ve televizyonda devlet tekeli kirilmas,
cok kanalli televizyon yayinciligma gecilmis, radyo istasyonlarinin sayilart artmis,
uydu yayinlarina kadar varan bir gelisim siireci goriilmiistiir. Diinya degerleri,
tilketim olgusu ve toplumsal cinsiyet sunumlar kitle iletisim araglari ile devasa
kitlelere seslenmistir. Kitle iletisim araglarinin mesajlarin1 alan kitle ise gorsel
imgelerle yerlestirilen bu kaliplar1 kabullenme egilimi gdstermistir (Ataman, 2002:
52). Radyo ve televizyonda gergeklesen koklii doniigsiimlerle birlikte yayinlarin
cesitliligi artar. Gorsel imgelerle desteklenen programlar ise onceki donemlerde
oldugu gibi halka yogun bi¢imde sunulmustur. Radyo ve televizyonda devlet
tekelinin kirilmasiyla tiikketim aligkanliklari basta olmak iizere, medya kanaliyla

aliskanliklar yonlendirilir.

Tiirk toplumu bu yillarda giderek batililasma yolunda adimlar atarken, film
anlatilarinda da dogu toplumlarinda goriilen iyilik, hayirseverlik gibi niteliklerin
yavas yavas gozden kayboldugu gorilir (Velioglu, 2015: 81). 1980’11 yillardan
1990’1 yillara tasinacak olan tiiketim kiiltiirii de, zengin olma ve kdseyi donme
hayalleriyle diger bir yandan toplumu besler (Ataman, 2002: 31). Tiiketim toplumu
olmakla Oviiniilen bu yillarda bu kavram zengin ile yoksulun arasindaki farki
acmaktan, esit olmayan gelir sistemini biiyiik bir genele yaymaktan dteye gecemez
(Ataman, 2002: 30). Bireyin 6zgiirliik alaninin kisitlanmais, zengin ile fakir arasindaki
ucurum artmis, bireyin hayali 6zgiirliik alan1 ve zengin olma timitlerine terk edilmis
oldugu bu donem tam anlamiyla kaos iginde hayatin1 silirdiirmeye calisan

vatandaglarin bir kagis olarak gordiikleri sinemaya yonelmesine sebep olur. Kadinin
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bu donem sinemada varligina deginmeden 6nce toplumda konumunu degerlendirmek

gerekir.

Kadmin toplumsal konumu bakimindan degerlendirildiginde; bu donemin
onemli 6zelligi, kadinin ekonomik gelire sahip olmasina ragmen ekonomik ve sosyal
bagimsizligini hala kazanamamis olmasidir. Ust veya orta siniftan kadinlarin, esleri
ile mesleki ve stati bakimindan esdeger olmalar1 erkege bagimli bir yapi
sergilemelerine engel olamamistir. Geleneksel Tirk aile yapist diisiiniildiigiinde
kadinin  konumunun degigsmesinin ancak bilinglenmesi, gliclenmesi ve
desteklenmesiyle uzun bir siire¢ icerisinde miimkiin oldugu goriilmektedir (Ozkan,
2012: 80). Dolayisiyla toplum ve kadin konusuna deginirken tam anlamiyla
degisimin bu yillarda miimkiin olmadigin1 belirtmek gerekir. Kadin sorununa
yaklasim ozellikle feministlerce yeterli bulunmamakta, beklentilere ragmen az da
olsa feminist girisimlerle sorun daha genis kitlelere duyurulabilmektedir. Kadinlarin
emek piyasasina dahil olmalari, kadin-erkek rollerinde yasanacak olan doniisiimlerin

baslangici niteligindedir.

Darbe sonrasi is arayisina giren kadinlarin ¢alisma hayatina dahil olmalari,
emek piyasasinda is bulma rekabetinin yarattigi gerilimi tetikler. Sosyallesme
siirecinde kadinlikla simgelenen isler, erkek egemen alanin disinda bir konuma dogru
yol almaktadir. Kadinin iizerine diisen birgok sorumlulugun (cocuk bakimi, yaslh
bakimi, temizlik isleri) paylasilmaya baslamasi s6z konusu olur. Yeni yasam
orlintiilerinin, ataerkillie ve kaliplasmis erkek imgesine gerileme yasattig1 bir
gergektir (Oktan, 2012: 119). Tirk sinemasinda seks filmleri furyasinin artik 6mriinti
tamamladig1 goriilmektedir. Bu donem ayni zamanda sinema denetiminin de el

degistirdigi donem olur.

12 Eyliil darbesi ile birlikte artan karmasa ve ahlaksal denetim ortaminda
Tiirk sinemasindaki seks filmleri yerini yavas yavas arabesk filmlere birakirken bu
donemde bir yasa degisikligi olur. Anavatan Partisi’nin iktidarda oldugu 1986 yilinda
kabul edilen 3257 sayil1 kanunda Sinema, Video ve Miizik Eserleri isimli yasa ile
film denetimi el degistirecektir. ~ Film denetimi polisten alinmis denetleme

mekanizmasi1 olarak Kiiltir Bakanligi gorevli olmus ve yonetmenler olanak
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bulabildigi olgiide 12 Eyliil darbesini elestiren bir tutumla filmler yapabilmislerdir
(Ergiil, 2000: 22). Bir yandan elestirel tutumla filmler yapilmaya calisilirken, bir
diger yandan arabesk kiltlirii Tiirk sinemasina yerlesmektedir. Bununla beraber
arabesk filmlerde kadmin sunumunun seks filmlerinde sunumuna kiyasla daha

nitelikli, izlenilebilir bir hal aldig1 goriliir.

Giderek pornografiye doniisen seks komedilerinin yasaklanmasi sebebiyle
cinsellik 1981 yilindan itibaren sosyal igerikli filmlere dogru evrilir. Toplumsal
konulari igeren filmlerin ilki; Omer Kavur’un 44 Giizel Istanbul filmidir. Bu filmle
beraber Miijde Ar, Tiirk sinemasina yeni bir kadin imaj1 getirir. Fatma Girik, Hiilya
Kogyigit, Tiirkan Soray gibi seyirci goziinde cinselligi olmayan kadin oyuncularin
ardindan Tiirk sinemasinda kadin imajina farkli bir soluk getiren Miijde Ar ile yeni

bir imaj kazanmistir (Ozgiic, 1990: 98).

1981 yilinda arabesk kiiltiirii yerlesirken ayni zamanda kadin olgusu Tiirk
sinemasinin giindemine oturmaya baslamis ve yeni cinsellikle birlikte o6zgirlik
temast da artan popiilariteye sahip olmustur (Kalkan ve Tarang, 1988: 79).
Toplumsal gergekei filmlerin yapimiyla birlikte Tiirk sinemasinda yeni tiiriin yeni
yildizlar1 olusmaya baslayacaktir. Miijde Ar yildizlasirken yeni kadin imaji

sinemanin giindemine oturmaktadir.

Siyaset yapmanin oldukc¢a giiclestigi bu donemde, 80°li yillarin kadin
filmlerine damgasini vuran Miijde Ar, yildiz isim olur. Ayni yillarda arabesk filmler
firtina gibi esmekte ve yeni sinema yildizlar1 yaratmaktadir. Orhan Gencabay, Ferdi
Tayfur, ibrahim Tatlises gibi isimler sinemalarimizin gise yildizlaridir. Jén olmadan
yildiz olunabilecegini kanitlayan oyuncularin Tiirk sinemasindaki en Onemli
orneklerinden biri ise Kemal Sunal’dir. Komedyenlik ve karakter oyunculugunu
basarili bigimde bir araya getiren Sener Sen ise farkli bir yildizlik modeli
sunmaktadir (Dede, 2011: 242). Arabesk filmlere bakildiginda filmlerde dénemin
popiiler sarkicilarinin oldugu goriiliir. Sesleri popiiler olan yildizlarin sinemaya
girisiyle sinemada da yildizlasmasinin 6nii a¢ilmak istenmistir. Arabesk sarkicilari
kamera Oniine gegmis, boylece arabesk kiiltiiriin sinemada artis gostermesi tesadiifi

olmamigstir.  Acikli  Gykiilerle bezenmis filmlerin igine arabesk sarkilar
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serpistirilmesiyle miizikal bir nitelik kazanan filmler, izleyiciyi kendine ¢ekmeyi
basarir. Seks filmleri furyasindan sonra arabesk filmlerin Tiirk sinemasina girisi
kadin konusuna sinemanin bu yillardaki yaklasimini daha belirgin kilmaktadir.
Cinselligin izleyenleri tamamen somiirmeye basladigi bu donemin ardindan arabesk
filmler kadinin sinemada konumlandirilmasi agisindan 6z degerlere doniis olarak

nitelendirilebilir.

Arabesk filmlerde kadinin konumu geleneksel Anadolu kadininin
konumundan farkli degildir. Arabesk filmlerde de kadin cileli, kadere boyun egen,
teslimiyetcidir. Kent agirlikli filmlerin de yiikselis gostermeye basladigi bu dénem,
kadin ve olmasi gereken kadin konulari tizerinde de durulan bir donem olur. Kirsal
kesimde gegen filmlerin ¢ogu feodal kalintilarin ezdigi kadin yerine, yalniz olsa da
kendi ayaklar1 ilizerinde durabilen, cinselliginin bilincinde olan ve aydinlanmaya
hazir yeni kadin imaj1 vardir. Kent yasantisinda da cinselliginin bilincinde ve bunu
diledigince kullanabilen, ekonomik bagimsizligini elinde tutan 6zgiir kadin motifi de

islenmektedir (Masdar, 2011: 212).

Uzun yillardir aykiri olarak goriilen cinsel fantezileri, bastirilmis cinsel
duygulari, kaderine boyun egen, teslimiyet¢i kadin tiplemesi yerini yeni kadina
birakmaktadir (Ozgiic, 1990: 99). Giivensiz sokak ortam1 ve televizyonun evlere
girisiyle hala beklenen ilgiyi kendine cekememis olan sinema arabesk filmlerle farkli
bir yontem denenmistir. Agirlikli olarak dramin hékim oldugu konular, {ilkenin

politik ortaminin da i¢inden ¢ikilmaz bir hal aldig1 bu donemde halkin ilgisini ¢eker.

Arabesk filmlerin bu yillardaki egemenligi, sonraki yillarda daha genis bir
alana yayilacak ve sosyolojik bir inceleme alani olusturacak boyuta ulagacaktir. Bu
yillarda arabesk filmlerin sayica artist Tiirk sinemasinin kendinden uzaklasan
seyirciyi tekrar kendine ¢ekme g¢abasindan ileri gelir (Erdal, 2008: 74-75). Tirk
toplumsal degerlerine de yakindan bagli olan arabesk film anlatisi1 seyirciyi kendine
¢ekmeyi basarir. Cinsellik, namus gibi kavramlar arabesk filmlerde toplumsal
degerlere uygun olarak islenmistir. Seyirciyi kendine c¢ekmek isteyen sinema

seyirciye yakin davranmayi, ona kendine yakin olan1 géstermeyi amaglar.
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Bu yillarla beraber Tiirk sinemasinin rekabet etmesi gereken alanlardan birisi
artik videokaset olur (Scognamillo, 2014: 185). Diisiik maliyet ve ¢abalarla iiretilen
video filmleri kullanarak popiilerlik kazanmaya devam eden arabesk sanatgilar, Tiirk
sinemasinin Ozglin liretimlerini olumsuz yonde etkiler. Senaryo yapisi birbirine
oldukga benzeyen arabesk filmler, video kasetlerde ve sinema salonlarinda ilgiyle
karsilanir (Kirik, 2014: 111).

Cinsellik, namus, seks isciligi gibi kavramlar filmlerin anlatilar1 icinde
sekillendirilmeye baslanmis, kadinin 6zgiirliik istegine karsin toplumsal diizenin ceza
uygulama mekanizmalar1 bolca islenen konular haline gelmistir. Fakat kadina
yonelik siddet, tecaviiz goriintiilerinde fark edilir bir artis yasanmis, daha detayl
gosterilmis, bu kisimlarin siireleri de vzamistir (Er, 2006: 165). Kadinin 6zgiirliik
istegi karsisinda harekete gegen egemen ideoloji buna olanak tanimamistir. Kadinin
sinema diginda yasantisinda buna olanak tanimayan egemen ideoloji ile konular bu
noktada ortiisiir. Seks filmleri furyasinin kalintilar1 olarak diisiiniilebilecek nokta ise
stireleri uzatilan seks sahneleri olmustur. Erotik imgelerle birlikte sunulan kadinlik,
bir zamanlar sinemanin kendine seks filmleri ile ¢ektigi basibos erkek izleyici igin
yerlestirildigi diisiiniilebilir. Bu yillarda Tiirk sinemasinin 6nceki donemlerinde
goriilen kaliplasmis konularin da devam ettigi goriilmektedir. Go¢ ve evlilik temasi

hala kendinden soz ettirmektedir.

Koyden kente gocen ailenin kadin iiyelerinden birinin fakirlikten ve kotii
yasam standartlarindan kurtulabilmek amaciyla zengin koca arayisina girmesi ve bu
ugraslar sonucunda kotii yola diismesi anlatilarda devam eder. Genelde bu rol ailenin
geng kizina atfedilmekte kadinlar ve gen¢ kadinlar i¢in en biiyiik tehlike kotii yola
diismek olarak gosterilir. Bunun sonucunda ailenin erkekleri namusu temizleme
gorevini tstlenirler (Ergiil, 2000: 25). Film anlatilarinda bunlarin yaninda koy-kent
ikilemi islenmektedir. Koyden kente gocilin sonrasinda izler hala kaybolmamistir.

Koy ve kent yasantisinda kadinin konumunun sorgulandig filmler de yapilmaktadir.

Kadmin yazgisinin kirdan kente degismediginin en dnemli kanit1 kadinin bir
mal gibi alinip satilmasidir. Kentte gegen bir 6ykiiyii perdeye yansitan Yavuz Turgul,

1984 yilinda ¢ektigi bir filmle bunu elestirir. Fahriye Abla isimli film, Fahriye’yi
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istememesine ragmen ailesinin zoru ve vefasizlig1 sebebiyle bir mal gibi Erzincan’l
tiiccara satilmasini konu alir. Satin aldigt malin bozuk ¢ikmasi iizerine tiiccar bunu
hazmedemeyerek Fahriye’yi ailesine iade eder ve Fahriye’nin cilesi de boylelikle

bitmis olur (Kalkan ve Tarang, 1988: 82).

Kadmin bir mal gibi alinip satilmasini taglayan bir diger film ise yine 1984
yili ¢ekilen Kasik Diisman: filmidir. Bilge Olga¢’in yonetmenligini yaptigir filmin
odak noktasinda kadinsiz kalan erkeklerin ¢aresizligi vardir. 1980 yilinda Ankara’da
Keskin ilgesine bagl bir koyde diigiin sirasinda meydana gelen tiip patlamasi sonucu
yiize yakin koyli kadinin O6lmesi ve bunun sonucunda da erkeklerin biiyiik
cogunlugunun essiz kalmasi anlatilir. Gergek bir olaydan yola ¢ikilarak kayda alinan
bu filmde Bilge Olgag, kadinin toplumsal degeri ve karsilastigi baglik parasi gibi
sorunlart irdelemektedir (Kalkan ve Tarang, 1988: 81).

Meslek sahibi olan veya olmayan kadinlarin sorunlari, bunalimlari, cinsel
problemlerinin de islendigi 80°1i yillar konulari, 90’lara gelindiginde farklilagacaktir.
Posteki’ye gore; kirsal kesimdeki kadinlarin sorunlari 90’1 yillarla beraber
sinemacilarin ilgi alanlarma girememistir (Posteki, 2004: 56). Kirsal kesimden
yiiziinii kente donen sinema, kirsal kesimde yasayan kadinlarin sorunlarin1 1990’11
yillara gelindiginde ge¢cmis donemlerde islendigi kadar islemeyecektir. Bunun
sebeplerinden biri kdyden kente gégen niifusun giderek kent yasamina adapte olmast,
dolayisiyla sinemada kirsal kesim konularinin popiilaritesinin azalmasindan ileri
gelmektedir. Sinemacilar yliziinii kente donerek kent agirlikli konulari islemeye
baglamiglardir. Kentin artan niifusunu diisiinen sinemacilar kentli insanin kendini

bulabilecegi oykiilerle kentlileri sinemaya ¢ekmeyi hedeflemislerdir.

1980°1i yillardaki gelismelerle birlikte biiyiik kentlerde filmlere yonelik ilgi
artmaya baglar. Bu yillarda kitle iletisim araglarinin hakimiyetinin de gliclenmesiyle
beraber isletmecilerin baskilarindan kurtulan sinemacilar, filmlerini basin yoluyla
halka duyurabilmislerdir. Bunun olumlu sonuglart 1980’li yillarin ortalarinda
kendini gostermeye baslamistir. Bigim arayisina girisen sinemacilar ileri donemlerde
bekledikleri artis1 saglayabilmisler fakat bu donemde eskisi ile karsilastirilabilecek
beklenilen seyirci artis1 gergeklesmemistir (Karagiil, 2006: 138).
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Degisim gegiren siyasi, iktisadi ve toplumsal yapi, sorunlarla bogusan Tiirk
insaninin karakter ve kimlik arayisina, basmakalip tiplerden kurtulup yeni kimlikler
ve bugiiniin insanin1 yaratma ¢abasina, daha c¢agdas bir bakis agis1 ile toplum
sorunlarma egilebilme ihtiyacina doniigmiistiir. Kadin seyirciye ulasabilmek ve
canlandirilmaya caligan kadin filmlerini yeniden eski seyrine kavusturmak, Tirk
sinemasin baglica hedefi haline gelmistir. Kadinin yerini saptamaya, kimligini
arastirmaya ve kadma daha yakin bir a¢idan bakmaya c¢alisan 1980 ve sonrasi
filmlerde, kadinlarin benzer ortamlarda yasamasina ragmen gecmisteki kadin
konusunda aynmi oykiilerin hakimiyetinin azaldigi goriilir (Kiintigcen, 2001: 59).
1980’11 yillara gelene kadar ataerkil bir anlatim tarzinin yerli yapimlarda oldukca
benimsenmis oldugunu sdylemek miimkiindiir (Ergiil, 2000: 28). Bunlarin yaninda
sinemanin televizyon karsisinda verdigi savasim bu yillarda daha da kizisacak ve
televizyon, sinema izleyicisini bir kez daha kendine ¢ekecektir. Siyasi istikrarsizlik
donemlerinde televizyonun seyirciyi kendine ¢ekmesi nitelikli bir yayincilik

anlayisindan ziyade insanlarin sokaga ¢ikma isteksizliginden kaynaklanir.

1983 yili sinema ve televizyon arasinda kizigan rekabetin yaninda, video
kasetle de karsi karsiya kalinan yillar olur ve bu iki rakip karsisinda sinema ise ciddi
bir izleyici kaybina ugrar. 1986 yili ise sinema salonlarinin pes pese kapanmaya
basladig1, Sinema yasasinin harekete gectigi, 12 Eyliil sonras1 geleneksel kaliplarin

cok da Gtesinde olmayan anlatim tarzinin 6ne ¢iktigi yillar olur (Masdar, 2006: 83).

Stiregelen stiratli degisim evreleri igcerisinde 80 ve 90’1 yillar arasinda kadin
ve erkek yeni statiiler edinmis, toplumsal kimliklerinde degisimler meydana gelmis,
bu evreler toplumsal cinsiyet kavramini tartisilir hale getirmistir (Ataman, 2002: 33).
Yasanan bu toplumsal degisimler, Tiirk sinemasinda var olan kaliplarin disinda erkek

ve kadin rolleri sunumlarinin olusumuna zemin hazirlar (Ataman, 2002: 60).

Aile ve toplumsal cinsiyet kavramlarinin degisiminin de etkisiyle, Tiirk
sinemasinda aileyle birlikte kadinin ele alimisi 6zellikle 1980 darbesinden sonra
degisir (Ekici, 2007: 41). Kendini diinya ve iilke ¢apinda gdstermeye baslayan

feminist hareketler, kadin konusunda farkindalik yaratilmasi agisindan Onemli
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girisimler olmustur. Kadinlarin sesleri duyulmaya baslamis, kadmnlar birbirlerine

destek olarak bir¢ok girisimin 6niinii agmak i¢in ¢abalamislardir.

Kimliklerin insa siirecinde demokratik-cogulcu yapiy1 zedeleyen darbe, kadin
hareketini de yakindan etkilemistir. 80’lerde devletin kendi menfaatleri
dogrultusunda destekledigi feminist hareket, destegin cekilmesinden kisa bir siire
sonra gii¢siiz kalarak kadindan sorumlu bir bakanlik kurulmasina ragmen zayiflar.
1980 feminizmi askeri rejimle dogmus, toplum geneline yayilamamis bir hareket
olur. Tirkiye’deki ikinci dalga kadin hareketi, ekonomik krizle birlikte tetiklenmis
ve yeni diizen kurma cabalar1 i¢inde hayat bulabilmis bir hareket olarak 80°li yillara
iz birakmigtir. Osmanli Kadin Hareketi ardindan bir yeniden uyanis olarak, biiyiik bir
kesim tarafindan kabul gorir (Karagoéz, 2008: 173). Saglam temeller {izerine
kurulamamis feminist ideolojinin kisa zamanda giic kaybetmesi, kadin sorununa
yonelimler noktasinda olumlu doniisiimlerin Oniinii agamaz. Her ne kadar 1980
darbesi bireye ozgirliikler vadetse de uygulanabilir degildir. Siyasi baskilar, muhalif
sinemanin varligina olanak tanimamis, bu noktada kadin konusu sakincasiz
goriilmustiir. Bir nevi siyasal karmasadan siyrilan kadin sorunlarinin iglenebildigi

anlatilar seyirci karsisina ¢ikabilmistir.

1980 sonrasi kadin hareketlerinin basladig: siyasal ortam, bir yandan bireye
liberal 6zgiirliikler vadetmekte bir diger yandan ise sdylemsel olarak bag taci ettigi
bireyi uygulamada tiim baskilara boyun egmek zorunda birakmaktadir. Bir celiskiler
yumag halini alan bu durum donemin ekonomik altyapisi ile ideoloji, toplum,
siyaset, kiiltiir arasindaki bagintiy1 da somut bi¢imde drneklendirir (Karagoz, 2008:
170).

Kadin rollerindeki geleneksel kaliplarin yikilmaya baslamasi yeni roller
konusunda da beklentileri getirir. Toplumsal yap1 dogrultusunda gelisen bu
beklentiler, bu alanin hala sorunlu oldugunun bir gostergesidir. Kadinlarin toplumsal
kaliplar disina ¢ikmasi, toplumun bazi kesimlerinin tepkisini ¢eker (Ataman, 2002:
87). Alisilagelmis kadin sunumlarinin degisimini kabullenemeyen kesim, anlatilarda
egemen ideolojiye boyun egen, itaatkar kadim gdrmek ister. Onceki dénemlerde

sikca goriilen itaatkar, annelik ve ev bakimi roliinii iistlenen, aile i¢i ekonomik
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planlamada s6z sahibi olmayan stereotiplesmis kadinin, yeni kadin imajina
bliriinmesi egemen ideolojinin menfaatine olmamis dolayisiyla kadini bu rollere

konumlandiramayan bir kesim var olmustur.

Tirk sinemasinda kadmlara yonelik 0Ozellikle gegmiste yapilan
stereotiplestirme; anne ve es kadin, is kadini, vamp kadin gibi tanimlamalara
dayanmakta, Ozellikle Hollywood filmlerinde oldugu gibi Tirk sinemasinda da
belirli stereotipler her zaman belirli kaliplarla ele alinmaktadir. Ideolojik kaliplar ve
stereotipler Hollywood sinemasinda oldugu gibi Tirk sinemasinda da yaygmn
bicimde islenmekte ve toplumsal cinsiyet genellemeleri bu stereotiplestirme
cercevesinde tekrarlanarak hem erkek hem de kadinin konumlarimi belirlemekte,
bunun yaninda da izleyici i¢in rol model olusumunun 6nii agilmaktadir (Kabadayz,
2004: 117-118). Ataerkil ideolojinin korkusu olan yeni kadin imgesini her ne kadar
kabullenemeyen bir kesim var olsa da 0Ozellikle kadin izleyiciler tarafindan

benimsenmistir.

1980’lerde ev kadini, annelik rolii kaliplar1 disinda, ¢alisan fakat ¢cogunlukla
fabrika isciligi, 6gretmenlik, hemsirelik gibi hizmet sektorline yonelik alanlardaki
stereotip meslek sunumlarinin disinda anlatimlara yer verildigi gorilir. Psikolog
kadin, doktor kadin, ressam kadin, oyuncu kadin, gazeteci kadin, bankaci kadin,
senarist kadin gibi cagdas ve erkek meslegi olarak goriilen kaliplara da kadinin dahil
edildigini sOylemek miimkiindiir. Bunlarin yaninda ge¢mis yillarda kliselesmis
sunumlarin da varligmi korudugunu soylemek gerekir (Ataman, 2002: 85-86)
Kadmin konumu acgisindan bir doniim noktasi olarak degerlendirilebilecek olan
1980’11 yillar, kadin konusunda feminist girisimlerin kivilcimlarinin tekrar sa¢ilmaya

baslandig1 yillar olur.

1980 sonras1 Tiirkiye’de feminist hareket ile birlikte kulaklarda yer etmeye
baglayan “Siddete hayir, bedenimiz bizimdir” slogani Tiirk kadiini harekete
gecirmeye baslar ve kadina yonelik siddet ele alimir (Ekici, 2007: 79). Bu
kampanyalarin ardindan Tiirk Ceza Kanunu’'nun 438. Maddesinde seks is¢ilerine
tecaviiz eyleminde bu eylemi gergeklestirenin ceza indirimi almasi yoniindeki

aciklamalar, kadinlar tarafindan protesto edilmis, bu konu hakkinda yiiriyiis
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diizenleyen kadinlarin ¢ikis noktasini ise iffetli-iffetsiz kadin ayrimina karsi ¢ikigla
birlikte kadina uygulanan siddetin mesrulastirilmasina engel olma arzusu

olusturmustur (Altinay ve Arat, 2008: 20)

Gorildugi tizere 1980’li yillar dncesinde kendine yer bulamayan, sesini
duyuramayan feminist hareket 1980°1i yillar sonrasinda daha hizli ilerleyebilmistir.
Sinemada feminist tutumlarin goriilmesi veya bu ¢abanin gosterilmeye baslanarak

sonug alinmasi bu yillarda miimkiin olur.

1980°li ve 1990’Ih yillara kadin hareketi acisindan bakildiginda, onceki 25
yilda kat edilen mesafeyi anlamak miimkiin olacaktir. Tiirkiye’de kadin hareketi,
dogrusal bir ilerleyis gosterse de bu hareket agir ve dermansiz yol almigtir. Toplumla
tam olarak bulusamamis bir hareketin varligi s6z konusudur. Yerli feminizmin
zihinlere yerlesmesi i¢in bir¢ok girisim yapilmis, bu girisimlerin bir kismi basariya

ulasabilmistir (Karagdz, 2008: 182).

Kiiresel degisim kosullarinin bir yansimasi olarak gelisen feminist hareket,
Osmanli’nin son déoneminde ve Cumhuriyet’in ilk yillarinda yerli ve ulusal feminizm
olmak tizere iki farkli kategoriye ayrilir. Fakat 1980’li yillarda bu olgular ortaya
¢ikmamis, yerel sorunlar kiiresel bir bakis acisiyla irdelenmistir. “Kiiresel diisiin,
yerel davran” sloganinin iriinii olarak bu yillarda feminizm olgusu sekillenmistir
(Karagoz, 2008: 176, 177). Kitle iletisim araglarinin yardimiyla ulusal feminizm
kiiresel feminizme doniislir. Mesajlarini kitle iletisim araglarinin yardimiyla daha

kolay aktarabilen feminist ideoloji, kitlelere daha kolay seslenebilir hale gelmistir.

Ozellikle 1980°li yillarda ivme kazanan feminist hareket, egemen Kkiiltiir
tarafindan belirlenen kadinlik ve erkeklik kimliklerini sorgulamaya da yonelir ve
yoneltir. Ataerkil sisteme karsi 6nemli bir ideolojik saldir1 olarak nitelendirilen bu
sorgulama neticesinde kadinlarin yasam alanlarinin genislemesinde, kadinlik imge ve
kimliklerinin yaratim1 konusunda farkindalik olusmaya baglar. Bu konular
kamuoyunda tartigilir konuma gelmis, tiim bunlarla beraber hareketin sayisal giicii

artmaya baglamistir (Berktay, 2004: 21).

20. Yiizyilda feminizmin kadin ¢aligmalarinda deginmedigi nokta neredeyse

kalmayacaktir. Feminizm tiim bunlar1 yaparken kendini de belli kategorilere ayirmis
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liberal, radikal, marksist ve sosyalist feminizm olmak tizere temelde dort yaklasim
dogurmus, feminist ideoloji cesitlenmeye baslamistir (Oztiirk, 2000: 54). Tiim bu
yaklasimlarla kadinin egitim, cinsellik, ¢alisma hayati, devlet politikalar1 ve ataerkil

yapidaki konumlarini iyilestirme iizerine ¢aligmalar yuriitilir.

Feminist ¢alismalar agisindan 6nemli bir alan olan sinema, feminist elestiri
yoluyla kadinlarin bahsettigimiz stereotiplestirmesinin Oniine gegilebilecegini
savunmustur. Kadinlar 6zellikle egemen sinemada ¢ogunlukla destekleyici rollerde
yer almig, temel rollerde yer alamamiglardir (Kabadayi, 2004: 117). Ataerkil
zihniyetin sinemada da kendini var ettigini sdylemek gerekir. Kadinlarin kamera
oniinden kamera arkasina gecene kadar yasanan siirecte ataerkil tutumlar sinemada
hissedilmistir. Her ne kadar kadin sorunlar1 iizerine egilen yonetmenler olsa da bu

cabalar feminist diisiiniirlerce yeterli bulunmamustir.

Feminist hareketin bir sonucu olarak Tirk sinemasinda kadin filmleri
¢ekilmeye baslanmistir. Miijde Ar, Banu Alkan, Serpil Cakmakli, Ahu Tugba, Oya
Aydogan ve bircok kadinin filmlerde ciplakliklariyla boy gosterdigi gozlemlenir.
Sozii edilen kadinlar, kadin filmlerinde, kdylii ya da kentli kadinin ataerkil ideolojiye
kars1 gelisi noktasinda veya kocalari/sevgilileri ile olan savasimlari noktasinda
birlesirler. Kadinin ataerkil ideolojiye karst gelerek ekonomik o6zgirliglini
saglayabilecegi bir is bulmasi, sevgilisini veya kocasini terk ederek baska bir sevgili
veya koca bulmasi, bu doénemde Ozgirligini kazanmig kadin olarak
tanimlanabilmesi i¢in yeterli goziikse de bu karakterlerin yaniltici bir 6zgiirliik
kavrami yarattigi diisliniilebilir  (Ergiill, 2000: 31). Ciinkii karakterlerinin
stereotiplesmesinin yaninda kimi kavram ve sunumlarin kaliplasmasi da goriiliir.
Kadmin yasamak zorunda oldugu babaya, kocaya, agabeye, erkek kardese itaate
dayali hayatinin kaliplagsmasinin  yaninda kadinin  6zgiirlik arayislarimin  da
kaliplastign goriiliir. itaat eden kadin da &zgiirliik arayisinda olan kadin da belirli
kliselerle izleyiciye sunulur. Fiziksel siddete maruz kalan kadin, taciz-tecaviize
ugrayan kadin, psikolojik baski altinda yasayan kadin sunumlar1 giindeme gelmeye

baslar.
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1980’11 yillar1 bulan feminist bakis agistyla film yapimi, bu yillardan itibaren
fiziksel siddet goren, tecaviize ugrayan kadinlarin yaninda miicadelelerini de perdeye
yansitmaya baglar. Kadin cinselliginin 6zgiirlesiminin bir simgesi olarak Miijde Ar,
bu yillarda erkek egemen diizene karsi verdigi miicadele ile izleyici karsisina
cikmigtir (Er, 2006: 167). Kadin cinselligi, kadinin erkek egemen ideolojiden
kopmak i¢in verdigi 0zgiirlilk miicadelesi, sinemada bu yillarda da islenen konular
olmus, feminist goriislii yazarlar bu miicadelesinde kadinin yaninda olmayi tercih

etmislerdir.

Kadin roman yazarlarinin yapitlari ve feminist goriisler ve yeni bakis
acilarinin tartisilmaya baglandigi bu donemde; sinemanin fazla kisiye ulagma
zorunlulugu, yapim maliyetlerinin yiiksekligi ve ayn1 zamanda kadin sinemacilarin
sayica az olmasi feminist kuramlarin sinemada sekillenmesini zorlastirir. Teorilerin
fiilen uygulamaya konabilmesi, sinemanin yukarida sunulan 6zelliklerinden dolay1
son derece tartismali bir konu haline gelmistir (Arslantepe, 2010: 36). Sinemanin
giinimiiz yapim maliyetleri ile kiyaslandiginda bahse konu doénemde maliyetin
yiiksekligi, sinema teknolojisine ulasmanin zorlugu, yalnizca biiylik ¢aba sarf
edenlerin bu teknolojiye ulasabilerek film yapabilmeleri sinema sanatinin konu
edinecegi Oykiilerin yoniinii degistirir. Dolayisiyla bu ¢abayi sarf eden yonetmenler
halkin begenisini bu yillarda da g6z ardi edememis, donem i¢in popiiler sayilabilecek
konulara yonelmislerdir. Feminist ideolojinin sansli oldugu nokta ise bu donem
filmlerinin popiiler konusunu kadin temasiin olusturmasidir. Her ne kadar kadin
konusuna yonelimler iyi niyetli ¢cabalar olarak degerlendirilse de feminist elestirilerin

sinema alaninda ¢ikis noktasi kadinlarin edilgenligidir.

Bu agiklamanin ardindan, feminist teorilerin daha ¢ok ¢oziimleme yoéniinde
yarar sagladigini sdylemek miimkiindiir. Filmlerdeki erkek egemen yaklagim fark
edilmis, kadin yonetmenler film piyasasinin izin verdigi Olc¢lide kitlelere siirli bir
ulasim saglayabilmislerdir (Arslantepe, 2010: 40). Bu smirli ulasimin daha genis
kitlelere acilimi1 kadinlarin kamera arkasinda da yer edinebilmesiyle miimkiin

olacaktir.
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Feminist elestirinin en biiylik yararlarindan bir digeri de, kadmnin medya
araciligtlyla sunumunun yapilmasinda sunumun ne sekilde gerceklestigini
¢oziimleyebilmek olmustur. Bu konu iizerine ¢alismalar yapilmis olsa da feminist
elestiri sinema endiistrisini sarsacak kadar biiyiikk bir etki yaratamaz. Daha ¢ok
bagimsiz sinemacilarin ilgilendigi bir teori olarak varligini siirdiirmistiir. Olusan
popiiler sinema kaliplarmin disinda kalan yapimlar, izleyicilerin keyif aldigi
yapimlar olmamislardir (Arslantepe, 2010: 39). Medya kanaliyla kadinin
konumlandirilisini ¢oziimleme yoluna giden feminist teori, farkindalik yaratma

cabasinda 6nemli bir yiikii Gistlenir.

1980’ler ayni zamanda sosyolojik boyutta ¢ok kiiltiirliliigiin ve ¢ok
kimlikliligin tartismaya acildigi yillardir. Yine bu yillarda ekonominin degisen
¢ehresi gergevesinde yeni toplum ile yeni insan modelinin belirlenmeye basladig,
demografik cografi hareketlerin hizlandig1, go¢ dalgasinin kentleri bi¢cimlendirdigi,
kapitalizmin yayilmaci tutumu igerisinde yeni is kollar1 ve endistrilerin
belirginlesmeye basladigi, kadinlarin is¢i kadina evrildigi reel toplumsal hareket
donemi olarak tanimlanmakta ve feminizmin Oniinii agmakta olan bir donem olarak
karsimiza c¢ikmaktadir. Feminizme kaliplasmis bakis agilarinin aksine, sosyalist
feministlerin yaninda Marksist feministlerin, liberal feministlerin, radikal
feministlerile beraber muhafazakar feministlerin de varliginin farkina varilan
1980’ler, Kemalist kadin haklar1 savunuculariyla beraber kadin meselesi iizerine
yogunlasildig1 yillar olur. Farkli s6ylemlerle 6ne ¢ikan bu akimlar genel bir profilden
ele alindiginda kadinlar1 yeni arayiglara yonelterek eski kimliklerini sorgulama
stirecine sokmug, onlar1 heyecanlandirmistir (Karagdz, 2008: 176-177). Kadinlarin
sorunlarina kadin goziiyle yaklasabilen sinemaci kadinlar, bu kez kendi sorunlarini
kamera arkasinda da dile getirebilme 6zgiirliigiine sahip olmuslardir. Bu yillara kadar
tamamen erkek egemenligiyle siirdiiriilen kamera arkasindaki islerden bazilarini

kadinlar tistlenmistir.

1980’1 yillara kadar yalnizca kamera Oniinde oyuncu olarak yer alabilen
kadinlar, bu yillarin baslangicindan itibaren kamera arkasina dahil olmaya
baslamislardir. Sinema sektoriiniin ciddi krizlerle bogusmasina ragmen, yaratilan

yeni yapim ortamlarinda kadmlarin sayist artmistir. ‘Kadin artmadi ashinda, artan
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egitim’ olarak kadin sayisinin artigini agiklamaya calisan Meliha Varol (SHOW TV
Program miidiirli) dogru bir yaklasim sergilemistir. Bakildiginda bu yillarda, farkl
tiniversite ve akademiler biinyesinde Sinema-Tv bdliimlerinin ilk 6grencilerini verme
donemlerine denk geldigi goriiliir (Tanridver, 2000: 185). Sinema-Tv boliimlerinin
mezunlarint vermesiyle renklenen sinema sektoriine yeni yoOnetmenler girmeye
baslar. Ozellikle 1980°li yilarin sonrasinda yeni ydnetmenlerin Tiirk sinema

endiistrisine girisiyle konular daha da ¢esitlenmeye baslar.

1980’11 yillar sonrasinda 6zellikle sol goriislii aktivistlerin dnciiligiinde kadin
lizerine tartismalar yapilmaya baglanmig, yazilar yaymlanmistir. Tirkiye’de
politikanin politik ortamdan dolay1 yasaklandigi yillarda, feminist diisiince mesafe
alabilmig fakat sanat alaninda yasanan sorunlar, Tiirkiye’de sinema firetiminin
degisen kosullari, sinema yapimcilarini farkli tematik arayislara yoneltmistir. Kadin
konusu iizerine calismalarin artmasina ragmen kimi elestirmenlerce bu caligmalar
samimi ve yeterli bulunmamistir (Korkut ve Yurdigiil, 2015: 134). Baskici tutumun
hakim oldugu bu dénemde egemen ideoloji i¢in tehdit yaratmayacag diisiincesiyle,

feminist ideoloji ve kadin sorunlar tartisma ortamina, sinema sanatina agilabilmistir.

Siyasi, iktisadi ve toplumsal sorunlarin i¢inde yasayan bir toplum
yansitilmaya calisilirken karakter ve kimlik arayislarinda var olan tekdiize tiplerden
kurtularak o giinlin insanin1 perdeye tasima ve sorunlarini daha ¢agdas bir bakis
acistyla irdeleme cabasina girisen Tiirk sinemasi, kadin seyirciye ulagsma ve
canlandirma arayigina girismistir. Bu donem, ‘kadin filmleri’ olarak adindan so6z
ettirecek bir temanin varligimi glindeme getirir (Kiiniicen, 2001: 59). Bu donem
oncesinde kdyden kente goc, aile kurumu gibi anlat1 kaliplar1 1980’11 yillarla beraber
degisir. Kent ve koy ikiligi hakim olan bu anlatilarda yonetmenler kdyden kente
gdgen halkin adaptasyon siirecine vurgu yapmuslardir. Ozellikle Tiirk sinemasimin

baz1 yonetmenlerinin bu sorunlara daha fazla egildigi gézlemlenir.

1980’1li yillar oncesinde yonetmenlerin filmlerinde fazlasiyla durdugu aile
kurumunu kdyden kente gd¢ olgusuyla birlikte ele alindig1 gdze carpar. Omer Liitfi
Akad’in Gelin, Diigiin, Diyet ti¢lemesi, Hudutlarin Kanunu, Metin Erksan’in Susuz

Yaz, Kuyu gibi filmleri bu konuya 6rnek olusturur. Go¢ sorununun ele alinisiyla
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beraber, Tiirk sinemasinda kdy-kent ikiligi anlati kaliplarmma yerlesir. Bir diger
yandan, Yesilgam filmlerinde baslica temalardan birini olusturan zengin kiz-fakir
oglan veya tam tersi karsitliklar, ekonomik ve toplumsal yasamda goriilen farkliliklar
uyum saglama siireci igerisindeki ailenin karsilagtigt zorluklarla birlikte
harmanlanarak sunulmustur. Yaratilan zengin-fakir karsitligi i¢inde kadin ve erkegin
ask, iliski deneyimleri de belli kaliplar iginde sunulur. Kadin karakter sasmaz
bicimde her tiirlii sonuca kendini feda ederek katlanmakta, erkek karakter ise ya
intikam pesinde kosmakta ya da aileden birileriyle kars1 karsiya kalarak savasmak
durumunda kalmaktadir. Kadin, genelde namuslu olarak tanimlanan bir yasam
siirmesine ragmen, zorunlu olarak sug islemeye yonelir (Ergiil, 2000: 25). Iffetli-
iffetsiz, iyi-kotii karsitliklart i¢inde sunulan kadin karakterlerin suga yonelisi
ozellikle bu donem filmlerinde tesadiifi degildir. Sug islemeye zorlanan kadin bireyin

su¢ isleyisi anlatilarda hakim konulardandir.

Yesilcam sinemasindaki erkek tiplerinde ise genellikle iyi kalpli, yakisikli,
delikanlt olarak kimliklendirildigi goriiliir. Sevgilisine kavusmak i¢in her yolu
deneyen esas oglan bu yolda diigiimleri ¢é6zmeyi basarir. Esas oglanin evin gegimi
icin ¢aligmasi gerekmektedir ¢iinkii yasanan donemde makbul olan budur. Yalnizca
kadin  karakterlerin  degil erkek karakterlerin de  belli  mesleklere
konumlandirilmasiyla sik karsilasilir. Iyi adamlar eger zengin ise isadami veya
fabrikator oglu olmaktadir. Hem zengin hem egitimli veya fakir fakat egitimli olan
1yl adamlar da bulunmaktadir. Bu karakterler genellikle doktor, avukat, miihendis,
subay, 6gretmen olur. Kotii adamlar ise gazino patronlugu veya kacakeilik yaparak
sayginlik kazanmay1 hedefleyen stereotiplerdir. Bas karakter haricindeki erkek
karakterler, bah¢ivan, nikah memuru, as¢ilik gibi meslek sahipleridir (Aslan, 2007:
65-66). Ozellikle Yesilcam sinemasinda siiregelen stereotiplestirme Yesilcam
sonrasinda da devam ederek erkeksi kadin, vamp kadin, ezilen kadin, miikemmel
kadin, fedakar kadmn, narin ve kirilgan kadin tiplemelerini belirli oyuncular

oynamaktadir. Bu noktada her birinin kendi roliinde yildizlastigini soylemek gerekir.

Tiirk sinemasinda kadin imgesine en ciddi yaklasim, ozellikle 1980’li
yillardan sonraki donemlerde gozlenmis ve iyi niyetli cabalar olarak sinema

tarthimizde yerini almistir (Elmaci, 2011: 186).
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Kadin sorunlariin ele alindig1 ve ‘kadin filmleri’ olarak tanimlanan filmler,
diinyada yasanan feminist hareketlerin etkisiyle giindeme gelmeye baslar (Ergiil,
2000: 22). Bu doneme damgasini vuran kadin filmlerinde kadinlik her seyden 6nce
duygusallik, sevecenlik, esine bagllik, zarafet ile 6zdeslestirilir. Kadin sorunlarinin
¢oziilemeyen bazi kiiltiirel sorun ve ekonomik zorluklara kosut olarak ortaya ¢ikmis
oldugu anlayist islenir. 1980°li yillarda Tirk sinemasinda yogun olarak yer etmis,
kadinlarin  ekonomik, toplumsal sorunlarinin anlatildigi kaliplar kirilmaya
baslanarak, somut yaklasimlardan ziyade kadinlarin kendi iglerinde verdigi
savagimlar, miicadeleler soyut bir iislup yeglenerek anlatilmigtir. Ayn1 6rnegi Metin
Erksan’imn 1968 yilinda ¢ektigi Kuyu filminde gormek miimkiindiir. Kuyu filmindeki
kadin tiplemesinin degisimi, o yillarda ilk uzantis1 olarak sayilacak bir iislubun
temeli sayilmaktadir (Kaplan, 2004: 31-32). ilk uzantilarmm Kuyu filmine
dayandirildigt bu kadin tiplemesi artik yeni kadin imajina dogru bir doniisiim
slirecinin igine girmistir.

Bu donem Tiirk sinemasinda ikinci kez giindeme gelen, erotizm ve sosyal
icerikli filmler de kendini gostermektedir. Atif Yilmaz, Omer Kavur, ve Serif
Goren’in ilk Orneklerini verdigi filmler, yeni kadin kavraminin iizerine insa edilir.
Kadmin cinsiyet estetigi, cinsel 6zgiirliigli, kimlik arayis1 bu agsamada giindeme gelir.
Ornegin; Atf Yilmaz’in Mine filmi, ikiyiizlii ahlak anlayigma bagskaldiran bir dykii
lizerine kurulur. Istasyonun yasl sefinin giizel karis1 olan Tiirkan Soray, kendisine
ilgi duyan Cihan Unal’a sigmarak kendisiyle birlikte olmas: igin yalvarir, bu da
diizenin getirdigi kagimilmaz bir sonucu dogurur. Yasak bir birlikteligin yasandig
gecenin sabahinda, baskinin ardindan kasaba halkinin asagilayici bakislart 6niinde iki
elin birlesmesi, bir baskaldir1 ile birlikte erotik bir duyarliligin simgesi olur (Ozgiic,
2005: 151). Bu agidan, Tiirk sinemasinda kadin konusuna egilen Atif Yilmaz, bu
soruna c¢okca deginmis yonetmenlerdendir. Kadin1 Oykiiniin merkezine yerlestiren
Auf  Yimaz, Tirk sinemasinda kadin denildiginde ilk akla gelen

yonetmenlerimizden olmustur.

Kadmin kimlik arayislariyla beraber, kadin sorunlarini isleyen feminist
yaklagimlar ozellikle Atif Yilmaz filmlerinde goriiliir. Mine, Bir Yudum Sevgi,
Kadimin Adi Yok, Dul Bir Kadin filmleri ile Atuf Yilmaz, kadin konusunda
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farkindaligini topluma gosterir. Sinan Cetin ve Omer Kavur da kadin filmlerine katki
saglayan diger yonetmenlerdendir. Agirlikli olarak kadinin birey olarak toplumda var

olusu, kentli kadinin kimlik arayist gibi konular islenmistir (Aslan, 2007: 70).

Atif Yilmaz’ i filmlerinde kadin seyirlik nesne olmaktan ¢ikmis, filmin aktif
katilimcist haline gelmistir. Fakat Yilmaz’in bu konudaki duyarlili§i feministler
tarafindan yetersiz olarak degerlendirilmektedir. Alisilagelmis eril diisiince ve
kaliplar, kadinin Atif Yilmaz filmlerinde de kadmin tam olarak 6zgiirlesmesine
olanak saglamamistir. Eril gii¢ tarafindan yonlendirilen kadin, zor duruma
diistiigiinde erkek karakter tarafindan kurtarilmis bu da ayaklar1 yere saglam basan
kadin karakterin varligindan bahsetmeyi zorlastirmistir. Bunun sebebi ise bazi
temellere dayandirilmaktadir. Her ne kadar filmlerinde kadini eski kalibindan
kurtarmak istese de Yesilcam’in eril soylem araglar1 ve bakis agis1 Atif Yilmaz’in
filmlerine de sizmigtir. Feminist bir soylemle hareket etmesine ragmen ataerkil
toplum icinde biiylimiis erkek yonetmen olusu, Yilmaz’in bakis agisimi farkl kalar.
Atif Yilmaz’in donemin toplumsal kosullar1 ¢er¢evesinde kadin sorununa gergekei
bir bakis acis1 ve kiiltiirel kotiimser bakis agisiyla yaklastigr sdylenebilir. Aaahh
Belinda filminde kadin sorunu ve bu sorunun ¢oziimiini temsil eden karakterin
isminin Serap olmasi tesadiifi olmamistir (Hidiroglu ve Kotan, 2015: 60).
Elestirmenler tarafindan Atif Yilmaz’in kadin sorununu yansitmadaki c¢abalarinin
yetersiz bulunmasinin sebebi ayaklar1i yere basan bir kadin imgesi yaratiminin
olmayisindan kaynaklanmaktadir. Kadin karakterin sorunlara gogiis germeye
cabalamasina ragmen dayanak noktasi olarak bir erkegi goriisii ve neticesinde
himayesi altina girmesi, Ozellikle feminist dislinlirler tarafindan olumsuz

karsilanmistir.

Atif Yilmaz filmlerinde, kadma yiiklenen ataerkil bakisin aksine farkli bir
kadin temsili goze carpar. Kadin nesne konumundan 6zne konumuna gegirilmek
istenmis veya en azindan kadinin nesne konumu filmler araciligiyla tartisilmistir.
Kadma yiiklenen geleneksel anlamlart kirarak farkli bir anlam olusturmaya
cabalayan Yilmaz, kadinin kimliklendirilmesinde farkindalik olusturmaya calisir.

Ataerkil bakista kadin imgesi altinda yatan edilgenlik, otekilik, ikincil konum, stati,
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nesne olma durumu Yilmaz filmlerinde biraz daha farklilasmis ve kadini eril

s0ylemden farkli bir kimlikle degerlendirmistir (Hidiroglu ve Kotan, 2015: 56).

Yine Atf Yilmaz’in 1983 yili ¢ektigi Seni Seviyorum filmi, bir zamanlar asik
oldugu erkek tarafindan terkedilen ve yapayalniz kalan bir kadinin dykiisiinii konu
edinir. Kadin karakter bunun sonucunda hayatin1 siirdiirebilmek i¢in tasra
pavyonlarinda ¢alismaya baglar ve bir giin eski sevgilisiyle ¢alistig1 yerde karsilagir.
Pavyon calisan1 Aysegiil’in trajik seriivenini anlatan Seni Seviyorum filmi,
Aysegiil’ii zenginlik hayalleri ugruna terk eden bir erkek ve bu terkedilis sonucunda
yapayalniz kalan bir kadmi konu alir (Kalkan ve Tarang, 1988: 85). Atif Yilmaz
kadin bedeninin sunumunda, bedeninin gorselligi iizerinde fazlaca durmustur.

Sectigi kadin karakterlerin bazi ortak noktalar1 dikkatleri cekmektedir.

Yilmaz kadin bedenini izleyiciye sunarken genellikle dolgun, yuvarlak hatli
ve acik ten rengine sahip kadinlar1 secer. (Meral Oguz, Lale Mansur, Hale Soygazi,
Tiirkan Soray, Miijde Ar). Kadraj1 dolduracak kadin oyuncunun bedeninin herhangi
bir kisminin gosterilmesinin, erkek izleyici iizerinde erotik bir izlenim yaratacagini
diistinen Yilmaz’m bu noktada kadini erkek izleyicinin bakis nesnesi olarak
konumlandirmis oldugu sdylenebilir. Yilmaz filmlerinde kadinin estetik bedeni ve
cinselligi 6n plandadir (Hidiroglu ve Kotan, 2015: 62). Bir kadin1 nesnelestirme ile
yabancilagtirma arasinda farklilhik yoktur. Yilmaz’in da dahil oldugu toplumun
nesnelestirdigi  kadinlar, bu nesnelestirmelerin yoneticisi degildir. Yilmaz’in
filmlerindeki kadinlar toplumsal 6zne(erkek)tarafindan denetlenen ve baskilanan

kadinlardan olusur (MacKinnon, 2003: 147).

Hale Soygazi (Bir Yudum Sevgi, Kadiun Adi Yok;) (Anayurt Oteli, Sar
Tebessiim) Sahika Tekand; (Herseye Ragmen, Hos¢a Kal Umut) Serif Sezer;
(Yumugak Ten, Sessiz Ciglik) Meral Oguz; (Medcezir Manzaralar:, Sahte Cennete
Veda, 7ki Kadin) Zuhal Olcay; (Dul Bir Kadin, Daginik Yatak, Giinesin Tutuldugu
Giin, Gizli Duygular, Asilacak Kadin, Kupa Kizi) Mijde Ar; (C Blok) Serap Aksoy;
(Céziilmeler, Bécek) Nurseli Idiz; (Robert’in Filmi, Dolunay) Ash Altan; (Denize
Hanger Diistii) Nur Siirer, Tiirk sinemasinda cinselligin oyunculart olarak karsimiza

cikmaktadirlar (Ozgiig, 2005: 151).
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Bu dénem cinsel obje olarak sinemanin perdeye yansittigi bir diger kadin ise
Leyla Sayar olur. ice doniik fakat en ufak bir kivilcimla da her an patlamaya hazir bir
cinsellik sunan Sayar, usta sinemacilarin vazgecemedikleri kadinlardan olur (Ozgiig,

2005: 149),

Donem sinemasinin en 6ne ¢ikan yonetmeni Atif Yilmaz 6ne ¢ikan oyuncusu
da kuskusuz Miijde Ar’dir. Diis Gezginleri gibi Ozgiir ve cesur ¢alismasiyla Atif
Yilmaz, soft-pornografi’nin smirlarini zorlamistir. Gece Melek ve Bizim Cocuklar
filmi ile lezbiyen iligki temasindan erkek escinselligine uzanan anlati i¢erisinde cesur
denilebilecek bir denemeyle, filmini izleyiciye sunar (Ozgiic, 2005: 151). Yukarida
bahsedilen kadin bedeninin sunacagi gorsel hazzi da ihmal etmeyen Atif Yilmaz,
Diis Gezginleri filmindeki cesur denemesiyle bunu kanitlamigtir. Tiirk sinemasinda
radikal olarak degerlendirilebilecek konulara deginen Atif Yilmaz’in cinsellik
icerikli filmleri adindan s6z ettirir. Dolayisiyla Yilmaz, kadin bedenini kullanarak

anlatilarin1 seyirciye aktarir.

Yilmaz o6zellikle kadin bedeninin ¢iplakligint sunarak kadini 6zgiirlestirir.
Kadinin Adi Yok filminde bu imgelem karsimiza c¢ikar. Filmin sonunda c¢iplak
bedeniyle daktilosunun karsisina oturarak yazi yazan kadin, erotik bir imgelemden
¢ok kadinin 6zgiirlesmesini temsil eder. Sirttan ¢ekilmis bir kadin bedenini izleyiciye
sunan yonetmen, Tirkiye’deki kadin sorununu ucu agik bir bigimde izleyicinin
degerlendirmesine birakmaktadir. Filmlerinde erotiklesen, asagilanan, hor goriilen
kadin ve kadinin bedeni yerine kadin sorununun temsili niteligindeki bir bedene

gecis goriilir (Hidiroglu ve Kotan, 2015: 62).

Kadmi bunalimlar1 haricinde 1980’lerin giinliilk yasantis1 igerisinde de
yansitan filmler bulunur. Bu filmlerin énemlileri; [ffet (Kartal Tibet, 1982), Fahriye
Abla (Yavuz Turgul,1984), Ad: Vasfiye (Atif Yilmaz, 1985), Asiye Nasil Kurtulur
(Atif Yilmaz, 1985) filmleridir (Elmaci, 2011: 194). Kdyde yasayan kadinlarin
sorunlarini anlatan filmlerin yapimi devam etmektedir. 1980 sonrasinda iiretilen bu

filmler yonetmenlerinin farkli tisluplartyla dikkat geker.

Kartal Tibet’in 1983 yapimi Salvar Davas: filmi; kdydeki tiim kadinlarin

ataerkil ideolojinin kisitlama ve baskilanmalarina maruz kaldiklarini anlatir. Evde
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cocuk bakimiyla, tarlada iscilikle, geceleri kocalarinin isteklerini yerine getirmekle
yiikiimlii olan kadinlar1 konu edinen film, kadinlarin baskidan kurtulmak igin
baskaldirmasini ve direnmelerini Oykiiler. En giiclii silahlar1 olan cinselliklerini
kullanarak erkekleri dize getiren kadinlar, erkeklerle toplumsal rollerini degisirler.
Kadinin yapmakla yiikiimlii oldugu ¢ocuk bakimi, ev diizeni gibi islerini erkeklere
devretmeleri mizahi bir dille izleyiciye anlatilir. Fakat mizahi tislubundan dolay1
kadin konusu iizerinde beklenen etkiyi yaratamaz (Kalkan ve Tarang, 1988: 81). Her
ne kadar izleyici lizerinde beklenen etkiyi yaratamamis olsa da Kartal Tibet’in Salvar
Davast filmi kadin-erkek iligkilerini mizahi dille izleyiciye anlatarak statiilerin
degisimi konusunda sorgulamaya itmistir. Sorgulamalarin 6nli a¢ilmis olsa da

kadinin konumuna yonelik elestiriler siirmektedir.

Ataerkil yapimin olgunlagtirilarak devamliliga hizmet anlayisinin hakim
olmasi, sinemada yeni yonelimlerin ve derinlikli kadin hikayelerine odaklanmanin
giicliigiinii ortaya ¢ikartir. Yiikselen milliyetcilik dalgasi daha fazla ataerkil hikayeyi
sinemaya getir, biyolojik farkliliklarin ideolojik dayatimi tekrar giindeme gelir

(Elmaci, 2011: 196).

1990 yili yapimi Camdan Kalp filmi tiyatro oyuncusu bir kadin, senaryo
yazar1 bir erkek ile temizlik is¢isi bir kadin etrafinda donen Giineydogu’nun
geleneksel yapisinin islendigi farkli bir ¢alisma olarak nitelendirilir. Kiraz Cicek
Agiyor (1990) filminde kadin bu kez duygusal olarak bir karmasanin iginde
anlatilmakta; ayrilik, gurbet, fuhus, terk edilmislik konular1 g¢ercevesinde
sunulmaktadir. Berdel (1991) filmi ise kumalik iizerine bir anlati sunar. Uzerine
kuma getirilen kadinin psikolojik ¢okiintiislinii yansitan bir film olarak karsimiza
cikar. Tki Kadin (1992) filminde kadin karakterlerin bir skandal igerisinde oynadiklari
rol konu edilmekte ve iki farkli kadin kimligi izleyiciye sunulmaktadir. Cazibe
Hanminun Giindiiz Diisleri (1992) filminde orta yasin tizerinde tatminsiz bir kadinin
Oykiisii sergilenir. Bir Sonbahar Hikayesi (1993) filminde aydin bir gift ve evlilikleri
izerine yasadiklar1 konu edilirken, evlenen ciftin evlilik kurumuyla beraber kadin—

erkek sorgulamalari dile getirilir (Kiiniicen, 2001: 61).
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C-Blok (1994), kent yasaminin karmasasi iginde bir kadinin toplumun farkli
tabakalarindan insanlarla karsilasarak, cinsellikle tanismasinin anlatisidir. Cadi Agaci
(1994) filminde yine mutsuz bir kadinin arayislar1 dile getirilmektedir. Bir Kadinin
Anatomisi (1995) i¢ mimar bir kadin ve yaptig1 evliliklerin tatminsizlikleri izleyiciye
sunulurken, Mum Kokulu Kadinlar (1996) filminde dogum ve oOliim ikilemleri
arasinda gegmiste yasanmis dramatik bir 6ykii seyirciye anlatilir. Aver (1998) filmi,
her insanin gercegi algilayisinin ve aktarisinin degiskenlikleri iizerine kurulu bir
Oyki igerisinde, evli bir ¢iftin kadin kahramaninin geleneklere karsi caresiz tutumu,
bastirilmig istekleri ve sonucunda yasadigi psikolojik gerilimin yansitildigi bir film

olarak karsimiza ¢ikar (Kiiniigen, 2001: 61).

1991 yilinda yapilan Berdel filmiyle birlikte, Tiirk sinemasma dahil olacak
temalardan birini kumalik olgusu olusturur. Toplumu etkileyen ve bireyler {izerinde
derin etkiler birakan kumalik olgusunun sinemada kendine yer edinmesi gecikmis
olsa da 1990’1 yillarla birlikte soruna deginilebilmistir. Kirsal kesimde gecen
anlatilarin icine dahil edilen kumalik, agalik sistemi igerisinde kadini perdeye

yansitir.

1990’11 yillarda 6zellikle kirsal kesim yasantisinin énemli bir sorunu olan
kumalik olgusu donem temalarindan birini olusturmaktadir. Farkli bi¢imde perdeye
yanstyan kumalik olgusunda 6zellikle realiteyle birebir ortiisen agalik sistemi konu
edilmektedir. Agalik sisteminin konu edildigi bu filmlerde birden fazla evlilik dogal
bir hak olarak goriiliir. Baglik parasi ve agalik sistemi gibi ozellikle ekonomik
sinifsal diizenin hakim oldugu sisteme dayali anlatilarda, alisilagelmis dini ritiiellerle
birlikte kumalik sorunu realiteye doniisiir. Kadimin mal gibi alinip satilmasi
durumunun karsilayicisi olan erkek, maddi yeterliligi iizerinden bir yaklasim sergiler.
Kumalik olgusunu kirsal kesim igerisinde mesru kilan bir diger nokta ise esin
hastaligi, cocuk sahibi olamamasi veya erkek c¢ocuk sahibi olamayisidir. Kirsal
kesimdeki yasantida ekonomik kosullar, yoksulluk, bekaret, kan davasi, i¢ evlilik,
tore cinayetleri Tiirk sinemasinda ilgi goren konulardir (Masdar, 2011: 214). Tiirk
toplumunda realiteyle tamamen Ortiisen konularin sinemaya aktarimiyla kadin
sorununun farkli boyutlar1 ele alinmaya baglanmistir. Koy yasantisindaki toplumun

kanayan yarasi olan kumalik olgusunun perdeye yansitilmasi ve gergekci bir tutumla
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sergilenmesi 1990’11 yillar1 bulsa da toplumun biiyiik kesiminin farkinda oldugu bu
konuyu perdeye tasiyarak Tiirk sinemas1 radikal bir karar alir. Ayn1 zamanda 1990’11

yillarla birlikte kadinlarin cinsel bunalimlari tekrar perdeye aktarilir.

Cinsel tatminsizlikleri temel sorunlarindan biri olan kadinlarin anlatildig:
oykiilere ozellikle Sart Tebessiim (1992) ve Seni Seviyorum Rosa (1991) filmleri
ornek olarak verilebilir. Kacak¢ilik Diplomast (1998), Sekizinci Saat (1994) ile
tecaviiz ve fuhus da ele alinan konular arasinda olmustur. Madde 438 (1990) bu
filmlere 6rnek olarak gosterilmektedir (Posteki, 2004: 56-57).

1990 yilinin ardindan gelisen ve yapim maliyeti diisen sinema teknolojileriyle
beraber sektore yeni yonetmenler girmis, dolayisiyla sinema sektoriinde canlanma
meydana gelerek farkli sinema dilleri ortaya ¢ikmistir. Ortaya ¢ikan bu sinema dili
odag1 kadma cevirmek yerine eril bir anlatim tarzini se¢mis, kadinin var olan
sorunlari, kiiltiirel temsil alaninda fark edilmekten Ote daha da goériinmez bir hal
almistir. Yeni sinema agirlikli olarak erkek sorunlaria yonelir (Elmaci, 2011: 186).
Ozellikle film yapiminda diisen maliyetle kendi filmlerini c¢ekmek isteyen
yonetmenlere yeni firsat kapisi aralanir. Eril bir anlatim tarzinin hakim oldugu bu
filmlerde, diinya sinemasinda oldugu gibi Tiirk sinemasinda da kadina yonelik

siddetin varlig1 s6z konusudur.

Diinya sinemasinda feminist teorinin geleneksel bakis agilarina karsi ¢ikisina
ragmen seyirci, kadina siddetin var oldugu filmlere ilgi gostererek seyretmeye devam
etmis, ozellikle 1990’11 yillarda kadina yonelik siddet igeren filmlerin sayisi artis
gostermistir (Turan, 2013: 47).

1990’11 yillar ve sonrasinda fiziksel siddet ve cinsel siddet ile karsilagsan
kadinlar, bu yillar sinemasinin kadin karakterleriyle kiyaslandiginda farkli tepkiler
vermislerdir. Kadinlar baslarina gelen dayak, tecaviiz gibi durumlara boyun egmek
yerine bagskaldiran, hakkini aramaya cabalayan, edilgen tutum sergilemektense
bundan kurtulmaya g¢alisan kadinlar olarak yansitilirlar (Er, 2006: 164). Feminist
hareketlerin bir kazanimi oldugu diisiiniilebilecek olan fiziksel siddet ve cinsel siddet
karsisinda hakkini arayan kadin, egemen ideolojiye baskaldiran kadin, erkekleri

felakete siiriikleyen kadin tiplemelerinin varlig1 da giindeme gelecektir.
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1990’ yillarda tiim diinyada oldugu gibi Tiirkiye’de de Amerikan
sinemasinin hakimiyeti devam eder. Tiirk filmleri bir yandan televizyonlarda en ¢ok
izlenen filmlerdir. Ozellikle doksanli yillarin ikinci yarisindan itibaren Onemli
yapimlara imza atilir. Bu filmlerle yildiz sistemi ¢okmiis, yildizciligin yerini daha
cok medyatik yapimlar almistir. Bu donemde reklamciliga yonelen film sirketleri ve
popiilizmin etkisi altinda kalmayan yukarida bazi filmlerinden bahsettigimiz Zeki
Demirkubuz, Dervis Zaim, Nuri B. Ceylan gibi yonetmenler bagimsiz sinema
orneklerini vermislerdir (Kaplan, 2003: 162). Boylece Tiirk sinemasinda popiilizm
haricinde filmlerin varligi s6z konusu olur. Sanat kaygisiyla iiretilen bu anlatilarda
kliselesmis Oykiilerin disinda filmler yapilmaya baglanir. Karakterlere bakildiginda
ise eski kusak sinemacilarin yaratimi olan karakterlerden farkli nitelikler géze carpar.
Fakat Tirk sinemasmin {izerinde egemenlik kuran Amerikan sinemasinin dénem

yonetmenlerinin yapitlariyla rekabeti olumsuz etkiler dogurmustur.

1990’11 willar baslarinda Tiitk sinemasmin miicadele alanlarinin en
Oonemlilerinden biri Amerikan sinemasidir. Amerikan sinemasinin etkisinde olan
izleyiciler ve Amerikan sinemasinin sinema sektoriine hakimiyetinden dolayi seyirci
Tiirk sinemasina olan inancim yitirir. Ozellikle 1980°li yillarda film yapan kimi
yonetmenlerin daha ¢ok bireyin i¢ diinyasina yonelik filmler yapmalari, bagka
sorunlar1 olan apolitize Tiirk insanini sinemadan oldukca uzaklagtirmistir. Amerikan
sinemasinin en basit 6rneklerinde bile dramatik yap1 ve 6tesinde derinlikli karakterler
bulunmaktadir. Bundan dolayi, Tiirk sinemast doksanlar sonrasinda o6zellikle geng
kesime ulagmay1 hedefler (Aslan, 2007: 76). Rekabet edilmesi zor olan yiiksek
biitgeli, popiiler kiiltliriin hizmetindeki filmler, Tiirk sinemaseverlerin ilgisini
cekmektedir. Dolayisiyla sanat kaygisinin iist diizeyde tutuldugu minimalist Tiirk
sinemasinin Amerikan sinemasiyla rekabeti Tiirk sinemasinin gelir kapisi olan

giseleri zorlamaktadir.

Kamusal veya 06zel alanda kadinlar her donem, filmin olay orgilisii ve
diyaloglarinda kisisel sorunlar etrafinda resmedilirler. Kadinlar bagimsiz bireyler
olmaktan ¢ok kaderlerine boyun egen bi¢imde resmedilirken, kadin bedeninin
parcalanarak bir meta konumuna getirilmesi, Hollywood sinemasinda kadinin erkek

arzularinin nesnesi oldugunu kanitlamakta, bu imaj1 yeniden tiretmektedir (Hidiroglu
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ve Kotan, 2015: 57). Goriilmektedir ki; Amerikan sinemasinda kadinin sunumu Tiirk
sinemasindan pek farkli degildir. Anlatilara fiziksel siddet ve cinsel siddet, kadinin
yasam hakkinin elinden alinmasi gibi konular serpistirilmekte ve kadina ydnelik

kiictimser tutumlarin aktarildig1 anlatilar da bulunmaktadir.

Tirk sinemasmi yakindan etkileyen donemin Amerikan sinemasinda,
Ozellikle feminist yaklasimlarin goruldigi kimi filmlerde, kadmin oldirildigi,
tecaviiz edildigi, cezalandirildigr sahneler bulunur. Thelma ve Louise (1991) filminde
ise iki kadinin kendilerine tecaviize yeltenen bir adami 6ldiirmeleriyle baslayan sug
zinciri ve kagis seriivenleri izleyiciye anlatilir. Kuzularin Sessizligi (1991) filminde
kadin kurbanlarinin derilerini ylizen sapik bir katil ile erkekler tarafindan
kiigimsenen ajan bir kadmn birlikte sunulur. Katil Doganlar (1994) filminde
cinayetler zinciri, iginde aile i¢i siddet ve tecaviize maruz kalan kadin yoluyla
onaylanmaktadir. Kill Bill (2003) filminde ise farkli olarak intikam i¢in Oldiiren
kadin motifi sunulur (Turan, 2013: 46).

Tiirk sinemasina tekrar dondiigiimiizde doksan sonrasi filmlerde goze carpan
bir diger nokta, filmlerdeki kadinlarin daha cok kentli kadin olarak sunulmus
olusudur. Sehir yasamina uyum saglamis olan kadin, artik sarkici veya konsomatris
degil kentli, ¢cagdas, belirli bir statiiye sahip kadindir. Fakat bu filmler toplumun
kadin iizerinde yaratmis oldugu sorunlarin ¢oziimiine odaklanmaktan uzaktadir.
Cinsel sorunlar1 iizerine ¢6ziim yollar1 arayan kadin motifleri bu donem
yogunlagsmistir. Koylii kadin tiplemeleri geride kalir. C Blok filminde Zeki
Demirkubuz, kentte yasayan kadinin yalnizligimi, arayislarimi ve yabancilagmasini
izleyiciye sunar. Tiilay, belli bir ekonomik gelir diizeyine sahip olup kocasini
sevmeyen bir kadindir. Bu nedenle Tiilay, kendi hayatin1 yasamakta, mutsuzlugunu
ise kendini sokaklara atarak gidermeye c¢aligmaktadir. Tilay karakteri, Zeki
Demirkubuz’un tek baskisisi olmasi bakimindan énemlidir. Genellikle aldatan Zeki
Demirkubuz’un kadin karakterleri, higbir zaman mutlu olamaz ve en biiyiik cezalar
cekerler (Aslan, 2007: 80-81). Bir donemin unutulmayan yildizi Miijde Ar ise
1990’Ih yillarla birlikte tahtin1 bagkasina birakacaktir. Bedenini Ozgiir bicimde
izleyiciye sunmaktan ¢ekinmeyen Hiilya Avsar’in Miijde Ar ile cinselli§in sunumu

acisindan ortak noktalarinin bulunmasindan dolay1 yerine gectigi kabul edilir.
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Doksanli yillarla Miijde Ar’in yerine gelen Hiillya Avsar’in dnceki donemde
bahsettigimiz kadinlardan farkli oldugu sdylenebilir. Bu farkliligin sebebi onceki
donemlere goére daha az film cekilmesi ve bundan dolayr doneme damgasini
vurabilecek yildiz oyuncular yaratilamamasidir. Avsar, adin1 giindemde tutabilmeyi
ayni zamanda sosyal yasantisiyla da basarabilmistir (Okumus, 2003: 192). Hiilya
Avsar 6rneginde oldugu gibi karakterlerin magazinel nitelikleri de artik giindemlerde

yer eder.

Doksanli yillarda popiiler filmlerde kadinin konumu olumlanirken, bagimsiz
sinemacilarin filmlerinde bir yandan da sistem igerisindeki kadina elestirel bir bakis
acistyla yaklasilir. Bagimsiz filmlerin yOnetmenleri kiiclik biitgeli, tanitimlar
magazinellikten uzak, sinirli imkanlarla tirettikleri filmleri festivallerde yarigmalara
katilarak gosterme ve duyurma olanagina sahip olurlar. Klasiklesmis sinema anlayisi
ve bunun yaninda popiiler olma kaygisindan uzak durmuslar, seyirci beklentilerinden
cok kendi sinemasal kaygilarina Oncelik tanimislardir. Ortaya c¢ikan filmler ise
fantastik kurmaca Oykiiler olmamis, toplumsal ger¢ek¢i yonelimler gercevesinde
gerceklesen anlatilar olmuslardir. Minimalist yaklagimlarla yapilan bu filmlerde
karakterler degil, anti kahramanlar belirleyici roli iistlenmekte, karakterlerin ig
diinyalarin1 ortaya ¢ikartmaya yonelik anlatilar olusturulmaktadir (Ozkan, 2012: 81).
Bagimsiz sinemacilarin sektore girisiyle birlikte farklilasan anlati kaliplaryla,
karakterlerin kimlikleri degisir. Egemen ideolojinin boyundurugu altinda yasayan
kadin tiplemelerinin yerine gelen yeni kadin imaji minimalist film 6rneklerinin

oOykiilerin belirleyici karakterleri arasina dahil olabilmistir.

1990 yilindan itibaren isyankar, baskaldiran, talepkar oluslariyla beraber
bastirilmis duygularin1 yavas yavas giin yiiziine ¢ikartan, iletisimsizlik, tatminsizlik,
geleneklerle torelerin hiikiim siirdiigii cografyalardaki duygu ve tutkularini ¢aresizlik
icinde yasayan kadin karakterlerin giliniimiiz Tiirk sinemasinda 6n planda oldugu

goriiliir (Kiiniigen, 2012: 61-62).

Erkek kahramani harekete gegirmek i¢in bir ara¢ olarak kullanilan kadin
karakterler, pek cok drnekte negatif yonii agir basan karakterler olarak oykiide yer

bulur. Masumiyet ve Kader (Zeki Demirkubuz) filmlerinde Ugur karakteri,
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istediginin pesinden kosan ve ¢ok giiclii bir yapiya sahip bir figlir olmasina ragmen
kotii bir karakter olarak Oykiiye yerlestirilmistir. Hayatina giren tiim erkekler ve
hatta onlarin ailelerinin dahi sonunu hazirlayan kadin karakter olan Ugur’la birlikte
Zeki Demirkubuz’un filmografisinde yer alan hicbir kadin karakter bu anlamda
masum degildir (Elmaci, 2011: 195). Doksanlar sonrasi iiretilen filmlerde cinsiyet
kodlarmmin anlatiya konumlandirilisi, Ozellikle Yesilgam sinemasini akillara

getirmektedir. Cinsiyete dayali bir bakis agisiyla filmler yapilmistir.

Popiiler filmler penceresinden bakildiginda kadinin hala cinsel bir meta
olarak pazarlandigin1 veya erkek karakteri harekete gegiren bir unsur olarak
kullanildigin1 gérmek mimkiindiir. Mum Kokulu Kadinlar, Kahpe Bizans, Yandim
Ali, Agir Roman, Gecenin Kanatlari, Issiz Adam filmleri buna o6rnek olusturur.
Popiiler olmayan film orneklerinde ise cinsiyet kodlart Yesilgam sinemasinda
goriilen kadar belirgin olmasa da mevcuttur. Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz
gibi yonetmenlerin yapimlarinda cinsiyet¢i bakisin devamini gérmek miimkiindiir.
Iklimler filminde sadakatsiz ese tahammiil etmekte zorlanan, U¢ Maymun’da
yasadig1 yasak iligski sonrasinda ailesini kotiiliiklere siiriikleyen kadin karakterler bu
goriise 6rnek olusturur (Elmaci, 2011: 195). Masumiyet filminde Ugur karakteri
erkekler i¢in bir arzu nesnesi olma niteligi tasimakta fakat ayn1 zamanda Yesilcam
sinemasinda yer edinen seks is¢isi tiplemelerinden wuzakta bir konumda
bulunmaktadir. Ugur karakterinin farki, Yesilcam’da ne olursa olsun masum kalan
seks isgilerinden olmamasidir. Ayn1 zamanda Ugur karakteri bataga g¢ekilmemis,
bilingli olarak bu yolu se¢mistir. Sevdigi erkegin pesinden gidebilmesi i¢in toplum
tarafindan kabul gérmeyen eylemler biitliniinii yapan Ugur, konugsmalarindaki sert
tislubu, kendini sevdigi erkege adayarak pesinden kosmasiyla farkli bir karakter
yapist sergiler. Kavusup kavusmama gibi belirsizlikler olsa da kendi bildigini okuyan
Ugur, onu seven iki erkege karst da yanit vermemektedir. Bu erkeklerin karsisindaki
giicstizliiklerine aldiris etmeyen Ugur, toplumun kabul gérdiigii annelik vasiflarini da
tam anlamiyla yerine getirmemektedir. Sefkat duygusundan yoksun, acimasiz bir
kisilikle birlikte kendine, miidahale edilemeyen bir hayati tercih etmistir (Aslan,
2007: 85). Toplumsal rollerin kadin1 konumlandirdig1 noktanin aksine Ugur karakteri

Ozglirligl i¢in hayatina dahil olmaya c¢alisan erkege acima duygusundan yoksun
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olarak betimlenir. Geleneksel anlatilarda yer alan itaatkar kadin, hayatina giren
erkeklere kok soktliren bir kadina doniisiir. Kadinin sunumu agisindan bakildiginda
oldukca radikal bir anlatimin tercih edildigi asikardir. Yalnmizca karakterlerin
sunumlart degil, Yesilcam sinemasindan doksanlara kadar gecen siirecte alisilagelmis

teknik kaliplarin da degisime ugradig goriiliir.

Bu yillarda ayni zamanda melodramdan drama dogru bir gecis yasanir.
Yesilcam’da goriilmemis kamera hareketleri, farkli mizansen teknikleri kullanilmaya
calisilmig, ¢agdas Oykiileme teknikleri denenmistir. Yesilcam’da yeterince
islenmemis olan karakterlere agirlik verilmis, bireysel islup arayislarinin yaninda
gercek insan1 anlatmaya egilmislerdir. Ana karakterleri c¢evresi ile birlikte
incelemeye baglayan yeni donem sinema, Yesilcam’da kurulamamis zaman-mekan
iligkisini belirgin bi¢imde kurmaya ¢alismistir. Son donem Tiirk sinemasinin belirgin
ozelliklerinden biri Batili bir bakis acisiyla karakter yaratim cabasina girismesidir
(S6zen, 2008: 119). Son dénem Tiirk sinemasi kadin kimliklerinde modeller ve
mankenlerin kullanildig: gorilir. Hollywood sinemasinda da gegerli olan bu durum,
izlenme rekorlar1 kiran pek ¢ok filmde basrol oyuncusu veya yardimer karakterlerde
gorsel solen sunma gayesinden ileri gelir. Demet Sener, Arzu Yanardag, Hande
Ataizi gibi gorselligi ile 6ne ¢ikan oyuncular izleyiciye sunulur (Ergiil, 2000: 34).
Gorsel sOlen sunabilen yapimlarin daha genis bir kitleye ulasabilmesi ge¢mis
donemde gordiigiimiiz kimi benzerlikleri akillara getirir. Bu benzerlige; sokaklarin
giivensizlesen ortami ve televizyonun girisiyle birlikte yasanan seks filmleri
furyasinin modernize edilmis hali denilebilir. O dénem basibos erkek izleyiciyi kadin
bedeni ile kendine ¢ekebilen sinema, erkek izleyiciyi her donem benzer g¢abalarla

elinde tutmak istemistir.

2000’11 yillarla birlikte internete ulasim ve kisisel iletisim teknolojilerinin
kolay elde edilebilir olmasi, kiiresel diizeyde farkli deger yapilarina erisim olanag:
saglar.  Bolgesel referanslar  yerine  kiiresel  referanslar  karakterlerin

bi¢imlendirilmesinde etkili olmaya baglar (Oktan, 2012: 121).

80’lerdeki kadin hareketi yalnizca belirli sifatlar araciligiyla toplumda

yiiceltilen fakat somut olarak ne adi ne san1 olan anne, baci, es kimligindeki kadinin
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Ozgiir birey olarak adlandirilmasini saglamis denilebilir. 90’larin kadinlarina adini
soyadini teslim etmistir. Kadin Hareketi bugiin, yalnizca kadinlarin sorunu olmaktan

cikarak toplumsallagsmakta, toplumsal bir soruna doniismektedir (Karagdz, 2008:
185-186).
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IKINCi BOLUM

OLDUREN KADINLAR TARIHINE BAKIS

2.1. Kavram Olarak Femme Fatale

Derin bir kiiltiirel mirasin yansimasi olan mitler, sozIii anlatilarla dénemlerin
toplumsal yapist ve yasami hakkinda bilgiler sunar. Mitler incelendiginde kadinin
yaratilis1 ve toplum i¢ine konumlandirilisi ile ilgili kisimlar yasayis bigimlerine ve
kadin-erkek rollerine 1s1k tutar. Femme fatale karakter mitolojide de bulunmakta olup
toplumsal diizene kars1 ¢ikan, ataerkil sistemin karsisinda duran ve bagkaldiran kadin
olarak soylencelerde yerini alir. Femme fatale karakterini kavramsal boyutta
incelemek icin ortaya ¢iktig1 diisiiniilen ilk giinden itibaren ele almak daha agiklayici
olacaktir. Tarihin belirli donemlerinde farkli kotii kadin modelleri olusmus ve
mitolojide yer almis femme fatale karakter, ylizyillar sonra yasamin ve sanatin her
alanina girecektir. Bu sebepten femme fatale karakterinin ¢ikis noktast kabul edilen
gelismeyi incelemek, kadinin ataerki karsisindaki konumunu kavramak, kavramin
ortaya c¢ikis1 ve ortaya ¢iktigi bolgelerdeki kimlik farkliliklari iizerine diisiinmek,

karakterin kavramsal olarak aciklanabilmesinde yararli olacaktir.

Kiiltirler aras1 farkliliklara ragmen, yaratilis efsanelerinde kadinlarin
yaratilist ile ilgili olan kisimlar benzerlik gosterir. Kadinin varolus nedenini erkege
dayandiran efsaneler, 6zellikle bu konu iizerinde ortak paydada bulusurlar. ‘Evrende
ilk 6nce kaos vardi’ biciminde baslayan anlatilar; aslinda kadinlarin Tanri, Tanrica
gibi cinsiyete dayali kavramlardaki esitsizlige kars1 ¢ikislari, yiizyillar siiren hatta
yiizyillar siirecek olan toplumsal esitsizlige bagkaldirilar1 ve savagimlarinin ilk

kivileimlari niteligindedir (Akyildiz, 2013: 101).

Mitolojik kadin figiirleri incelendiginde, kadinin Tanrica olmasina ragmen
ataerkil yapmin kadinlara bigtigi temel rolleri barindirdigi gozlemlenir. Kadin
Tanriga olarak betimlense dahi pasiflik, dogurganlik gibi toplum tarafindan atfedilen
rollerinin degismemis oldugu goriilmekte, buna itiraz eden de cezalandirilmaktadir

(Akyildiz, 2013: 101). Kadma atfedilen rol ve gorevlerin sorgulanmadan tekrar
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edilisi, yanlis deger ve yargilar olsa dahi siirdiiriilmesini kaginilmaz kilar (Yiiksel,

2006: 117).

Kiiltiirel mirasin ¢esitliligiyle birlikte mitler cografyadan cografyaya farklilik
gosterirler. ilk kadin olarak Havva’nin kabul edilmesinin yani sira farkl
cografyalarin kutsal kitaplarinda Lilith adinda bir kadinin da varlig1 sdylencelerde

yer alir.

Mitoloji, kadin ile dogay: birbirine dzdes tutar. Erkegin iremeye katkisinin,
gecici ve anlik oldugunu soOyleyen Paglia, gebe kadmin daemonik bir niteligi

oldugunu vurgular (Paglia, 2004: 24).

Tek Tanrili dinlerde; yaratilis anlatilar1 ilk kadin olarak Havva’dan, bir ¢ok
mit ise Adem’e es olarak Havva’dan once yaratilmis Lilith adinda bir kadindan s6z
etmektedir (Ozbay, 2013: 43). Havva’nin zitt1 karaktere sahip olan Lilith, anlatilarda

toplumsal diizenin karsisinda duran bir kadin olarak yer alir.

Ayn1 zamanda feministlerce ilk kadin-erkek savasimini baglatan kadin olarak
goriilen Lilith, modern ve bagimsiz kadin1 simgeler. Lilith’in ataerkil sistem
karsisinda baskaldirisi, kadin agisindan bir rol model olusumunun Ornegidir.
Soylencenin temelinde Adem ve Lilith’in aralarinda ¢ikan anlagsmazliga, Tanri’nin
miidahil olarak erkegin yaninda yer almas1 ve Lilith’in 6zgiirliik istegini reddetmesi

imgelemi yatar (Akyildiz, 2013: 102).

Lilith; disaridaki disi seytan, Oliimciil kadin, femme fatale imgelerini
benliginde toplarken, Havva Tevrat’a gére Adem’in cennetten kovulmasina neden
olsa da evdeki itaatkar, uysal kadin tipolojisini simgelemektedir. Bu anlatinin
temelinde Lilith’in Adem’1 terk etmesinden sonra, Adem’in Tanr1’ya yalmz kalmak
istemedigini sdylemesi yatar. Tanriya ve Adem’e baskaldiran Lilith’in yerine yeni
kadin yaratilacak ve bu kadin itaatkar, uysal, esitlik isteminde bulunmayan kadin
olacaktir. Adem’in bedeninden yaratilan yeni kadin Havva, erkegin bir pargasidir ve

onun ihtiyact i¢in var olmustur (Akyildiz, 2013: 96).

Toplumsal diizenin gelistirdigi ceza uygulama mekanizmalar1 karst ¢ikan,

baskaldirilan kadina kars1 devreye girer. Soylencelerde Lilith’in Adem’e kars1 esitlik
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istemi ve Tanri’ya baskaldirma biciminde ortaya ¢ikan aykir1 tutumlari bastan
cikartici, cadir olarak tasvir edilmesine sebep olmaktadir. Erkeklere karsi cinselligini
kullanan ve bununla karsilastig1 erkeklere istedigini yaptiran femme fatale bir kadin
olmasi, Lilith’in ataerkil yapi tarafindan kabul géren Havva’nmin tam karsiti bir

karakter oldugunu gostermektedir (Akyildiz, 2013: 101-102).

Yunan mitolojisinin iinlii miti Pandora’nin Kutusu’nda ise kadinin farkli bir
konumda sunuldugu goriiliir. Kadinin toplumsal diizene kars1 ¢ikiginin yerine kadinin
diinyaya kotiiliigli saliverisi anlatilir. Bu noktada diistintildiigiinde kadin bir
cezalandirma aract olmus, kotiligin kaynagi ve sebebi olarak goriilmiistiir.
Doénemde kadmin toplumsal konumundan esinlenilerek bdyle bir anlati
olusturuldugu diisiiniiliimelidir. Pandora, Lilith’in aksine femme fatale bir kisilik
sergilememekte fakat Lilith ile ortak noktalart bulunmaktadir. Lilith ve Pandora
toplumsal diizene karsi bir tutum sergiler. Pandora toplumu cezalandirmak icin
gonderilmis, Lilith ise isyan etmistir. Lilith ve Pandora, toplumun genel kabuliine

gore iyi kadin 6l¢iitlerinden uzaktir.

Tanrilarin armagani anlamina gelen Pandora, Prometheus’un atesi ¢almasina
misilleme olarak Zeus’un emri ile yaratilmis olan ilk 6liimli kadin olma 6zelligini
tasir. Ortadogu-Sami kaynakli oldugu diisiiniilen Pandora’nin Kutusu mitinde kisaca

tiim kotiiliklerin kadmin iizerine yikilmasi s6z konusudur (Yolcu, 2013: 187).

Prometheus gizlice atesi ¢almis ve daha sonra atesi insanlara vermistir. Zeus
atesin calinarak insanlara verilmesine sinirlenmis, bunun iizerine topluma bir ceza
vermek istemistir. Erkeklerden olusan bu toplumu cezalandirmak icin kadim
yaratmaya karar veren Zeus, ates ve demircilik tanris1 Hephaistos’a su ve topraktan
bir disi yapmasini emreder. Bu yaratilan disi; insan sesli, insan giiclii, tanrisal yiizli
olur. Bu kadin yaratilirken her tanrigadan alinan farkli 6zelliklerle bezenir. Atina’nin
koruyucu tanricast Athena el isi Ogretir, Aphrodite onu giizellik ve cinsellikle
donatir, ¢coban tanrist Hermes kurnazlik ve yalanciligini bahseder ve nihayetinde

biitiin armaganlar anlamina gelen Pandora yaratilir (Giilcan, 2010: 113).

Anlatinin devaminda, Prometheus’un kardesi ile evlenen Pandora, kendisine

diigiin hediyesi olarak verilen ve agmamas1 gereken kutuyu merakina yenik diiserek
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acar. Kutunun icinden kotiiliikk, hastalik, keder, korku diinyaya yayilir. Pandora
bunun farkina vardiginda hemen kutuyu geri kapatir fakat kotiiliikler disartya ¢ikmus,
kutunun icinde yalnizca imit kalmistir. Kadinin cezalandirma aracit olarak
yaratildigini akla getiren bu mit, Pandora’y1 Zeus un insanlardan intikam alma araci
olarak  kullanmasiyla ve  kotiiliklerle  birlikte  diinyaya  gondermesiyle
kanitlanmaktadir (Giilcan, 2010: 113). Siren’ler ise kusursuz giizellikleri ve bastan
cikariciliklariyla bilinen ve bir adada yasadiklarina inanilan deniz yaratiklaridir. Bu
yaratiklar bastan ¢ikaricili@in  simgesidirler ve anlatilarda erkekleri felakete
stiriiklediklerinden bahsedilir, giizel ve seytani kadin figiiriiniin farkli temsillerinden

biridir (Shahbazi vd, 2014: 987).

Genel olarak ele alindiginda Yunan mitlerinde de ataerkil o6zelliklerle
bezenmis toplum 6rneginin yansimalari goriiliir. Kadin; Tanrilar tarafindan sonradan
ceza araci olarak yaratilmis, merakli ve diinyaya kétiiliikleri saliveren ikinci sinif bir
varlik olarak sdylencelerde kendine yer etmistir (Giilcan, 2010: 118). Bahsettigimiz
mitolojik anlatida da ikinci sinif olarak yansitilan kadin (6zellikle Lilith ve Pandora),
farkli kotii kadinlik temsillerini sunmaktadir. Yizyillar boyu ikinci smif olarak
goriilen kadinin savasi kaybettigi nokta ataerkil diizene gecis olmus, tarihsel siireg

ataerkil ideolojinin daima lehine gelismistir.

Ozellikle toplumsal alanda ataerkil diizene gecis ile beraber erkek ve kadin
arasinda bir¢ok farklilik olusmaya baglar. Zaman zaman kadin lehine diizelmeler
meydana gelmisse de daima geleneksel yap1 ve toplumsal gelismeler eril diisiincenin
istekleri dogrultusunda olmustur (Biryildiz, 1993: 7). So6zlii anlatilardan gliniimiize
bakilirsa gegen tarihsel siire¢ icerisinde durum, insanin yaratilisindan bu yana pek
farkli olmamistir. Yukaridaki anlatilarda konumlandirilmis iki kadin figiirii bunu

kanitlar niteliktedir.

Kadinlar uzun bir siire insan haklarindan esit bicimde yararlanamamuis,
diinyayr hicbir zaman erkekle esit bicimde paylasamamislardir. Dolayisiyla
esitsizligin boyutu dénemden doneme, toplumdan topluma degiskenlik gosterse de
temelde ayni zihin yapisint korunmustur. Erkek egemenlik Mezopotamya’dan

giinimiize eklemlenerek varligini siirdiirmiis, toplumsal bilince islemis, erkek
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egemen sistemin sorgulanmasi kiiltiirler boyunca pek az olmustur. Sorgulanan erkek
egemenlik sisteminin tarihe yazilmasi Onlenerek aktarilmis, zamana karsi saglam
direng gosterebilen kaliplar, kadinlik ve erkeklik kimlikleri ile iliski ve davraniglarinm

tanimlayan Oriintiiler olmustur (Berktay, 2004: 2).

Giindelik hayatin gercekligine yansiyan ataerkil oriintiiler, kiz cocuguna ayni
siirecleri yasamis olan annesi tarafindan aktarilarak igsellestirilmektedir. Annelerin
kendi igsellestirmelerinin disavurumuyla tarihsel siire¢ igerisinde kadinin rolii ile
kimligi kurumsallagmigtir. Kimligin kurumsallasmasi i¢in gerekli olan kabullenis
gerceklestiginde icsellestirilmektedir. Bilissel olan i¢sellestirme agamasi normatif bir
hal alir. Ev islerini kadin yapar biligsel formu zaman igerisinde ev islerini kadinin
yapmast gerekir seklinde normatif bir forma doniisiir. Oglan ¢ocuklar doktor, vali,
kiz ¢ocuklar ise dgretmenlik, hemsirelik gibi meslek hayalleriyle biyiitiiliir. Yani
kiigiik yastan itibaren ileriye doniik toplumsal konumlar belirlenerek mesrulastirilma

stireci baglatilir (Metin, 2011: 85-86).

Kadinin eve kapatilis siirecinin 6nemli gelismelerinden biri de evlilik
kurumunun doniisiimiidiir. Paleolitik ¢agda avcilar, ittifaklar yaparak av sahalarinmi
giivence altina alma gereksinimi hissetmislerdir. Dolayisiyla egzogam olarak
adlandirilan disaridan evlenme yaygindir. Yerlesik diizenle birlikte endogami yani;
iceriden evlenme yayginlasmaya baslar. Aile reisleri ise dogurganliklarin, evin
biliyiimesi anlamimna geldiginin farkindalardir. Kizlarmi kuzenleri i¢in saklamaya
baslarlar ve burasi kadinin eve kapatilma siirecinin baglangicin1 olusturur (Michel,
1993: 24). Orta Neolitik donemden itibaren baglayan giiniimiizde de ataerkil sistem
kurallarina gore yasayan baskilanma siireci; eve kapatilma, ekonomik planlamanin
disina itilme gibi engellemelerle karsilasan kadinin ikincilligini  ylizyillardir

korumasina sebep olmustur (Biryildiz, 1993: §).

Tim bu baskilamalara, egemen ideolojinin dayatmalarina karst kadinin
sessizligini  bozan femme fatale karakterler, kadin savasiminin temel
noktalarindandir. Yasam realitesinden sanata, sanatin her alanindan konumuz
sinemaya varincaya dek baskilamalara, edilgenlige karsi ¢ikmis kadin karakterlerin

varligi gorulir. Bu noktada femme fatale karakteri temel inceleme noktamizi
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olusturmakta, karakterin kavramsal boyutunun incelenmesi gerekliligi ortaya
cikmaktadir. Diinya sinemasin ve Tiirk sinemasinin sevilmeyen, kotli kadinlar1 olan
femme fatale karakterler, tarih boyunca farkli terminolojiler ile adlandirilmistir.
Toplumdan topluma isimlendirmeleri degisse de egemen ideolojinin karsisinda
duruslariyla femme fatale karakter olarak adlandirilmaktadir. Kadinin yaratilisindan
itibaren kotii bir anne, kotii bir es olan, aldatan, cinselligini kullanarak erkegi
felaketin esigine siiriikleyen kadinin kokeninden itibaren inceleme alani olusturmasi,

tiim sanat dallarinda ve sinemada 6nemli bir boyuta ve kapsama ulasir.

Femme Fatale karakteri, kokeni itibariyle Yahudi-Hristiyan gelenegine
dayandirilmakta, ilk 6rnekleri bahsettigimiz tizere Havva ile Lilith tasvirleri olarak
kabul edilmektedir. Havva; Adem’i bir felakete stiriiklemis, bu felaket neticesinde
adem cennetten kovulmustur. Fakat bu olay ayni zamanda insanoglunun diisiince
yapisinda (farkindalik, cinsiyetin keskin hatlarla ayrimi gibi) bir takim gelisime ve
degisimlere yol agmistir. Hatta bir su¢ karsisinda cezalandirilmanin direkt olarak
cinsel arzulardan kaynaklandigini diistindiirmiis, o zamandan beri muglak bir bakis

acist ile irdelenmeye ¢alisilmistir (Markus, 2006: 188).

Tarihsel siire¢ igerisinde iktidarinin elinden gidecegini diisiinmeye baslayan
erkek egemen ideoloji kendi ¢ikarlarimi gdzetmistir. Ideal kadim yaratirken, bu
tanimlamasinin disinda kalan kadin1t mesum kadin, fettan kadin, kotii kadin, femme
fatale gibi tanimlamalara dahil etmistir. Bu tarz kadinlar erkek egemen ideoloji igin
tehdit unsuru olmakla birlikte rettigi bu tanimlamalara dahil ettikleri kadinlari
damgalayarak oyunun disinda kalmasim saglamistir. Ideal olarak tanimlananin iyi,
ideal olmayanin kotii olarak nitelendirilmesi eril gii¢ tarafindan keskin ayrimlarla
belirlenerek ortaya konulmaktadir (Bas, 2011: 78). Sinemada orneklerini
gorecegimiz bu tanimlama, kotii olanin 1yi olandan keskin hatlarla ayrimini giindeme

getirir. Iyi ve kotii karakterler birbirine olduk¢a uzak kaliplarda sunulur.

Toplum igerisinde yalnizca kendilerine dayatilan kaliplarda var olabilen kadin
ve erkek, cinsellikle ilgili istekleri, se¢imleri toplumun genel kabuliine uymadig:
takdirde toplumdan dislanma noktasina kadar varan bir baskilama siireciyle

karsilasmistir (Okumus, 2003: 193). Baskilanarak otekiligi ve dislanmigligi da bir
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yandan kimliginde barindiran femme fatale icin egemen ideolojinin karsisinda

durmak bir gereklilik halini alir.

Erkekleri tuzaga diislirerek emellerine alet eden kadin tiplemesi, Fransizca’da
Olimciil kadin anlamina gelen femme fatale terminolojisiyle adlandirilir. Erkekleri
kendine asik eden, kisiliklerini, ekonomik yapilarini, toplumsal statiilerini tamamen
tehlikeye atan bu kadin tiplemesinin kotii kadin tanimlamalar1 arasinda farkli bir yeri
vardir. Femme fatale karakterler genellikle cinselliklerini ve giizelliklerini
kullandiklar1 i¢in kotii olarak nitelendirilir ve mesum kadin, vamp kadin, fettan kadin

gibi isimlerle de kimliklendirilirler (Bas, 2011: 90).

Femme fatale karakterin, karsilastigi erkegi tuzaga diisiirmek igin kullandigi
cinsel ¢ekicilik, bas dondiiriicli giizellik, erkegi bu kadin karsisinda ¢aresiz birakarak
kars1 konulamaz bir durumun igine siiriikler. Cinsel ¢ekiciligi bu kadin tipinin en
Oonemli niteligidir ¢linkii karsilastign erkegi tuzaga diisirmek ic¢in buna ihtiyag
duymaktadir. Bas dondiiriicii glizelligi erkegi bu kadin karsisinda garesiz, gligsiiz, dili
tutulmus durumda birakir. Bu kadinla karsilasan erkek bir caresizligin igerisine

stiriiklenir, femme fatale karakterin karsi konulamaz cazibesine kapilir (Safrancova,

2015: 9).

Femme fatale karakterinin tehditkarlig1 noktasinda Zizek, erkegi biiyiileyerek
onu etkisi altina alabilmesi noktasinda, bunu kadinin sinirs1z keyfi i¢in yapmadigin
sOyler. Biiyiileyiciligi ve cekiciligi gorlinenin ardindakidir goriisiinii savunan Zizek,
nesne olarak kadinin, biiyiileme islevini tek basma yerine getirmedigini diisiinir.
Maskeler diistiigiinde oliim diirtiisiiyle bas basa kalan saf 6zne boyutunun

biiyiileyiciliginden bahseder (Zizek, 2004: 95).

Bir onceki boliimde isledigimiz, diinya genelinde var olan toplumsal ve
sanatsal yaratidaki degisim riizgarlari, 6zellikle 1940’11 yillardan sonra cinsiyet
rolleriyle birlikte degisime ugramaya baslamig, dolayisiyla kadina bakis konusunda
da bir devrim yasanmistir. Degisen cinsiyet rolleri i ve ev ortaminda erkegin
endisesiyle karsilasmis ve boylece femme fatale kendi gergcek kimligini gizleme
konusunda daha donanimli, daha dikkatli hale gelmistir (Jennings, 2008: 29). Ayni

zamanda karakterin sayisiz varyasyonunun olmasi, kavramin anlagilmasinda giicliik
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yaratir. Bu karakter farkli bicimlerde ve goriiniimlerde karsimiza ¢ikar (Safrancova,
2015: 5).

Toplumun genel olglide bu imgeye karst olumlu bir bakis acist
gelistirmemesine karsin kimi feminist kuramlara, ataerkil sistem karsisinda durusu,
yikicilig1 ve isyankarligi sebebiyle konumunu olumlayan bi¢cimde dahil edilmistir
(Mallan, 2000: 4).

Amerikalilarin  vamp kavrami, Avrupalilarin femme fatale karakterinin
karsiligidir. Erkegin karsitt ve diigmani olan bu kadin, yarattigi gerilimden dolay1
egemen ideolojinin tam zittinda konumlanir (Derman, 1993: 22). Tarihin her
doneminde var olan femme fatale karakter, 19 Yiizyila gelindiginde yeni sanat
dallariyla birlikte kendine yeni yaratim ortamlari bulur. Tiirk sinemasinda
derinlemesine inceleyecegimiz femme fatale karakter, sinema sanatinin sundugu
ucsuz bucaksiz yaratim ortamim1 da arkasina alarak yeni kadin imajim

temellendirirken diger yandan eril bakisin kamgilanmasini glindeme getirir.

Genel anlamda ifade edildiginde femme fatale’in cinselligini kullanig1 erkek
Ustiinliigiinii zedeler. Filmlerde erkek karakterler daima erkekliklerini ispatlamak
zorundadir ve femme fatale karakterler araciligiyla bu zorundalik erkekligini
kaybetme kaygisina doniisiir. Ozellikle bu kaygi kadin cinselliginin tehlike olarak
adlandirilmasini agiklamaktadir (Kandiyoti, 2013: 82).

2.2. Sanat ve Femme Fatale

Insanligin en biiyiik 6zgiirliik duygusu olan sanatsal yarati, evren iizerindeki
varolusunu ifade etme aracidir ve bu yeniden yaratim siireci, dogaya kars1 meydan
okumadir. Kiiltiirel tarihin basindan beri insanoglu yeni buluslar ile heyecan verici
deneyimleri, yeni ara¢ yapma biiylisii ve bu araclara sonsuz olanaklar yiikleme
diirtiisiiyle birlestiginde sanat olgusu ortaya ¢ikar. Kadinin anag niteligiyle temsil
edilisi, ona dogustan bir sanatsal yarati bahseder. Cocuk dogurmasi, besleyip
biiylitmesi gibi iizerine yiiklenen yiikler, kadinin sanat kapilarini aralamasini zorunlu
kilar. Toplumlarin kaliplagmis ve degismez nitelik kazanan 6zelliklerinden dolay1
sanatsal yaratim ortami, kadina uzun yillar bu 6zgiirliigii tanimamis, erkeklere gore

sayilar1 sanatsal {iretim ortami icerisinde daha az olmustur (Nutku, 2010: 137).
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Yiizyillar boyu erkekten diisiik konumda tutulan kadina, fiziksel olarak
erkege karsi distin olmamasmin eksikligi hissettirilmis, ahlak kurallariyla
baskilanmistir. Modern diinyaya bakildiginda degismeye basladigi goriilen bu
durumun degisimi uzun bir tarihsel siirece yayilmistir (Turan, 2013: 10). Tarihsel
donemler igerisinde kadin farkli tanimlamalarla toplumda kabul gérmeye calisarak
hayatini stirdiirmiistiir. Bir 6nceki boliimde bahsettigimiz sozIi anlatilar ¢ergevesinde
diisiiniildiiglinde, kadinin toplumsal yasamda konumlanisinin yaratilistan gliniimiize
degin sanata etkisi yadsinamaz boyutta olacaktir. Kadin bedeninin estetik goriintimii
sanatg¢ilart her donem etkilemis, resimden tiyatroya, tiyatrodan sinemaya kadin gorsel
bir ara¢ olarak kullanilmistir. Bir yandan kadin imgeleri tiretilirken ataerkil diisiince
yapist kadinin pesinden gelmis, sanat dallarinda eril anlatimlarin kullanimini fark

edilecek bigimde goriiniir kilmistir.

Yalnizca sinema sanatinda olmayan eril bakis olgusu, farkli sosyal alanlarda
ve yaratim ortamlarinda kendini gostererek kadin bedenine bakmanin sunacagi cinsel
hazzin 6tesinde, bu hazza bagl olarak dogacak olan davranislarin etkisini benliginde
toplar. Ozellikle sinema sanatinda eril bakis olgusu, sinema sanatmin erkeklere
yonelik bicimde yapilanmasina sebep olur. Erkeklerin alacagi cinsel hazzin sinirlari
zorlanarak kimi zaman sapkinlara dahi hitap edebilecek boyuta ulagmistir. Kadina
yonelik siddet ise kimi zaman cinsel uyarici olarak sinema sanatina
konumlandirilmistir (Turan, 2013: 12). Bu goriise dayanak noktasi olabilecek durum
sinema sanatinin bir donem Tiirkiye’de cinsel sefalete donlismesi olacaktir.
1970’lerden itibaren cinsel bir sefalete doniisen seks komedileri, eril bakisin

sapkinlara hitap edebilecek boyutlara tagimabildigini Tiirkiye’de kanitlamigtir.

Tarihe bakildiginda sanatsal yarati ortamina dahil olabilmis kadinlarin sayica
erkeklere gore daha az oldugu goriiliir. Helenistik Cag’da Ana Tanriga kiiltiiriinde
kutsanan kadinlar, kutsanmalarina ragmen demokrasi anlayis1 i¢inde yine ikincil
konumda tutulmuslardir. Kimi Orta Asya toplumlarinda ise kadin yoneticilere

duyulan sayginin niteligi dogurduklar1 erkek cocuklar ile orantili olmustur (Nutku,
2010: 137).
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Her toplumun anlatilar1 o toplum hakkinda ortaya konulmus bilgi ve
birikimin kiimiilatif toplamidir. Toplum ve Kkiiltiiriin yansimasi olan bu anlatilar
sinema igin olabildigince biiyilk bir kaynak noktasin1 olustururlar. Ulke
sinemalarmin bir yeniden sunum diizlemi oldugu disiintildiigiinde, iiretilen
yaratilarda bigim ve kodlarin izini stirebilmek miimkiindiir (S6zen, 2008: 132-133).
Dolayisiyla anlatilardan beslenen sanat, iilkelerin ve toplumlarin yasayis kodlart ile
ilgili kiimulatif bilgiler 1s181nda, iirettigi eseri sanatseverin yorumuna birakir. Bu
noktada sanatsal yarat1 igerisine dahil edilmis kotii kadin-kadinlik, iyi kadin-kadinlik

kodlarinin analizinin kiimiilatif bilgiler 1s18inda ortaya c¢ikarilabilecegi ifade
edilebilir.

Bir dnceki boliimde bahsedilen birey ve beden kavramlarinin yansimalarini
yalnizca sozel anlatilarda degil, gorsel sanatlarda da géormek miimkiindiir. Bat1 resim
sanati insana yasamakta oldugu diinyanin o anini veya o andan bir kesit
sunmaktayken, Dogu gorsel sanatlarinda minyatiirlere agirlik verir. Bunun sebebi ise
Tanrinin bakis agisina gore kurulan sanatsal diizenlemelerdir. Birey olgusunun sanata
yansimasina beden kavrami temel alinarak bakildiginda, eril anlatim1 ve bakis agisini
icerdigini sOylemek miimkiindiir. Boylelikle sanatsal yaratida sunulan kodlarin

ataerkil bir bakis acisin1 yansittigi goriiliir (S6zen, 2008: 114).

Sanat dallarinda giiclii kadinlar dendiginde akla gelen karakterlerden ilki
femme fatale’dir. Bu kadinlarin gizemli, bastan ¢ikarici olmalarmin yaninda
emellerine ulagabilmelerinin sirrini cinsel Ogelerini kullanmak olusturur. Korku
filmlerinin anlatilarinda bolca bulunan Vampir kadin, aksiyon filmlerinde siyah, dar
kiyafetleriyle eli silahli kadin, 6zellikle sinemada kara film doneminde Amerika’da
hayat bulur. Erkekleri elinde tutmaya calisir, onlar1 bastan ¢ikartir, zehirler, yalan
sOyler hem kahraman hem de anti kahraman olarak anlatilarda yer alir. Kadinin
bagimsizligimi ve Ozgiirliigiinii ifade ettigi gortisii farkli bir feminist pencereden
bakildiginda erkeklerdeki kadin diismanliginin bir yansimasi olarak diisiiniiliir ve bu

karakter erkeklerin feminizm korkusunun bir semboliidiir (Turan, 2013: 51).

Ozellikle kadinin cennetten kovulma nedeni olarak goriilmesi, onun seytani

varlik olarak algilanisinin temel sebeplerindendir. Kadin ve erkek tarihin her
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doneminde karsilikli bir iktidar miicadelesinde olmus ve tarih yazicilarinin genellikle
erkeklerden olusmasi tarihi akigin seyrini degistirir. Eril bakis acisiyla yazilan tarih
ve sonrasinda gelisen feminist akim, c¢eliskiler arasindan kendi bakis agisiyla
styrilabilme gayesine doniisen feminist hareketler ile miicadelesini = stirdirir

(Y1ildirim ve Karahisar, 2013: 53).

Toplumsal yasam ve modern diinyada kadin olgusu siirekli incelenen, pek ¢ok
sosyal arastirmacinin konunun anlamlandirilmasina yonelik calismalar yiiriittiigii bir
alandir. Kadinligin bir cinsiyet olarak goriilmesinden &te bir etiket olarak goriilmesi
ise bu etiketin pozitif veya negatif yonlerinin ele alinmasinda etkili olur. ‘Anneler
kutsaldir’, ‘kadinlar araba kullanmamali’ seklinde basite indirgenebilecek birgok
yaklagim, insanlarin kadinlara bakisinda dnemli rol oynar. Bu etiketin yalnizca
diinyanin erkek niifusu tarafindan kadinlara verilmis oldugunu diigiinmek hata
olacaktir. Kadinlar diinyanin neresinde olursa olsun bu etiketleri benimseyerek
i¢sellestirmiglerdir. Fakat yasamini bu ilkeler tizerine kurmamis olanlar vardir. Bazi
kadinlar yasamlarin1 bu ilkeler iizerine kurarlarken bazilar1 bu ilkelere savas acarlar

(Turan, 2013: 5).

Bu savasimin temel noktasinda karsimiza ¢ikan femme fatale karakterler,
onceki boliimlerde de bahsettigimiz toplumun genel kabuliinlin disinda bir tutum
sergilediklerinden sanatta dallarinda kotii kadinlik ¢ergevesinde sunulurlar. Ataerkil
sistemin tam karsisinda duran bu kadmlardin sanatin ilk 6rneklerinden giliniimiize
gelinceye dek varligindan s6z edilebilmesi miimkiindiir. Toplumsal konum ve
statiileri sanatin her alanina konu olan kadin i¢in 1yi kadin ve koétii kadin temalarinin
oldugu diisiiniildiigiinde, kotii kadinlik sunumunun énemi ortaya ¢ikar. incelenmeye
deger kotii kadinlarin, sanatin 6zellikle sinemanin bir donemine damga vuracaklardir.
Tiim sanat dallarinda mevcudiyeti bulunan femme fatale imgelerin 6ne ¢ikanlarini

asagidaki orneklerle agiklamak miimkiindiir.

Doénem donem popiiler olan veya popiilaritesini kaybeden bu kadin imgesine
Dante Gabriel Rosetti’nin Lady Lilith portresi, Oscar Kokoscha’nin Salome oyunu
(Markus, 2006: 188), Gustav Klimt’in Judith and the Head of Holofernes portresi
sunumunu 6zetle aciklar bigimdedir (Markus, 2006: 184).
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Incil’de bir ibret hikayesi olarak yer alan bu oyun, Judea prensesinin
Oykiistinden esinlenme ile yazilmistir. Wilde hikayeyi tutkulu ve saplantili bir ask
hikayesine donistirmiis, yazildigi doénem toplumsal yapisiyla Ortiismemis
dolayistyla radikal olarak nitelendirilmistir. Bir¢ok elestiriyi beraberinde getiren
Salome oyunu, Viktorya donemi izleyicisinin tepkileriyle karsilaginca sansiire
ugramis daha sonraysa Yasaklanmistir. Oyunun bu derece tepki gormesine,
sansiirlenmesine ve hatta yasaklanmasina sebep olan karakter biiyiik dl¢iide Salome
olur. Viktorya doneminde Incil’de adi gegen karakterlerin sahnede yer almasinin
yasak olmasi ve konunun incil’den alinmis olmasi, yasaklanmasinin sebeplerinden
bir digeri oldugu diisiiniilmektedir (Salman, 2012: 146). Cinsel konularda bastirilmig
olan Viktorya donemi kadimi g6z Oniine alindiginda Salome, olduk¢a ug bir
karakterdir. Geleneksel kadin tiplemelerinin aksine Salome, se¢en kadin tiplemesinin
Oornegini sunmakta ve kendi sectigi kisiye bekaretini verecek olmasi goze
carpmaktadir. Bu iradeye Viktorya doneminde sahip olmayan kadinlarin karsisinda
konumlanmis Salome, kendi kararlarinin pesinden kosan ve baskasinin karigmasina
izin vermeyen bir karakter olarak karsimiza ¢ikar (Salman, 2012: 149). Toplumsal
diizene baskaldir1 olarak degerlendirilebilecek Salome karakterinin femme fatale
olarak degerlendirilmesi; Viktorya donemi kadin tiplemelerinin tam aksine
konumlandirilmis olmasindandir. Bu oyunun tepki gérmesi ve yasaklanmasi da

egemen ideolojinin tepkisinin bir yansimasidir.
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Gorsel-1: Dantee Gabriel Rosetti- Lady Lilith

(http://www.delart.orqg 2016:1)

Dante Gabriel Rosetti’nin ¢alismasi olan Lady Lilith portresinde, ilk bakista
kadimin cekiciligi ve cazibesi iizerine odaklanildigi goriilir. Omuzunun {izerinden
akan buklelerini tarayan Lilith, kadinlara kars1 takinilan sosyal acidan engelleyici
kurallara kars1 yliz ifadesiyle karsi ¢cikmaktadir. A¢ik omuzu ve erkek bakisina karsi
takindig1 ifade, Lilith’in erkek bakisina karsin ilgisizligini simgeler (Kundu, 2013:
774-775) I¢ veya dis mekanda oldugu belli olmayan Lady Lilith portresi, ayni
zamanda bir paradoksu da temsil eder. Belirsiz bir ortama Lady Lilith’i
konumlandiran Rosetti, cinsellestirilmis bir kadin1 simgelemesinin yaninda onu giiglii

olarak betimler (Kundu, 2013: 774).


http://www.delart.org/collections/british-pre-raphaelites/lady-lilith/
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Gorsel-2: Caravaggio - Judith Beheading Holofernes

(http://www.wga.hu 2016:1)

Eserlerinde igkence ve oOlim duygusunu c¢ekici kilmaya c¢alisan
Caravaggio’nun yasadigi donemde dinsel konular1 eserlerinde konu edinen
sanat¢ilarla ayn1 paydada bulustuklari ve eserlerinde dehset verici sahneleri konu
edindiklerinde izleyicilerin keyif aldiklarmi gozlemlemektelerdi. Ortacag’a ait
gelenegin yansimasi olan bu diisiincenin, Katolik kilisesi ile ayni dogrultuda
ilerledigi diisiiniiliir. Isa ve On iki Havari’yi cektigi eziyet ve 1zdirap iginde
sergileyen sanatsal ifadeler, gegmisten beri desteklenmektedirler. Ayni 6rnekten yola
cikildiginda konunun agikliga kavusturulmasi daha kolay olacaktir. Ornegin Judith
hadisesi, Incil’in birgok boliimiinde yer almakta ve Judith’in kurnaz, maharetli bir
kadin olarak tasviri bir kadin olarak Israilogullartyla miicadelesinde galibiyetini
simgeler. Eski Ahit’e gore ise Judith ve Holofernes arasinda gegen bir olaydan
bahsedilir. Bu anlatiya gore Jutith, Asur generali Holofernes’in ¢adira girerek onu
sarhos eder. Holofernes sarhos olduktan sonra hanceriyle kafasini keser. Bu yapit
donemin ideoloji, din ve sanat iliskileri konusuna 1s1k tutmaktadir (Geng, 2014: 25).
Temelde bir kadin anlatis1 olan bu hikayede goze carpan ilk nokta Judith’in

karakterize edilisidir. Judith, bu portrede de femme fatale tanimlamamiza
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uymaktadir. Erkegi pasifize edene kadar ugrasir, sonunda nihai emeline ulasarak onu

katletmistir.
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Gorsel-3: Gustav Klimt - Judith and the Head of Holofernes
(http://digital.belvedere.at 2016:1)

Ele aldigimiz Judith karakterini bir dnceki sunumla benzesik bir portrede
aciklamak konunun agikliga kavusmasinda yararli olacaktir. Kostiimleri ve
aksesuarlart donemden doneme degisim gosteren Judith sunumlart ayn1 zamanda

donemin sanata bakisin1 yansitir.

Gustav Klimt’in Judith and the Head of Holofernes portresinde saf bir cinsel
istah ve gekiciligin 6tesinde yine Judith, farkli kotiiliik imgeleriyle karsimiza g¢ikar.
Dislerinin agiklig1 c¢ekiciligini kanitlamakta ve Holofernes’in siyah saglarindan
kavrayist kesik basi elinde tutan acimasizliginin gostergelerini birlestirmektedir
(Curry, 1994: 7). Birgok sanatg1 tarafindan resmedilen Judith, dénemin kadin
imgesine 6zellikle aksesuar kullanimi ve giyimine 1s1k tutar. Yukarida ele aldigimiz

Gustav Klimt’in eseri olan Judith and The Head of Holofernes cesur bigimde
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viicudunu sergileyen bir kadin olarak goze carpar. Aksesuarlariyla birlikte
kombinlenen resim, viicudunu gostermekten c¢ekinmeyen femme fatale bir kadin

kimligini yansitir.
2.3.Sinema ve Femme Fatale

Toplumsal alanda kadinin sevgi dolu bir anne, siddete maruz kalmis bir
kurban olarak temsil edilmesi, toplumsal rollerin kadina yiikklemis oldugu
etiketlerden kaynaklanir. Kaniksanan bu etiketler ile popiiler sinema filmlerinde
kadin, fedakar bir anne veya es, yuva yikan bir femme fatale ya da kurban rollerine
biirlindiirtilir. Reklam metinlerinde fiziki goriiniim, mutfakta ise hamarat kadin
sunumu 6n plana ¢ikar. Tiim bu temsiller, toplumsal alanda var olan cinsiyet rolleri
ve ataerkil disilincelerin yeniden liretimidir. Toplumsal alanda yer etmis ve medya
tarafindan kadmna yoneltilen bu bakis acilarinin ¢oziimlenmesi, baskin sdylemin

farkina varilmasiyla gergeklesecektir (Durna, 2014: 5-6).

Medyada ve sinemada kurban olarak temsili ise kadinin erkekten diisiik
konumda tutuldugunun bir gostergesidir. Fakat bu noktada, Hollywood sinemasinda
ve Hollywood sinemasindan etkilenen filmlerde, tek kurbanin kadinlar oldugunu
sOylemek dogru olmayacaktir. Belli 6zellik ve kaniksanmis tipolojiler ile yansitilan
erkek karakterler de cinsiyetin sablonlarla sinirlandirildigini gosterir (Turan, 2013:

38).

Sinema sanati, medyanin yarattig1 ideal kadin figiirlinlin sergilenerek biiytik
kitlelere aktarilabilecegi bir kitle iletisim araci konumundadir. Ozellikle Hollywood
sinemasinda kadin karakterler, yukarida bahsettigimiz kliselesmis imgelerle bezenen
karakterler tizerine kuruludur. Kadin karakterler genellikle gbze hitap etmekte ve
cinsel boyutta bir ¢ekicilik tasirlar. Kotii kadin olarak sunulan kadinlar ise erkeklere
ithtiyaci olmayan ve bastan ¢ikartici kadinlardir. Erkek karaktere fazlasiyla ihtiyac
duyan iyi kadin, kendini kurtararak kahramanlagsacak bir erkek karakterin varligini1 da
beraberinde getirir (Turan, 2013: 30). Bu kimlikler veya imgeler, masum kadin veya
femme fatale kadinin temsilinde 6nemli rol oynar. Kiiltiirleraras1 farkliliklarla
birlikte kavramin isimlendirilisi degisse de sunumlar aras1 benzerlik ilk noktada goze

carpan 6gelerden olur.
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Amerikalilarin vamp kimliklendirmesinin temelinde vampir yatar ve simgesel
olarak erkeklerin kanini emen kadin, vamp olarak isimlendirilir. Fransiz yonetmen
Louis Feuillade’in oyuncusu Musidora, kendisini sinemanin ilk vamp kadin1 olarak
nitelendirmektedir. Sinema tarihinde bu sifat Theda Bara’ya verilmistir. 1916 yilinda
cekilen A Fool There Was filmiyle beraber goriiniim olarak da gercek bir vampiri
animsatan, arzudan ¢ok korku uyandiran kadin, grotesk ve abartili bir karakteri
yasamlarimiza dahil eder. Sesli sinemanin gelisine dek {iniinii siirdiiren Pola Negri,
sinema sanatina sesin girisiyle beraber tintinii kaybeder. Clara Bow, Gloria Swanson
sahne karsisindakilere oldukca heyecan verici karakterleri canlandiran femme fatale
oyuncular olmuslardir. Sesin ve kompozisyonun sinemadaki gii¢lii destegini ardina
alan Joan Crawford, Jean Harlow, Carole Lombard ise tipik Amerikan vamp
karakterler olmuslardir. Greta Garbo ve Marlene Dietrich oldukca rabet goren ve

vamp kavraminin oldukga iyi karsilayan oyuncular olurlar (Dorsay, 2000: 128-129).

Lana Turner ise U¢ Silahsérler filmiyle sinemada goriilmiis en acimasiz
kadinlardan biri olur. Lauren Bacall, Rita Hayworth, Linda Darnell, Jane Russell,
Ava Gardner, Viviane Romance, Mich¢le Morgan, Brigitte Bardot, Silvana
Manganao, Sophia Loren, Gina Lollobrigida, Eleonora Rossi Drago, Silvana
Pampanini, Gianna Maria Canale, Maria Felix, Rossana Podesta, Carroll Baker,
Deborah Kerr, Vivien Leigh, Blanche Dubois, Marilyn Monroe, Jayne Mansfield,
Mamie Van Doren, Anita Ekberg, Sue Lyon, Ursula Andress, Jeanne Moreau,
Catherine Deneuve, Raquel Welch, Faye Dunaway, Valerie Kaprisky, Joan Collins,
Linda Evans, Linda Grey, Glenn Close vamp kadin karakteri canlandirmis ve ayni
zamanda anitlagsarak, femme fatale karakterden s6z edildiginde akla gelmesi

kaginilmaz oyuncular olmuslardir (Dorsay, 2000: 129-130).

Sinemada kotii kadin olarak yer edinen ve donemlerinin birebir iyilik-kotiilik
Olctitlerini tasiyan kadinlar; yuva yikan, kotii yola diiserek barlarda ve pavyonlarda
calisan kadinlar olurlar. Bu kadinlar genellikle aile babasi masum erkekleri aglarina
diistiriirler (Ataman, 2002: 67). Femme fatale kadinlar, toplumsal kabuliin 6ngordiigii

sinirlarin 6tesine gegen erkek i¢in de bir cezalandirma mekanizmasi olurlar.
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Toplumsal ve ekonomik yapinin sebep oldugu kadinin toplumsal konumuna
dair algilarin tiimii, séylemsel olarak da kullanilarak medya temsilleri araciligiyla da
kitleye igsellestirilmekte, mesru kilinmaktadir (Durna, 2014: 6). Kadin bedeninin
estetik goOriinimiinii kullanma egiliminde olan sinemacilar, bu yolla erkek bakis
acistyla filmler yapmislar ve toplum da sunulan bu bakis agilarini kabullenme egilimi
gostermistir. Kabullenilen bakis agilar1 tekrar sunulmustur. Feminist girisimlerin ve
sinemaya dogrudan kadin bakis agisiyla yaklasmaya c¢alisan feminist film

elestirilerinin iiretime etkisi 6zellikle bu noktada kac¢inilmaz olmustur.

1970’11 yillarda Hollywood sinemasindaki kadin temsillerine karsi yapilan
feminist elestiriler, kadinin toplumsal cinsiyet rolleri kaliplarinda sunuldugunu ifade
eder. Gergek kadin temsillerinin sunumuna yer verilmedigini savunan bu elestirel
bakis agisi, ¢ogunlukla erkek yonetmenler tarafindan iiretilen sinema eserlerinde
yonetmenlerin kafalarindaki kadin imajini yansittiklart goriisiinii savunur (Uguz,
2013: 72). Kadinlarin kamera arkasina dahil olmalariyla beraber bir nebze farklilagan
bu durumu, Tiirk sinemasinda daha once bahsetmis oldugumuz Atif Yilmaz

filmlerine gelen feminist elestiriler drneklemektedir.

Feminist teorilerin baslica itirazlarindan biri; kadinin, erkek bakisinin salt bir
nesnesi olusuna karsi c¢ikisidir. Bu konuda yapilan incelemelerde teorisyenler ilk
olarak kadin rollerindeki tektiplesmisligi ortaya ¢ikartarak seyirciyi incelemis, kadin
izleyicinin de erkek goziiyle izlemekten haz aldiklart sonucuna varmislardir.
Dolayisiyla perdedeki erkek bakisiyla kendini 6zdeslestiren kadin izleyici,
teorisyenlerin en c¢ok erkek bakis ilizerine odaklanmalarina sebep olur. Filmleri
psikanaliz, gostergebilim, politik ve toplumsal kuramlara odaklanarak inceleyen
teorisyenlerin ortaya koymus oldugu birikimler ile bir feminist film teorisi temelleri
atilmis, bu teoriler ¢oziimleme yontemlerini etkin bi¢imde kullanmaya calismislardir

(Turan, 2013: 46).

Filmlerde sunulan kadinlar, erkeklerin fantezi diinyasina hitap edecek
bicimde abartiyla yaratilan karakterlerdir. Kadin cinsiyetine sahip olmanin &tesinde
tehlikeli yaratiklar olusu ve ataerkil ideoloji i¢in bir tehdit yarattig1 fikri her donem

diistintilmistiir. Bu abartili kadinlarin, filmin sonunda ceza ¢ekerek kadin seyircinin
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filmin icerisine dahil olmast ve kendini konumlandirmas: saglanir. Kadin, kadin
olarak degil anne, bakire, seks is¢isi, femme fatale gibi kimliklerle sunulur.
Kameranin konumu, agisi, perspektifi tamamen kadina dikizci bir yonelimle bakmay1
amaglar (Uguz, 2013: 72). Erkekler kadinlara kars1 takinacaklari tutum ve tavirlarini
belirlemeden 6nce onlar1 gézlemleme ve izleme yolunu segerler. Farkli bir denetleme

stirecini olusturan bu durumu kadinin kabul etmesi gerekir (Berger, 1995: 46).

Kadinin bakilan 6zne olusu, sorgulanmasi gereken bir durumdur. Bu
zorunlulugu yaratanin ne oldugu kiiltiirel tarihin birikiminden faydalanildiginda, hep
ayni anlatilarin goriilmesinin tesadiifi olmadigin1 kanitlar. Mitoloji, kutsal kitaplar,
masallar, atasozleri farkli birikimler ile olusturulsa da aymi kalip anlatilar1 aktarisi
inceleme gerektirir. Ornegin sanat eserlerinde ¢iplak kadm bedenine bakisin, estetik
beden olarak nitelendirilisi noktasinda Kirel, bunu erkek egemen diizenin bir insas1

olarak degerlendirmektedir (Kirel, 2010: 132).

Erkek bakisini benimseyerek filmlere bakan kadin seyirci i¢in kendini
konumlandirdig1 anlati igerisindeki mesajlar1 almasi beklenmistir. Iyi kadmin
miikafatlandirilarak femme fatale karakterin cezasin1 ¢ekmesi, kadin seyirci
acisindan neden-sonug iliskilerini kurma anlaminda 6nemli olur. Kotii kadinin ceza
¢cekmesi, seyirci kadinin kendini konumlandirdigi anlati igerisinde diisiince yapisina
dogrudan etki ettigi diisiiniilmelidir. Feminist film incelemeleri ile kadinin nesne
konumunda olusu sorgulanmis ve bu sorgulanma bi¢imleri yontemsel olarak

birbirlerinden ayrilmistir.

1972 yilinda Woman & Film dergisiyle temelleri atilan feminist film
elestirisi, derginin ilk sayis1 ¢ikana kadar varligim korumaktadir. Ilk sayisiyla birlikte
feminist perspektifin sinemaya nasil uyarlanabileceginin drneklerini sunan dergide,
Jean-Luc Godard'n Hayatini Yagamak filmi iizerine yapilan feminist inceleme ilk
girisimlerden olma niteligi tasir (Nichols, 2008: 241). Avrupa’da psikanaliz,
Marksizm temelli elestirel yontemi benimser. Filmlerin, ideolojik temellerle
yaratilmig birer tiilketim malzemesi olarak goriildiigii feminist elestiri temelinde
analiz edilmistir. 1974 yilinda Helke Sander tarafindan kurulan Alman feminist

sinema dergisi, 6zellikle ideolojik elestiri boyutunda iine kavusur.1970’li yillarda
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Screen ve M/F gibi Ingiliz dergileri, Amerikan sinema dergisi Camera Obscura film
elestirisinin seklini degistirir. Psikanaliz, gostergebilim, klasik feminist film teorisine
ve klasik sinemanin elestirel analizine yeni boyutlar kazandirmislardir (Smelik,
2008: 3). Farkli yontemleri benimseyen elestirel analizlerle cesitli gorisler
cergevesince sekillenen film incelemeleri ve feminist elestirel yaklagim, kitle iletisim
araclan ile biitiinleserek farkli olusumlar temelinde doniisiim halinde bir diinyaya

sahip olur.

Feminist film kurami Orneginde goriildigi gibi ilk donemlerde radikal
kopuscu yontemin pratige dokiilemeyecegi tezinden yola ¢ikarak ataerkil bir dil
kullanmaya karar vermis ve dolayisiyla eril temsilden kacis yollarini kiiltiirel alanda

tikamistir (Elmaci, 2011: 190).

Kimi yonetmenlerin tercih ettigi diger yontemler de sansasyonel filmlerin
ortaya ¢ikisina olanak saglar. Sinemada femme fatale figiiriiniin oldukg¢a farkli bir
temsilini yansitan David Lynch, Lost Highway filmiyle toplumsal sistem igerisinde
erkegin iktidarsizligin1 son raddeye kadar gostermeyi hedefler. Gergeklik ve fantezi
evreninde bu durumun altin1 ¢izen Lynch kadinin &ldiiriilmesini, ataerkil sistemin
yeniden insas1 i¢in gerekli olmaktan ¢ikartarak tam tersine ¢evirmis ve toplumsal
gerceklik ile toplumsal ahlakin yikilisin1 gostermeyi se¢mistir. Lost Highway filmi,
Hollywood sinemasinin en fantastik oOrneklerinde dahi toplumsal gerceklik
kurallarina nasil boyun egildigini anlatir (Bakir ve Onat, 2015: 99-100). Ikinci Diinya
Savas ile niifus icerisinde degisen kadin erkek orani, toplumsal yasamda bireyleri

etkilerken, toplumsal yasamdan beslenen sinemay1 dondistiiriir.

Savasin ardindan eve geri doniis siirecinde erkek, kaybettigi ise ve yuvaya
geri doner. 1950’li yillarla beraber yasanmaya baglayan niifus patlamasi, kadini
erkeklerin savasa gittigi esnada calistiklari is sahalarindan ev i¢ine dondiiriir. Yuvaya
bagimli konuma gelen kadin, Hollywood sinemasinda da bu bi¢cimde sunulmaya
baglar. Bir donem kadinin konumlandigi, Tiirk sinemasinda da goze ¢arpan
melodram filmleri, Hollywood sinemasinda da reelde kadinin baskilanmaya basladigi

tarthlerde goriilmektedir. Kadin filmleri veya aglak filmler olarak adlandirilan bu
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filmler bagimli, ahlakli, sabirli kara filmin femme fatale karakterlerinin aksine yapay
bir mutlu sonla biter (Bakir ve Onat, 2015: 94).

1940’11 yillarda o6zellikle gangster ve sug filmleri popiilerdir. Kadin figiirler
ve anti-kahramanlarin islendigi bu filmlerde gangsterler, kagaklar, katiller, casuslar,
dedektifler, soyguncular ve femme fatale’ler bu tiiriin tinlii kimlikleri olurlar. Sug
diinyasina farkli bir agiyla yaklasan kara filmler, siipheci bakis agilariyla yaklastig
konularla giindeme gelir. Ikinci Diinya Savasi’min yaratmis oldugu toplumsal
¢okiintii ortaminin, bu film tiiriiniin ortaya ¢ikisina olanak sagladig: goriiliir (Berktas,
2008: 117). Savasin yaratmis oldugu psikolojk ¢okiintii ortaminin yansimasi oldugu
diisiiniilen gangster ve su¢ filmlerinin femme fatale karakteri, kara film 6rneklerinde
goriilmeye baglarken kendi yorumlamalarint da iiretir. Kara film tiirti, kendi anlati
kaliplarin1 olusturmakta ve bir yandan da toplumsal yasamdaki savasin yaratmis
oldugu ve insanlarn icine siiriikleyen karanlik, ¢okiintii ortamini seyirciye tiim

karanlhigiyla aktarmaktadir.

Sinemasal anlatimi agisindan kara filmin farkli bir konumda oldugunu
sOylemek miimkiindiir. Femme fatale karakter ve onun pesinden kosan erkek
karakter i¢in farkli bir anlati sunan kara filmde kadin karakterin giiclii, erkek
karakterin gii¢siz oldugu bariz bir bi¢imde goriiliir. Bu durum klasik sinema
temsillerinden farkli olan ve kara filmin Kkarakteristik ozelligini belirleyen

noktalardan birini olusturmaktadir (Bektas, 2014: 34).

Kara filmin farkli dénemlere ayrildigini1 varsaydigimizda belli 6zelliklerinin
yansitildigr goriilmekte, icerik ve bigimsel agidan donemler arasi farkliliklar goze
carpmaktadir. Filmlerin atmosferi, mekanlar, femme fatale karakter ortak 6zellikleri
olsa da farkliliklarin oldugu asikardir. Klostrofobi duygusuyla perginlenen tekin
olmayan atmosferin yani sira karanlik, basik mekanlar kullanilir. Bastan c¢ikartici
tehlikeli karakterler ve tehdidin fiziksel siddete varincaya kadar doniisiimii, kara
filmin kokeninin anlamlandirilmasina ve filmlerin bu tiire dahil edilebilmesine
olanak saglamaktadir (Bakir, 2008: 160-161). Anlati gelenekleri olusan kara filmin

yonetmenlerce farkli bi¢cimlerde sunumunun da oldugunu sdylemek miimkiindiir.
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Kullanilan karakterler ve mekanlar agisindan temel benzerliklerin yaninda farkliliklar

da olusmus, klasik geleneklerin yikildigi filmler de tiretilmistir.

Barbara Stanwyck’in rol aldigi Kasdan’in Double Indemnity filminde, klasik
kara film geleneginin etkisi hissedilmekte ve bir femme fatale anlatisi
konumlanmaktadir. Benzer hikaye ve olay orgiileri yaratmak isteyen yonetmenleri
cesaretlendiren bu anlati, kara film tiirtinii en iyi tanimlayan 6rneklerden biri olur
(Spicer, 2010: 77).

Gorsel-4: Lawrence Kasdan’in Double Indemnity filmi

Canlandiran: Barbara Stanwyck

(www.loa.org)

1940’11 yillardan hareketle Kasdan’in Body Heat filmi, Hollywood’a
damgasini vuran kara film tiiriiniin farkli bir 6rnegidir. Tehlikeli ve bastan ¢ikarici
femme fatale, klasik kara film geleneginde her zaman suglarinin cezasini ¢ekerken
Kasdan’in filminde degisim goriiliir. Kasdan’in filminde femme fatale kazanarak

olaylardan s1yrilmay1 basarir (Bakir ve Onat, 2015: 97).


http://www.loa.org/
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Film Noir tilirliniin 6nemli kadinlarindan olan Joan Bennett, Fritz Lang’in
yonettigi Woman in the Window ve Scarlet Street filminde bastan ¢ikarici bir femme

fatale karakteri canlandirir (Spicer, 2010: 12).

Gorsel-5: Fritz Lang’in Scarlet Street filmi

Canlandiran: Joan Benett
(www.pinterest.com)

Onceki dénemde bahsettigimiz Havva ve Lilith ikiligini yansitan bir anlati
olarak Ornekleyebilecegimiz Maziden Gelen (Out of the Past) filmi, kara filmin
karanlik diinyasinda giivenilmez karakterin yalnizca kadin olmadigini, erkegin de sug
ortagi oldugunu kanitlar niteliktedir. Aldatmaya meyilli Kathie filmin 6liimciil kadin

kimligini olusturmaktadir (Tiysiiz, 2016: 60).

Hollywood’da 1980’11 yillarla berber sinema endiistrisinde kadinlarin sayica
artis1 goriiliir. Bu sebeple kadin sorunlar1 daha ¢ok perdede yer bulabilmis kadin
hareketleri, feminist bakis agilariyla filmler yapilabilmesine olanak saglamistir. 1970
ve 1980°den itibaren giicii elinde bulunduran, daha modern ve edilgen olmayan kadin

karakterler var olmustur. 1980’li yillardan sonra cekilen filmlere bakildiginda,
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kadinin baskilanmaya calisildigi ve ataerkil sistem igin tehdit olusturabilecegi
egemen goriisiiyle filmler yapilmaya baslanir. Cinsellik temelli kadina bakisla

yapilan filmlerde 1980 sonrasi artis goriiliir (Uguz, 2013: 74) .

Ayni zamanda 1980 sonrast Hollywood sinemasinda femme fatale figiirii
degismeye baslamistir. Sansasyonel bir film olan Basic Instinct filminde Sharon
Stone, Catherine Tramell isimli femme fatale bir karakter olarak karsimiza ¢ikmus,
cliretkdr ve erkek bakisini tehdit eden yikici bir tipolojiye biirlinmiistiir (Bakir ve

Onat, 2015: 97).

Gorsel-6: Paul Verhoeven’in Basic Instinct filmi
Canlandiran: Sharon Stone

(www.dailymail.co.uk)


http://www.dailymail.co.uk/
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“DREW BARRYMORE RIVALS SHARQN Sﬂ)\'\E IN INDULGING BASIC [NSTINCTS."

Gorsel-7: Katt Shea’nin Poison Ivy filmi
Canlandiran: Drew Barrymore
(www.imdb.com)

1992 yilinda ¢ekilen ve bir seri halini alan Zehirli Sarmasik filminde, femme
fatale karakteri gormek miimkiindiir. Tanistig1 bir kizin ailesinin igine sinsice giren
Ivy, cinselligini kullanarak neredeyse tiim ailenin biitiinliigiinii bozmus, aileyi
felakete siiriiklemistir. Hasta anne ve alkolik babanin kotii durumundan faydalanan
Ivy tehlikeli planlar yapar, babay1 elde eder. Seytani bir figiir olarak karsimiza ¢ikan
Ivy, femme fatale karakterlerin ortak Ozelliklerini tasir. Gilizel ve ¢ekiciligiyle

beraber kivrak zekaya sahip bir karakter olarak sunulur.


https://en.0wikipedia.org/index.php?q=aHR0cHM6Ly9lbi53aWtpcGVkaWEub3JnL3dpa2kvRHJld19CYXJyeW1vcmU
http://www.imdb.com/
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Femme fatale figiirliniin kotiiligii noktasini ileriye tasiyan Last Seduction
filminde Bridget karakteri erkege ait tiim diinyayr avucuna alip asagilamaktadir.
Hollywood sinemasinda sunulan femme fatale karakter sunumunda en ug
noktalardaki filmlerinden olma 6zelligi tasimakta ve kotii olan cezasiz kalmaktadir.
Bir kadin cinselligini ve giizelligini kullanarak her seyi elde edebilir goriisiinii
seyirciye hatirlatir (Bakir ve Onat, 2015: 98). Kasdan’in filmi ile ortak 6zelligi koti
olanin cezasiz kalmasi olan bu filmin de anlatisinda femme fatale karakterin acimasiz

eylemleri seyirciye sunulur.

Gorsel-8: John Dahl’in Last Seduction filmi

Canlandiran: Linda Fiorentino
(www.networkonair.com)

1980°’li yillarin ardindan 1990’1 yillarda artan kadina yonelik siddetle

beraber, femme fatale karakterinin tekrar canlamisi dikkat ¢eker. Geri donen bu


http://www.networkonair.com/

110

tehlikeli kadin karakterlerin, kimi zaman cinselliklerini kullanimlart olduk¢a 6n

planda tutulur (Arslantepe, 2010: 39).

Femme Fatale lezbiyen bir iligki ve erkekleri bastan ¢ikartma gibi geleneksel
femme fatale karakter anlatisinin sunuldugu filmlerdendir. Bu filmi farkli kilan
nokta, filmin Oykiisiiniin bir kadinin kendi i¢inde arimasi tizerine kurulu olmasidir.
1940’11 yillarda gergeklestirilen glinah ¢ikartma sahnelerini hatirlatan bu film boylece
toplumsal ahlak ve statiikolar1 onaylar (Bakir ve Onat, 2015: 99).

BANDERAS ROMIJN-STAMOS

BRIAN DE PALMA

FATALE

Gorsel-9: Brian De Palma’nin Femme Fatale Filmi
Canlandiran: Rebecca Romijn

(www.imdb.com)


http://www.imdb.com/
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Karsilagtigt erkek karakteri psikolojik bir c¢okiintiiniin icine siiriikkleyen
femme fatale, kazandig1 yeni beceriler ve kabiliyetlerle yalnizca psikolojik siddet

uygulamakla kalmayarak zeka ve fiziksel beceriyi benliginde toplar.

Cikarlarmi her zaman kollayarak hareket ettigi goriilen kara film tiiriiniin
femme fatale’lerinin, giiniimiize yaklasildiginda farkli 6zellik ve becerileri de
kazandigr goriilmektedir. Teknoloji kullanimi, bilgiye hakimiyet, giliniimiiziin
birikimiyle yaratilarak zekasindan siipheye diisiilemeyecek bigimde karakterize
edilir. Matrix serisinin ana karakteri Trinity becerikli ve hacker olma kapasitesiyle
tasarlanmig, Total Recall'un yeniden ¢evriminde Lori yalnizca doviis yetenegiyle
degil ani ve hizli karar verebilme becerisiyle hedefe ulasana kadar miicadele etme
yetisiyle donanmustir (Aksit ve Favaro, 2014: 49-50). Matrix filminin femme fatale
karakteri Trinity, bilgisayar oyunundan dogan yeni bir 6liimciil kadin figiirii olma

ozelligi tagir (Bakir ve Onat, 2015: 99).

Gorsel-10: Lana Wachowski ve Lilly Wachowski’nin Matrix Filmi
Canlandiran: Carrie-Anne Moss

(www.zimbio.com)
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Sinema endiistrisinin gelisen imkanlar1 sayesinde teknolojiye hakim ve kivrak
zekaya sahip kadin kahramanlarin endiistriye dahil olmalar1 saglanir. Gorsel
efektlerin gelisimi, kadin oyuncularin film igerisinde aksiyona uygun rollerde yer
alabilmelerini saglamis, boylelikle kadin kahramanlar doviisebilmis, atlayip
ziplayabilmislerdir. Kivrak viicuduyla diigmanlarini bertaraf eden kadin karakter,
yara bere icinde kalmadan diigmanlaria kars1 galip gelir. Giizellikleri bozulmadan
diismanlarin1 alt eden bu kadinlar1 gozetlenen nesne konumuna indirgeyen erkek
bakisinin ve fantezisinin baska bir tiirii olabilecegi de diisiiniilmektedir. Erkek
karaktere kars1 cinsel ¢ekicilikle birlikte fiziksel {istlinliigii elinde bulunduran femme
fatale karakterin, giindelik yasamin yonlendiricisi oldugu goriisiiyle beraber gizli
erkek fantezisini ortaya c¢ikarttigi goriisii de akillarda yer etmekte, ve bu durum
femme fatale karakterinin popiilerligini kazanmasinda 6nemli bir nokta olarak
goriilmektedir (Aksit ve Favaro, 2014: 50).

Sinemada konumlanan savas¢i kadin figiiriiniin aksine femme fatale
karakterlerin silahlari daha 6nce de bahsettigimiz iizere ¢ogunlukla ilk bakista belli
olmamaktadir. Onlarin anlatilarda yer alan gizli silahlarii tanimlamasi oldukca
giictiir (Manion ve Ursini, 2009: 11). 2000°1i yillardan itibaren karsimiza ¢ikan
femme fatale karakterlerin kadmsi oOzellikler tasidigi, fiziksel ¢ekiciligi ve
giizelliginin vurgulandig1 goriiliir. Lateks elbiselerle viicudu sarilan femme fatale
karakterler, ikincil bir deri gibi tasidiklar1 dar kiyafetleriyle gorsel enerjiyi disa
vururlar (Aksit ve Favaro, 2014: 51).

Son donemde ise alisilagelen femme fatale karakterinin iktidar
mekanizmalarina direnis gosterdigi  ve hackerlik, telepatik gilicler, doviis
sanatlarindaki ustalik, bedensel ve =zihinsel kivraklik Ozellikleri ile donanan

karakterler olduklar1 goriiliir (Aksit ve Favaro, 2014: 56).

Kamusal alandan dislanan ve o6tekilestirilen kadinlar, ayn1 zamanda feminist
girigsimlerle haklarini elde etme miicadelesine girismislerdir. Gelisen teknolojilerin
irlinii olan kitle iletisim araglar1 ve ataerkil igeriklerle olusturulmus sunumlar1 da
kadin konusunda edilgen bir tutum takinmayi tercih ederek egemen ideolojinin

yaninda yer almiglardir. Kitle iletisim araclarinin da yardimini arkasina alan egemen
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ideoloji kadm kimligini eril bakisa gore tasarlamistir. Kadini yuva yikan femme
fatale bir karakter iizerine insa etmis veya tam tersi bir sunumla kadini asla erkege
baskaldirmayan zararsiz, aksine destek saglayan iyi anne-es kaliplar1 iginde
sunmugtur. Sinemanin ilk yillarindan bu yana goérmezden gelinen kadin, 2000’li

yillarda da farkli bir konuma tam anlamiyla yerlesememistir (Hamarat, 2012: 1-2).

Bir doneme damgasini vuran kara filmin 6ldiiren kadinlari, lateks elbiseleri,
topuklu ayakkabilari, ellerindeki sigaralariyla sinema tarihinde yerini almiglardir.
Toplumun ceza uygulama mekanizmalar1 kimi zaman bu kadina tepkisini gosterse de
kadinin yaptiklarinin yanina kaldig: filmler de goriiliir. Bu noktadan bakildiginda
yasanan toplumsal ortamin femme fatale karakterin c¢ikisina olanak sagladigi veya
tetikledigi goriilmektedir. Kadina yonelik siddet egilimlerinin arttig1 yillarda
karakterin ortaya ¢ikisi tesadiifi degildir.

2.4. Tiirk Sinemasi ve Femme Fatale

Erkek denetimi altindaki bir sektoriin {irlinleri olan popiiler sinema filmleri
kadin-erkek iliskilerindeki gerilimi giderme noktasinda farkli yontemleri deneyerek
basarili olmaya calisirlar. Ataerkil kurallarin gecerli oldugu bir diinyanin altini
cizerek, dogallik ve olaganligin1 6ziimsetmeye c¢alisan ve kiiltiirel anlamda kadin
olmanin gereklerini uzun zaman boyunca vurgulayan Tiirk sinemasi, Tiirk toplumu
olgiitiinde kadin modelleri iiretmis, kadin modellerini de iktidar ve ideoloji ekseninde
pekistirmistir. Toplumsal alanin kadin agisindan esitsizliklerle dolu bir diinya olusu,
gozyast veya kahkahalar araciligiyla dogallastirilarak ‘diinya maalesef boyledir’
sOylemi zihinlere yerlestirilmis, ¢ogu zaman kadin karakter acindirilmigtir (Abisel,
2005: 136-137). ‘Diinya maalesef boyledir’ algisi, kadinin perdede gordiigii femme
fatale karaktere karsi ilk bakista bir antipati gelistirmesine sebep olmustur. Kadin,
‘diinya maalesef boyledir’ diyerek 1yi kadmhgin dlgiitlerini olabildigince
mesrulastirmis, kotli kadinin perdede ilk goriildiigii andan itibaren ise tarafini segerek
iyl kadinin yaninda olmustur. Ataerkil bakisla kabul edilemeyecek femme fatale ve
onun karanlik, batakliga saplanmig diinyasi seyirci i¢in gizemli bir diinyanin

kapilarini aralamistir.
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Tiirk sinemasinda sik islenen diismiis kadin anlatilari, bir genglik hatasi,
giinah gecesi olarak nitelendirilebilecek tema {izerine kuruludur. Kadinin diisme
sebebi bir hatadir ve 6zellikle kir yasantisinda sahipsiz kalan, ekonomik 6zglrligi
bulunmayan karakter diismek zorunda kalmis veya disiiriilmistir. Melodram
kaliplar1 igerisinde oldukg¢a kullanilan bu tema, kadina olmasi1 gerekeni ogiitler. Bir
kissadan hisse ¢ikartma yoluna basvurarak kadinin yapmamasi gerekenleri vurgular

(Kalkan ve Tarang, 1988: §9).

Kendilerine yeten, 0zgiir bireyler olmaktan uzak yetistirilen kadinlar,
Ozglivenden yoksun birakilmaktadir. Aile, ev, cocuk ve koca ekseninde kurulan
hayatlariyla, erkegin bagimsizligi, giicli ve basarisi ilizerine yasantilarini siirdiiriirler.
Toplum tarafindan kabul goren erkek modelinde karar verici mekanizma erkek
olmali, ailenin karsilagabilecegi zorluklarla miicadele edebilmek i¢in korumaci bir
tavir takinmali, giicii elinde bulundurmali gorisii hakimdir. Toplumun temel
niteliklerinden biri olan aile kurma amaci ise zaman i¢inde doniiserek biiyiik
ailelerden kiigiik ailelere dogru giden bir siire¢ kaydetmistir. Kadinin yasaminda
karsilagtig1 stiregler, toplumun kadina bakis konusundaki fikir yapisini etkiler.
Kadinin sinemadaki konumunun 6tesinde reel yasamda, erkek egemen diizenin bir
niteligi olarak paylasim ve ekonomik yapmin esit dagilimli olmasindan
bahsedilememektedir.  Toplumsal kosullarin kazandirmig oldugu egemenlik
gidistiiyle daha da kadimi baskilayan erkek, kadinin 6zgiirlii§iini zaman zaman

elinden almasiyla toplumsal bir altiist olusa sebep olur (Ozkan, 2012: 79).

Tiirk sinemasina konu edilen kadinlarin toplumsal yasamda karsilastigi bu
realiteler ise film temalarini olusturmus, genellikle anlatilarin temellendirildigi kent
Istanbul olmustur. Celiskilerle yasayan bu kadmlar, kent kiiltiiriinii benimsemis ve
kotii kadin olarak nitelendirilmis, ‘aldatan kadin, agilip sagilan kadin, bara pavyona
diisen kadin’ imajlariyla g¢eliskili bir kiiltiiriin {irtinleri olmuslardir (Masdar, 2011:
216). Bu smiflamalara dahil edilebilmek icin belli ikonlar1 fiziki goriiniimiinde
barindiran kadimnlar, 1yi-kétii ayrimimin  kolaylikla yapilabilmesi ic¢in Tiirk
sinemasinda belirli temsil araglar1 edinmislerdir. Geleneksel kadin; basortii takarak
yuvaya bagliligi ve toplumsal statiiyli kabul ettigini belirtmis, kotlii kadinlar agik

giyinerek yuvaya bagli olmayist ve topluma bagkaldiriyr isaret etmislerdir.
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Gorildigli tzere Tirk sinemasinda sunulan femme fatale karakterler, belirli
aksesuarlarla  kotii  kadinliklarimi  pekistiren Hollywood’un femme fatale

karakterleriyle benzerlik tasir.

Genelde sarisin, kotii kalpli femme fatale karakterler agik sagik giyinerek
fiziki gorlinlimlerini 6ne ¢ikartir, cinselliginin bilincindedir, para ve eglenceye
diskiindiirler. Ataerkil toplumun temel degerlerinden olan evlilik kurumunu sarsacak
bicimde anlatilara konumlandirilirlar ve toplumca kutsal bir kurum olarak goriilen
evlilik kurumunu hige sayarlar. Erkek karakteri elde etmek i¢in ataerkil toplumsal
degerlerle ortiismeyen her yolu dener, basarili olsalar da sonunda toplum tarafindan

cezalandirilirlar (Yagiz, 2006: 92).

Tiirk sinemasinin olmazsa olmaz kurallarindan biri kétii kadini seyircinin
kabullenmemesi, genellikle basrol oyuncusu olan iyi ve namuslu kadinin yiice
goriilmesidir. Filmin sonunda iyi kadin ve adam kavusamasa bile filmler mutlu sonla
biter ¢iinkii sevenler mahserde kavusacaktir (Yagiz, 2006: 75). Oliimiin bir son
olmadigin1 kabul eden Tiirk izleyicisi, filmin Sliimle bitmesini mutlu son olarak
degerlendirmistir. Mahserde kavusacagi beklenen ve kazanan iyi karakterler

seyircinin kabul edecegi anlatinin temellerini olusturur.

Kadin merkezli anlatilar Tiirk sinemasmin ilk zamanlarindan itibaren
iiretilmeye baslanmustir. Ornegin; ilk konulu filmi olma 6zelligini tasiyan Penge,
1917 yilinda evlilik dist bir iligkiyi anlatmig, 1919 yilinda cekilen Miirebbiye
filminde bir kadin i¢in birden fazla erkegin verdigi miicadeleler islenmis, dolayisiyla
1922 yilindan itibaren Tiirk sinemas1 iirettigi kadin figiirlerini ¢esitlendirebilmis,
belirli kadin karakterlerin varligi gozle goriiliir derecede artmistir. Femme fatale’ler,
seks iscileri, masum kadinlar Tiirk sinemasinda goriilmiistiir (Korkut ve Yurdigiil,
2015: 131). Hollywood sinemasimin 6nemli karakterlerinden olan ve uzun yillar
Amerikan sinemasinin giindeminden diisiirmedigi kadin kimligi femme fatale’ler,
Tiirk sinemasinda da erkek karakterleri felakete siiriiklemeye, bastan ¢ikartmaya
aslinda bu yillardan itibaren baslamis, ismi konulamamis kahramanlar olarak Tiirk

sinemasinda yer etmislerdir.
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Tirk sinemasinda cinsiyet olgusunun baslangici sayilan film olarak
adlandirilan Pence, Pertev ve Leman isimli iki karakter ¢ercevesinde sekillenerek iki
hikayeyi seyirciye sunar. Leman ihtirasli, doyumsuz bir kadinligi sunarken ikinci
oykii de benzer bir konuyu anlatir. Tkinci konuda Vasfi, Feride isimli evli bir kadinla
sevigmektedir. Vasfi’nin tutkusu nedeniyle karisini, cocuklarini sokaga atis1 anlatilir.
Durumu Feride’nin kocas1 6grendiginde Vasfi’yi tabancayla yaralayacak ve Feride

de canin1 kurtarabilmek icin ¢irilgiplak sokaga firlayacaktir (Ozgiig, 1990: 18).

Donemin sartlar iginde degerlendirildiginde oldukea ilgi ¢ekici olan yukarida
s0z ettigimiz Miirebbiye filmi, iggalci Fransiz komutani kiiplere bindirmis sebebi de
Fransiz miirebbiyenin ahlaksiz olarak sunumu olmustur. Ilk sansiir uygulamasi
Fransiz general tarafindan Tiirk sinemasina uygulanirken, filmin kétii kadint Madam
Kalitea ise aslinda Tiirk sinemasmn ilk femme fatale karakteri olur (Ozgiig, 1990:
23).

Tiirk sinemasinin bir ddnemine damga vuran melodram filmlerinin bir etkisi
olarak, sinemanin Tirkiye’de tek popiiler kiiltiir bicimi oldugu donemlerde kadin
seyirciye yonelik erkek bakisi tizerinden anlatilar1 sekillendirilerek, talebi arttirmak
hedeflenmistir. Melodramatik  6gelerin  yarari, kadma acima duygusuyla
yaklasilmasinda etkili olur. Filmler kadina onun yaninda durdugunun yanilsamasin
sunarak, acima duygusunu pekistirir. Toplumsal yonelimden otiirii alisik olunan
erkek egemen diinyanin dogrulanmasi ve kadinin dis diinya normlarim
onaylamasinda biiyiik etkisi olur. Kadin karakter tore, kotiiliik, kader yiiziinden
basina gelen felaket sebebiyle acinacak durumda kalir, sonrasinda tiim bu felaketlere
boyun egebilmesi, kadin1 kadin yapan sebeplerden biri olarak nitelendirilir. Kadin
eger biiylik bir yanlis yapmamis, toplumsal kabuliin ¢izgisini agmamissa erkek
karsisinda duygusal basarilar kazanarak evlilik tacimi elde eder. Fakat erkegin
mutsuzluguna sebebiyet vermekteyse gerektiginde Oliimle bedelini 6der ve bu

miibahtir (Abisel, 2005: 136-137).

Tiirk sinemasinda Tiyatrocular Donemi olarak adlandirilan ve 1923-1938
yillar1 arasina tekabiil eden Muhsin Ertugrul’un tek adamligi donemi, sinema

tarthimizde ilk oOrneklerin yer edinimi acisindan 6nemlidir. 1922 yilinda c¢ekilen
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Istanbul’da Bir Facia-i Ask filmi, melodram 6gelerin dne ¢iktig1 bir nitelik kazanur.
Ayn1 zamanda bu filmde sunulan femme fatale karakterle beraber cinayet, suglama,
tutkularina yenik diisen kiigiik kentsoylular ve mutlu sonla biten bir anlat1 siireci
islenir. Filmde koti kadin oldiiriilerek cezalandirilmis, iyi kadinlar mutlu bir bigimde

yasamlarina devam etmistir (Korkut ve Yurdigiil, 2015: 132).

Tiik sinemasinin baslangicindan itibaren femme fatale karakterlerin varligini
kanitlayan bu film, Tiirk sinemasinda kotii kadin sunumunun yer almasit agisindan
onem tasir. Kara film tiiriiniin femme fatale karakterleriyle bezenen anlati siirecine
yansittig1 kadin karakterler, aslinda sinema tarihi ve Tiirk sinema tarihinde isimsiz
kahramanlar olarak yer etmislerdir. Kara film donemine kadar iizerinde pek
durulmamis olan bu kadinlar, Amerikan sinemasinda adi ge¢cmeye baslamasiyla
birlikte sahip olacaklar1 {ine kavusmaya yaklasirlar. Geciken bir sohrete sahip olan
femme fatale karakterlerin Tiirk sinemasinin bu yillarinda goriilmesi, toplumsal
olgulardan bagimsiz diisiiniilemeyecek bir noktadir. Ozellikle &nceki béliimde
bahsedilen Tiirk toplumunun bu yillardaki dinamikleri g6z 6niine alindiginda, femme
fatale’in tesadiifi bir karakter olmayis1 Ozellikle egemen degerler tarafindan kotii
kadinin oOldiriilisiinii sembolize etmesi agisindan oOrtiisiir. Bu yillarda heniiz
yildizlagmamis femme fatale karakterler, Tiirk sinemasinin ilerleyen dénemlerinde

adlarindan soz ettirecek, Tiirk sinemasi kendi femme fatale oyuncularini iiretecektir.

Tirk sinemasinda kadmn tiplemelerinin yildizlagsmaya basladigi film, ilk
bolimde bahsettigimiz Aysel Batakli Damin Kizi olarak kabul edilmekte ve Cahide
Sonku oynamaktadir. Kadin karakterin simifsal olarak agirhigint  gdstermesi
1940’larda baslamis, ezilen kadin ve bastan ¢ikaran kadin tiplemeleri goriilmiistiir.
1959 yilinda goriilmeye baslanan erkeksi kimligiyle perdede goérdiigimiiz kadinlar,
masum kadin ve kotii kadin arasinda gidip gelen karakterler olmuslardir. Dolayisiyla
bu karakterler masum degildirler, kotii de sayilmazlar (Ozgiig, 2005: 257). Aysel
Batakli Damin Kizi filminde kadin yildizlasmanin Oniinii acan karakterin 1yi
kimligiyle sunulmasi dikkat cekicidir. Toplumsal kabuliin destegi ve basortiisiiyle
kamera karsisina gegirilen kadin, donemin kadin kimligine olduk¢a yakin bir bakis

acistyla yansitilmakta ve yildizlagmasi kagiilmaz kilinmaktadir.
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Aysel Batakli Danun Kizi filminin aksine Sehvet Kurbani (1940) filminde
Cahide Sonku femme fatale bir imaj ¢izer. Ayn1 zamanda bu ¢alismanin 6rneklemini
olusturan filmde, aglarina diisiirdiigii erkekleri asagilayarak gii¢siiz diisiiren, sindiren
femme fatale koti olarak nitelendirilmis, evi ve isiyle ilgilenerek ¢ocuklarin
sorumluluklarini ihmal etmeyen kadin iyi olarak anlattya konumlandirilmistir.
Kadma bakis agisinin farkliligini kanitlayan bu durumun yaninda filmde, Cahide
Sonku’nun oynadigi karakterin egitim seviyesi, sahip oldugu orf, adet ve gelenekleri

hakkinda bilgi verilmemis, gizem yaratilmistir (Hamarat, 2012: 81).

1940 yapimi Sehvet Kurban filmi, bir kadinin, giivenilir bir banka veznedar1
olan Ahmet Bey’in hayatini mahvetmesini isler. Karsisina ¢ikan bir femme fatale
karakter ile tanisan Ahmet Bey’in tuzaga diistiriiliis ve hayatindaki degisimler konu
alinir. Diizenli hayatini siirdiiren Ahmet Bey, karsisina ¢ikan bu seks is¢isi kadin ile
icki masasina oturur ve her sey burada baslar. Isinde oldukca titiz olan ve her seyin
bir nizama uygunlugunu isteyen Ahmet Bey, kendi nizamini kaybedene kadar
kadinin pesindedir. Cazibeli kadin, bu derece diizen takintili ve giivenilir memuru
bastan c¢ikartir. Ahmet Bey karakterini canlandiran Muhsin Ertugrul’dur. Trende
oniindeki dosyalara gdmiilmiis karakteri bastan c¢ikartmay1 cinselligiyle basaran
kadin, cantasini yere diislirmiis ve Ahmet Bey’in gozleri kadinin ¢iplak bacaklarina
takilmistir. Ahmet Bey 13 sene sonra eve doniis icin tekrar bindigi trende, karsisinda
oturan erkekler bile tanistig1 ve hayatin1 mahveden kadinin hayalini hatirlatmaktadir.

Kadin yine cinselligini kullanarak erkegi ele gegirir (Demir, 2008: 115-116).

Cahide Sonku, fiziki goriiniimii itibariyle Tirk kadinina aykiri olmasina
ragmen gizemli, melodramatik, femme fatale karakter 6zelliklerini basariyla tagimais,
0zel yasamiyla da bir diva haline gelmis oyuncu olur (Masdar, 2006: 77). Koétii
kadinlik sunumunun belirli imgelerle yapilmasi, Sonku 6rneginde agik¢a goriiliir.
Koti kadin sarigindir, topuklu ayakkabi ve kiirk giyer, geleneksel kadin tipolojisinin

uzaginda bir gorsellestirmeyle anlatiya konumlandirilir.

1950’11 yillarda ticari kaygilarin bir sonucu olarak yaratilan jonler, femme
fatale karakterler belli kimliklere girerek bu kimliklerini uzun yillar iizerlerinde

barmdirirlar. Melodram filmlerinin 1950°1i yillarda gériilmesiyle, filmi ucuza mal
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ederek maddi beklentinin yiiksek tutulmasi hedeflenmistir (Aslan, 2007: 55).
Seyircinin begenisini toplayan kadin oyunculara ayni kaliplarla tekrar filmlerde yer

verilerek maddi getirinin siirekli kilinmasi hedeflenir.

Bu noktada uzun yillar Yesilgam sinemasinin, belirli oyunculara belirli
kimlikler atfettigi goriiliir. Femme fatale kimligiyle goérdiigiimiiz Leyla Sayar ve
Suzan Avci’nin yaninda Neriman Koksal ve Sezer Sezin erkeksi kadin, Muhterem
Nur ezilen kadm, Belgin Doruk kentli ve zarif hanimefendiyi, Tiirkan Soray
miitkemmel kadmn, Hiilya Kogyigit kirillgan, nazik kadin, Fatma Girik koyli veya
erkeksi kadin, Filiz Akin ise masum gen¢ kadin karakterleriyle biitlinlesir (Aslan,

2007: 65).

Figiiran olarak sinema hayatina baslayan Sezer Sezin, Damga (1948) filmi ile
ilk 6nemli ¢alismasina imza atar. Un kazandig1 film ise Vurun Kahpeye (1949) olan
oyuncu, giiclii kisiligi ile Akad’in yonetmenliginde basarili bir oyunculuk sergiler.
Sonralar1 erkeksi kadin tiplemelerinin oyuncusu olan Sezin, Sofor Nebahat (1960)
filmiyle beraber artik bu tiplemenin oyuncusu olur (Yagiz, 2006: 67). Femme fatale
karakterlerle erkeksi kadin tiplemesinin benzerlikleri olsa da bu karakterler
birbirleriyle karistirilmamahdir. Erkeksi kadin tiplemesi toplumsal kosullar
Olctitiinde toplumsal kabule uyum saglamaktayken, femme fatale karakteri tamamen
karsit bir yapi1 sergiler. Tiirk sinemasinda donem donem One ¢ikan erkeksi kadin
tiplemeleri gecimini saglamak i¢in c¢alisan, iste is kadmi evde ev kadini olan ve

kadina toplum tarafindan atfedilen geleneksel degerlere bagli bir yapida sunulur.

Tiirk sinemasinin 6nemli kadin oyuncularindan olan Neriman Koksal, 1950
yilinda ¢ekilen Cete filmiyle sinemaya adim atar. Bu filmde erkeksi kadin kimligini
sunan Koksal, ata biner, silah kullanir. iri viicudu, sar1 saclar1 ve tavirlar1 6nce
Koksal’1 erkeksi kadin daha sonra da femme fatale yapar. Kotii kadin tiplemelerinin
oyunculugunu iistlenen Koksal, bu filmlerdeki karakteriyle yildizlasmis, seyircinin
gdrmek istedigi oyuncu haline gelmistir (Yagiz, 2006: 67). Ozellikle Cete filminden
sonra, femme fatale kimligiyle karsimiza ¢ikan Neriman Koksal, Tiirk sinemasinin
onemli oyuncularindan biri haline gelir (Ormanli, 2006: 103). Kadin karakterin

doniisiimii noktasinda c¢arpici bir 6rnek olarak goriilen Neriman Koksal’in bu rollere
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uygunlugu bir yandan da fiziki goriinimiinden ileri gelir. Birbiriyle benzesik
Ozellikleri bulunan erkeksi kadin tipi ve femme fatale karakter arasindaki ince

¢izginin femme fatale tarafina gegcen Neriman Koksal begeni toplar.

Siddet ve erotizmin polisiye melodramlardaki sunumuyla da karsimiza ¢ikan
Koksal, vamp kimligiyle dolgun ve ¢iplak omuzlu bir arzu nesnesi konumuna gelir

(Ozgiig, 2008: 64).

Kara film yansimasi olarak nitelendirilebilecek kadin tiplemesiyle, Tiirk
sinemasinin muhalif kadinlar1 tliretilmis, aslinda baslangicindan beri var olan bu
mubhalif ve 6liimciil kadinlarin isminin konulabilmesi uzun zaman diliminde miimkiin
olmustur. Tirk sinemasint yakindan etkiledigi goriilen kara film islubunun

yansimalarin1 ve Hollywood sinemasinin etkilerini birlikte diigiinmek gerekmektedir.

Ciriimiig, itici bir diinya i¢inde gecen su¢ filmlerini tanimlamak icin
kullanilan kara film kavrami, Politik Kamera isimli eserde konu edilmis ve yasa
ihlalinden s6z edilmistir. Yasanin ihlali niteliginde olan kadin karakterin erkek
karakter karsisindaki tutumlari, ataerkil yapinin simrlarmi zorlamis ve erkek
bakisiyla olumsuz bir diizlem yaratmistir (Bas, 2011: 91). Hic¢bir kurum ve sosyal
yapmin kabul edemeyecegi bir yasa ihlalini sinemanin kabul etmesi de
beklenemeyecektir. Tiirk toplumu ve Tiirk izleyicisi bir arada diistintildiigiinde aykiri
olanin torpiilenerek toplumsal kabul Olgiitlerine uydurulmasi, uydurulamiyorsa
engellenmesi gerekecegi asikardir. Femme fatale karakterin filmler sonunda cezasin
cekmesi bunun en biiyiik kanitidir. Toplumun ceza uygulama mekanizmalarinin
bastan ¢ikarici femme fatale karakter iizerinde olusturdugu bastirilamayan torpiileme
diirtiisiiyle de, karakterin 6liimiine kadar gidecek bir anlati siireci konumlanmistir.
Femme fatale karakterin 6liimiiyle beraber evlilik tacini giyen masum bireyler, derin
bir rahatlama hissi uyandirirken, cezasimi ¢eken femme fatale karakter ise karsi

konulamaz bir hazzin tetikleyicisi olur.

Dolayistyla diisiiniilmesi gereken noktalardan birisi yine ticari beklentidir.
Filmin anlatisinda konu edilen masum karakterler, onlarin tam zittinda konumlanan
femme fatale karakter ve iliskiler dizisi aslinda izleyicinin bir¢cok beklentisini

karsilamaktadir. Femme fatale karakterin kars1 konulamayan cazibesi, erkek izleyici
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tizerinde heyecan yaratirken, kadin seyirci igin aile birligini koruma duygusunu
harekete gecirmekte, sonrasinda bunlarin ne kadar yanlis oldugunu deneyimleme
stirecine erkek ve kadin izleyiciyi birlikte dahil etmektedir. Melodramatik 6gelerin
izleyici iizerinde biraktigi etki géz oniine alindiginda filmin basarisiz olma ihtimali
olduke¢a diisiik goziikmektedir. Acikli filmlerden ve mutlu sonlardan hoslanan Tiirk
sinema izleyicisi, filmin sonunda tiim bunlar1 bir arada goriirken bir yandan da
nefretini femme fatale karaktere kars1 kusmaktadir. Kotiiliiklerin sebebi femme fatale
karakter araciligiyla gosterilir. Filmin basindan itibaren tiim olumsuzluklarin koti
kadina yiiklenisi, toplumsal cezalandirma mekanizmalarinin devreye girisini tetikler,

dolayisiyla cezalandirma siireci ve hazzi, seyirciyi perde karsisinda tutar.

Hollywood sinemasiin yansimasi olarak Tiirk sinemasinda da kara film
ornekleri goriiliir. Faruk Keng tarafindan 1940 yilinda ¢ekilen ve polisiye bir film
olan Yilmaz Ali, Tirk sinemasimin kara film 6rneklerindendir. Kilik degistirerek
herkesi yaniltan ve pesine diistiigli kacak¢iyr yakalayan Yilmaz Ali, bir jon olarak
filmde yer alir. Donemin popiiler karakteri olan femme fatale, Yi/maz Ali filminde de
mevcuttur. Evin hizmetgisi Hayrinur, nisanlist Agop’a climbiis ¢alar, evin hanimini
gozetler, miicehverlerini ¢alar (Berktas, 208: 244-245). Amerikan sinemasinin 1940’11
yillarda irettigi yeni tiiriin femme fatale karakterini, diinyanin farkli yerlerinde temsil
eden yonetmenler var olmustur. Filmlerinde kotii kadin olarak izleyiciye sunduklari
femme fatale karakterler, gangsterler, suglular, dedektifler ve polisler dinamik bir

film anlatisinin temellerini olusturur.

Aysecik filminde Leyla Sayar, Yetimler Ah: filminde Uftade Kimi, Kk
Canaklar’da Mualla Kaynak, Namus Ugruna filminde Peri Han, Sirtiik filminde
Suzan Avci, Feride filminde Lale Belkis sevenleri ayirir, saf ve temiz olan kadinin
karsisinda bir yonelim sergiler (Yagiz, 2006: 92). Popiiler filmler de popiiler kiiltiiriin
bir yansimasi olarak izleyici karsisina ¢ikmakta, donemsel olarak toplumdaki baskin
ideoloji ve sdylemleri izleyiciye yoneltmektedir. Degisen niifus dengeleri, ekonomik
ve sosyal yasamdaki sorunlarla karsilasildiginda bu sorunlar Tiirk sinemasinda da
sinema yoneliminin temel noktalarini olusturmus, kadin karakterlerin sinemada yer

alislart da bu 6lciide degismistir.
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Tiirk sinemasinin 6nemli yonetmenlerinden biri olan Metin Erksan, Suc¢lular
Aramizda (1964) filmiyle yine farkli bir femme fatale tiplemesi iireterek ¢alismanin
bir diger 6rneklemini olusturur. Bir dergi yarismasiyla beraber Duvakli Gél filmiyle
sinema diinyasina giren Leyla Sayar, Ankara Devlet Tiyatrosu’nda bale egitimi alir.
Duvakli GélI’de Leyla Sayar, dnceki donemin Pola Morelli ve Goniil Bayhan gibi
bastan ¢ikartict kadin tiplemesini olusturmakta, yenilik¢i oyunculugu onu daha da
farkl1 kilmaktadir. Sayar, genellikle basrol oyuncularina diisen femme fatale
kimligini yi1ldizlastirir. Kendi ile birlikte yi1ldizlagsan bu kimlik, onu Tiirk sinemasinin
aranan yildizi haline getirecek ve erotik filmlerin aranan oyuncusu yapacaktir. Sayar,
Tirk sinema tarihinde, yapilan tanimlamalara uygun bigimde femme fatale

kimligiyle ortiigiir (Ozgiig, 1993: 38-39).

Tiirk sinemasinda erotik filmlerin usta sinemacilar tarafindan yapilmaya
baslandig1 1960’11 yillarda, Sehrazat filmi ilging bir 6rnek olusturur. Erotik tipler
galerisi niteliginde olan Sehrazat filminde Sayar, doyumsuz kisiligiyle tam bir
femme fatale karakter olarak nitelendirilebilir. Iki karakteri birden kimliginde
barindiran Leyla Sayar, gece kuliibiinde sarkicilik yapan disi bir 6riimcek ve prenses
Sehrazat’1 canlandirir. Sehrazat iizerinden imgelerle konunun desteklendigi filmde,
Leyla Sayar striptiz yapar, soyunur. Dans gosterileri sirasinda erkek seyircileri
goziine kestirmekte ve onlar1 sahne bitiminde evine gotiirmektedir. Maskeli olarak
sevisen Leyla Sayar, tek gecelik iligkilerinin ardindan erkekleri 6ldiiriip denizin serin
sularina attirir (Ozgii¢, 2005: 148). Erotizmin miistehcenlik sinirlarini zorlayan Halit
Refig’in Sehrazat filmi, ekrandaki doyumsuz cinsel kimligiyle adindan s6z ettiren
Sayar’t yine perdeye tasir. Disi bir Oriimcek olarak sunulan Sayar’in maskeli
sevigsmeleri, tek gecelik iliskilerinin ardindan sevistigi erkekleri oldiirmesi tam

anlamiyla dldiiren kadin kimliginin sunumudur.

Dolayisiyla, erkekleri yiyen, iktidarsiz birakan bu kadin, erkeklere korku salar
sonsuz bir kuyuya benzetilen kadin fantezisiyle escinsellige dahi iter (Heritier, 2014:
72-73).

Viicudunu sergileyisi ve ¢iplakligiyla kamera karsisina gecen Tiirk sinemasi

oyunculari, genellikle yabanci uyruklu olmuslar ve yan rollerde yer almiglardir. Kent
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kadin modelini temsil eden basroldeki Tiirk kadini ise barda, pavyonda olsa da
masum ve namuslu kadin imajin1 zedelememistir. 1960 ve 1980 yillar1 arasinda
femme fatale kimligi tercih edilen bir tema olmaz. 1960 ve 1980 yillar1 aras1 Tiirk
sinemasinin gergeklikle tanistigi doneme rastlamakta, dolayisiyla sinemada kadin

karakter donemin kadin kimligiyle ortiismektedir (Masdar, 2011: 211).

Giinliik yasamla etkilesimi kopartmayan Tirk sinemasi, kadin konusuna
egilirken kadia uygulanan siddeti de konu edinir. 1990’11 yillarda tecaviiz vakalari
dikkat ¢ekecek oranda tirmanmis, femme fatale karakterin de sinemada tekrar
canlanis1 goriilmeye baslanmistir. Feminist bakis acilari da sinemaya eklenerek
egemen sistemin kars1 goriisleri bir nebze daha ig¢sellestirmesini saglar (Turan, 2013:
44-45). Kadina uygulanan siddet igeriginin belirginlesmesiyle femme fatale
karakterin yeniden canlanisi tesadiifi olmaz. Femme fatale karakter bu duruma

baskaldirarak erkek egemen ideolojinin karsisinda yer alir.

Savas donemlerinde kadinlarin ekonomik olarak giic kazanmasiyla
Hollywood sinemasinda goriilmeye baslayan femme fatale karakterler, gorildiigii
lizere seyirci i¢in tamamen bir arzu nesnesi olmuglardir. Femme fatale karakterler,
hem erkek hem de kadin seyirci agisindan bir tehdit mekanizmasini olusturmus,
kadinin biiyiisiine kapilanlar icin 1slah edici ve ibret verici bir anlatiyla
biitinlesmislerdir (Bakir ve Onat, 2015: 93). 1990’Ii yillarla beraber, tekrar
canlanigini izledigimiz bu karakterin Tirk bagimsiz sinema Orneklerinde mevcut
olusu, Hollywood sinemasinin ticari beklentiyi onde tutan yapisindan farkli bir

stirecin deneyimlenmesini saglar.

Nuri Bilge Ceylan’mn Ug¢ Maymun filminde konumlanan Hacer karakteri,
tanimlamalarin1 yapmis oldugumuz femme fatale karakter ile benzesik o6zellikleri
barindirir. Giizelligi ve cinselliginin bilincinde olan Hacer, tutkularinin pesinden
kosar. Kocas1 Eyiip otorite kaybina ugrar, oglu ismail cinayet isler, sevgilisi Servet
Oldiiriiliir; kisaca anlati igindeki biitiin karakterlerin basimmi belaya sokar. Filme
psikanalitik  degerlendirme ¢ercevesinde bakildiginda Hacer koti kadin
tanimlamasina uymakta, sebep oldugu olaylar diisiiniildiigiinde ise filmin femme

fatale karakteri oldugu goriilmektedir (Tas, 2011: 170-171).
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Ailedeki erkek bireylerin soziinii dinlemeyen Hacer, kendi iradesiyle hareket
etmeyi tercih etmis, ataerkil toplumun belirledigi kurallara uymayarak erkek bireyleri
utandiracak davraniglarda bulunmustur. Kocasmin soziinii dinlemeyen Hacer,
toplumsal kurallar1 reddetmis, o6zellikle toplumsal ahlak kurallarmi yikima
ugratmistir. Fikir ve diislincelerine deger verilmeyen Hacer’in mutsuz ve tatminsiz
bir yasamin sonucu olarak femme fatale kimligine biiriinlisii kaginilmaz olmustur.
Ataerkil yapida kurban degil suglu olan Hacer’in konumunun alti ¢izilmis,

su¢lanmasi gereken kisi haline gelmistir (Turan, 2013: 38-39).

Anlatisal baglamda Mulvey’in soziinii ettigi igdis edilme korkusu, Hacer’in
suclu gosterilmesi fakat sonrasinda affedilmesi yoluyla bertaraf edilir. Erkek egemen
yasalara boyun egerek kendini 6ldiirmeye kalkisan Hacer, kocasi tarafindan affedilir

ve yarattigi tehlike boylelikle giderilmis olur (Tas, 2011: 242).

Orta’nin  gozlemiyle (2005), Yesilcam ve sonrasinda filmlerde kadin
sorunlari, abartili bicimde ve dramatize edilerek yer alir. Iyi ve kotii ayriminmn
belirgin oldugu Tiirk sinemasinda iyi karakter olarak tanimlanan karakter daima iyi,
kotii kadin olarak tanimlanan karakter ise hep kotii olmustur. Yonetmenlerin bakis
acilarindan kaynaklanan bu durum, kafalarinda yer edinen kadin imajini yansitir.
Daima kotiilik yapan kadin karakterin yerlestigi anlatilar, femme fatale karakteri
Tirk sinemasinda tanimamiza yardimei olmustur. Cinsellikten arindirilmis masum
kadin ve cinselliginin bilincinde olan fettan kadinin gercekliklerini abartili bigimde
islemek, toplumsal acidan olumsuz etkileri beraberinde getirmektedir. Abartili
gerceklik bir kabullenise sebep olmakta, kabullenis ise ger¢ekle daha fazla
percinlemenin &niinii agmaktadir (Uguz, 2013: 80). Ilk yillarindan baslayarak 1980°li
yillarda gergeklesen feminist hareketin doniisiim siirecine kadar, Tiirk sinemasinin
kadinlart Hollywood ve diinya sinemasindaki kadin temsilleriyle benzerlikler
gostermis fakat femme fatale karakterin temsili konusunda farkli sdylemler
olusmustur. Tiirk toplumundaki kadinla benzesmeyen eglencelik, mesrebi genis
kadinin abartili yansitimi, realiteden uzakta kalmistir. 1960-1970’li yillar arasinda
Yesilcam’a hakim olan femme fatale karakterinin doniisiimii noktasinda erkeksi,

liimpen kadin karakterinin benzerligini diistinmek gerekir (Uguz, 2013: 103).
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Sinemada gili¢ ve iradeyle simgelenen erkek, bireysel c¢ikarlarindan Gte
toplumsal ¢ikarlara hizmet etmekte, toplumdisi nitelendirilen azinliklar ise tehdit
olarak goriilmektedir (Kabadayi, 2004: 110). Dolayisiyla toplumsal ¢ikarlar ile
ideolojinin hizmetindeki erkek birey ve karakter, kurbanin karsit karakter olusuna
zemin hazirlamig, kadinin suclu olmasinin temelini toplumsal c¢ikarlara hizmet
etmeyisine baglamistir. Bir tehdit olarak goriilen kadin, filmin sonunda kurban
edilerek cezasini ¢ekmistir. Diinya ve Tiirk sinemasinin ayni zamanda bir kurban
temsilinde sunulan kadinlarinin kuramsal boyutta incelenebilmesinde, feminist film

inceleme yontemi 6nem kazanir.
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UCUNCU BOLUM

TURK SINEMASINDA FEMME FATALE KARAKTERLER
UZERINE BiR COZUMLEME

3.1.1. Yontem

Kadinlarin diinyaya kendi gozleriyle bakmalarini, yasam bicimlerini 6zgiirce
sekillendirmelerini isteyen feminizm, kadmnlarin haklarim1 alma ve kullanma

seriivenlerinin diistinsel temelini olusturur (Arat, 1991: 21).

Ataerkiyi goriiniir kilarak esitsiz iktidar iliskilerini ortaya c¢ikartmayi
hedefleyen feminist hareket, toplumsal hiyerarsiyi de goriiniir kilarak doniistiirmeye
cabalar. Ayn1 zamanda bir toplumsal hareket olan feminizm, yalnizca anlama {izerine
odaklanmaz, anladigmi doniistiirmek ister. Uretim, dil, ev, aile, ¢alisma, moda,
goriinimdeki tim kodlari, gizlenen iktidar iligkilerini agiga ¢ikartarak, kadin ve
toplumsal olarak ikincillestirilen tiim gruplar lehine doniistiirmek feminizmin baslica
hedeflerindendir (Timisi, 2011: 157).

Feminist ideolojiye gore ataerkil sistem yalnizca erkegin kadin iizerine
egemenligini simgelemez. Ayni zamanda sozili edilen egemenligin yeniden iiretimi
icin sahip olduklari tiim ideolojik ve kurumsal imkanlar1 acik veya ortiik bicimde
kullanir. So6zii edilen kurumsal ve ideolojik imkanlarin One ¢ikanlari; siyaset,
ekonomi, toplumsal degerler, bilim, hukuk, moda, egitim, kiiltiir ve kitle iletisim

araglaridir (Michel, 1993: 10).

Toplumda kadmna yonelik esitsizlikle beraber cinsiyete yonelik ayrimlarin
ataerkil yap1 ¢ercevesince incelenerek desifre edilmesini saglama amaciyla feminist
film elestirisi ortaya ¢ikmustir. Filmlerde kaliplasan ataerkil yapt ve bu yapinin
devamimi saglayici nitelikteki belli dizgilerin olusum yontemlerini agiklayarak
kadinin konumunu betimlemeye yonelik bir elestirel yaklasim benimseyen feminist
elestiri, feminist tutuma uygun film iiretimini tesvik etmeyi de amaglamistir (Ozden,
2004: 193-194). Butler’e gore; feminizmin gorevlerinden bir digeri toplumsal
ingalarm, alt st edici stratejilerinin yerlerini saptayarak, yerel bir miidahale

mekanizmasini olumlamaktir (Butler, 2014: 239).
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1960’1 yillarla birlikte kiiltiirel ve toplumsal hareketler arasindan c¢ikan
feminist harekete benzer politik ve kuramsal temele dayandirilan feminist film
elestirisi, feminist hareketin sinemada uygulanim bi¢imini olusturur. Dolayisiyla
feminist film elestirisini feminist hareketin etkilendigi sosyal, politik ortamdan ve
kitlesel hareketlerden arindirarak incelemek olanaksizdir. Feminist elestiri,
terminolojisi ve yontembilimi agisindan diger kiiltiirel hareketler arasinda etkisini en

fazla siirdiirebileni ve etki saglayani olarak goriiliir (Ozden, 2004: 191).

Kadin konusunun agikliga kavusturulmasinda kadini yalnizca erotik bir nesne
olarak aciklamak, anlam ve temsil agisindan durumu yiizeysellestirmektedir. Kadin
filmlerde her ne kadar haz alinan bir obje olsa da, ayn1 zamanda bir tehlike olarak
sunulur. Mulvey, feminizm ve psikanalizi sinema agisindan yorumlamis, varlik,

yokluk, libido, ego gibi derin anlamlari teorize etmistir (Timisi, 2011: 171).

Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi’nda Hollywood sinemasimin g¢ekiciligini
anlamlandirmaya c¢alisan Mulvey’in, Psikanalizin de yardimiyla gelistirdigi male
gaze teorisi en sik bagvurulan 6rneklerden biri haline gelir. Freud’a gore, sinemanin
biiyiileyiciligi karsisinda skopofili nosyonu, gérme arzusuyla agiklanabilmektedir.
Bu gorme meraki, beyazperdeden gozlerin almamayisinin sebeplerindendir.
Sinemanin dikizci ve narsistik yapilari, kamc¢iladigi bakma arzusunu, oyki ve
imgeyle biitiinlestirerek ifade eder. Dikizci gorsel haz, bakisla (nesne olarak kabul
edilen bir karakter, figiir) tretilirken, narsistik gorsel haz imge, goriintii ve figiirle

0zdeslesme yoluyla ortaya ¢ikar (Smelik, 2008: 4).

Narsisizm, fetisizm ve Ozdeslesme lizerine kurulu olan Laura Mulvey’in
teorisi, erkek bakisini kameranin bakisi olarak nitelendirmektedir (Arslantepe, 2010:
36). Sinema sanatinda bakma arzusunun tatmininde c¢eligkili yonler vardir. Baska
birini cinsel uyarinin nesnesi olarak kullanmak i¢in bakmak ve ego ile narsizm
araciligiyla goriilen imgeyle 6zdeslesilmesinde bakmak, bakmanin haz verici iki
celigkili yOniidiir. Birincisi 0znenin erotik kimligini perdedeki nesneden ayirip
bakmak ile ilgiliyken (etkin skopofili), ikincisi izleyicinin kendi benzerini taniyarak
bliyiilenisi yoluyla perde ile biitiinlesimidir. Birincisi giidiilerin ikincisi libido ve

egonun islevidir. Tarih boyunca libido ve ego celiskisi ise biiyiilii bir fantezi diinyasi
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yaratan gergeklik yanilsamasi olarak goriinmektedir. Cinsel giidiiler ile 6zdeslesme
siireci, arzuyu tetikleyen sembolik diizenin birer parcalaridir. Bigimsel olarak haz

veren bakma, i¢erik acisindan tehdit edici olabilir ve bu temsilin saflasmasinda etkin

imge kadindir (Mulvey, 2010: 217-218).

Tiim bunlarin ardindan sinema sanatinda erkegin gorsel zevkinin belirleyici
oldugunu disiinmek gerekir (Tirkoglu, 2011: 155). Dolayisiyla kadinlar, erkek
bakisinin objeleri haline gelirler. Seyirlik bir nesne olan kadinin konumu onu cinsel

anlamda zevk alinan objelere doniistiiriir (Biryildiz, 1994: 65).

Tarih boyu gerceklik yanilsamasini yaratan sinemada, libido ve ego celigkisi
tamamlayici bir konuma oturarak kendine ait bir fantezi diinyasi olusturur. Arzunun
ifade edildigi alan igerisinde, cinsel iggiidiiler ve Ozdeslesme bir anlam tasir.
Konusma yetisiyle birlikte ortaya ¢ikan arzunun referans noktast daima dogum
anindaki igdis edilme kompleksidir. Bakisla haz veren gorsel, icerik agisindan tehdit
edici olabilir ve kadin bu noktada paradoksu belirginlestirir. Tim gosterilerde kadin,
bakiglar1 lizerine g¢ekerek erkek arzusunu dogurur. Normal bir film anlatisinda

kadinin olusu, vazgecilmez bir gosteri 6gesi konumundadir (Mulvey, 2014: 285-

286).

Sinemaya wuygulanan psikanalizle birlikte sinema sanatinda feminist
tartigmalar giindeme gelmeye baglamistir. Feminist film elestirmeni Melanie Klein,
Julia Kristeva gibi kadin psikanalistler 6zel hayatlarinda kadin karsiti olarak
nitelendirilebilecek Freud ve Lacan’in kuramlarini, feminizm savunusuna temel
almislardir (Tiirkoglu, 2011: 154).

1960’1 yillarin sonlarinda feminizmin yiikselisiyle kadmin kiiltiirel temsil
acisindan imaj bicimlerinde nasil konumlandirildigiyla ilgilenildi. Reklamlar,
romanlar, televizyon ve filmler incelenerek geleneksel dil kullanimi elestirilmeye
baglandi. Cinsel imalar tasidigi diisiinilen bu metinler gézden gegirildi. Cinsel
imalar1 silebilmek adina mailman, stewardess, chairman, mankind gibi giincel
kullanimlar humankind, chairperson bi¢iminde ¢evrildi. Feministler erkek egemen
toplumlarda erkeklerin giiclii konumlarini korumak i¢in bu sdylemleri kullandiklarini

kabul etti. Dolayisiyla feminist elestirinin temel amaglarindan biri, iletisim
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araglarinda kadini edilgen duruma indirgeyecek imgeleri bulup agiga ¢ikartmak oldu

(Biryildiz, 1994: 63).

1970°1i yillara gelindiginde kadinlar, sinema tarihine kadin hareketinin de
etkisiyle revizyoncu bir yaklasimla baktilar. Bu ¢aba, unutulan kadin yonetmenler,
yapimcilar, senaristler ve aktristlerin kesfine ve kadin yildizlarin takdir gérmelerine
yol acti. Kadin filmleri festivallerinde bu kesifler siklikla yiizeye ¢ikartilarak
yayilmaya baglamistir (Smelik, 2008: 2).

Feminist hareket, kadinlarin yasam kosullarina derinlemesine etki etmis olsa
da erkek egemenligin giiciinii korudugu yerlerde hala kadinlar bu miicadeleyi
stirdirmektedir. Kadinlarin 6zgiirliik ve esitlik miicadelelerinin kabul edilmedigi
yerler, gegen zamanla birlikte giderek azalmaktadir. Batili toplumlarda yalnizca

kiigiik bir kesim feminizmi, feminizmin sagladigi hak ve kazanimlarini, fikirlerini

reddetmektedir (Touraine, 2007: 25).

Sinema endiistrisi Tiirkiye’de ¢ogunlukla erkekler araciligila yonlenir. Bu
perspektiften bakildiginda erkek egemen bir tutumun film {iretimine etki ettigini
sOylemek gerekir. Kadinin temsil kodlari, kadinlik ve kadinin olmasi gereken
nitelikleri tizerinden ilerlerken, erkek baskin karakter olarak siire¢ icerisinde yer alir.
Feminist elestirinin temel amaglarindan birisi bu kodlamalar1 analiz etmek ve
imgeleri ¢6ziimlemektir. Kadinin etkin birey olarak anlati siirecinde yer almasi
gerekliligini diistinmek, liretime alternatif bir bakis agisinin gelistirilmesine yardime1
olur. Kadmin kodlanis1 ise film anlatilarinda sdylemler, gosterge ve imgelerle
izleyiciye aktarilir. Tiirk sinemasinin vurgulamaya g¢alistigi temiz kadin imgelemini
geleneksel degerlere baglilik, yazma baglama temsil ederken kotii kadini sar sag,
sigara, topuklu ayakkabi gibi aksesuarlar ve bunlarin yaninda sdylemler temsil eder.
Kadin kimliginin sinemadaki insasina farkli bir bakis acis1 gelistiren feminist film
kuram1 ve bu kuram ¢ergevesince sekillenen feminist film incelemeleri, giinlimiizde
onem kazanarak kadin calismalarinda onemli bir noktaya ulasir. Incelenen karakter
olan femme fatale, kadinin kotiiliigiinii ve baskaldirisini temel alarak feminist film
analizi gercevesince islenir. Kadin olmanin gerekliliklerini vurgulayan filmler

secilerek femme fatale karakterin Oykii igerisine girisi agiklanir, filmler icerisinde
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incelenen parametreler feminist okumalar sayesinde olusarak ¢alismaya yon verir.
Toplumsal degerlere baghh kadinin sunumu, toplumsal degerlerle yargilara
bagkaldiran kadinin sunumu ve bu sunumlar cergevesinde sekillenen catismalar
zinciri, erkek karakterlerin yerle bir olusu ve buna sebep olan kadinin kisisel
ozellikleriyle birlikte feminist kuram temelinde betimsel analiz yapilarak
agiklanmustir.

Bulgular ve Yorumlar

Calisma, 1914-1950, 1950-1980 ve 1980-2000°1i yillar bi¢iminde ayrimlanarak
olusturulan 6rneklemler gergevesince sekillenmistir. Bu yillar araliginda ¢ekilmis
olan ii¢ filmin femme fatale olarak degerlendirebilecegimiz karakterleri mevcuttur.
Kadinin egemen sistem i¢inde baskaldirisinin konu edildigi bu filmler, sistemin
kadina kars1 gosterdigi reaksiyonlarla beraber incelenmistir. Uygun inceleme
yontemi olarak feminist teori temelinde sekillenen feminist film elestirisi kullanilmas,

kullanilan yontem dahilinde ortaya ¢ikan bulgu ve yorumlar asagida verilmistir.
Sehvet Kurbani Filminin Coziimlemesi

Sehvet Kurbami filmi, biyiik ilgiyle karsilanir. Dénemin elestirmenlerince
Ertugrul’un sanat anlayis1 ve uygulayimindan &vgiilerle bahsedilirken, glinlimiizde
yapilan elestirilerin farkliligi film hakkindaki yargilar1 degistirmektedir. Scognamillo
bu film izerinden Muhsin Ertugrul’'un sanat anlayist hakkinda Ovgiiyle
bahsetmemektedir. Sinemayla pek iligkisi olmayan bu filmin tiyatro anlayisindan
ileri geldigini ve filmin tiyatral bir hava igerisinde gegtigini sOyler. Klise bir
konunun iglenisi, filmin mekanlar1 ve Ertugrul’un sinema anlayisi hakkinda filme
elestirel bir bakis acisiyla yaklasir. Scognamillo; filmin iki yerinde ydnetmenin
sinema yaptiginin farkina vardigimi soyleyerek filme agir elestiriler getirmistir

(Scognamillo, 2014: 65).

Bugulu sesli, fildisi tenli, altin tabaka ziimriit ¢akmakli Sonku, kendinden
sonra gelecek olan oyunculara yildizlasmanin kapilarimi aralar. Tiirk sinemasinin
muhtesem kadini1 Tiirkan Soray, sonraki yillarda bu yildizlasmanin ulagilmasi gii¢c ve

belki son uzantis1 olacaktir (Ozgiig, 1994: 25).
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Yemen dogumlu Cahide Sonku, tiyatro kdkenlidir. Muhsin Ertugrul’un Soz
Bir Allah Bir filmiyle sinemaya adim atan Sonku, basarili oyunculugu ve giizelligiyle
adindan soz ettirecektir (Kara, 2014: 7). Hirsli bir yapiya sahip olan Sonku, zamanla
canavar oyuncuya veya Fransizlarin deyimiyle kutsal canavara (monstre sacre)
dontigmiistiir fakat oyuncunun Dariilbedayi’de baslayan parlak kariyeri, oldukca

trajik bir sonla noktalanir (Scognamillo, 2014: 60).

Batililasma seriiveninin O6nde gelen yiizii Cahide Sonku, Amerikan
sinemasinin gizemli sarigin kadin figiiriiniin, Tirk sinemasindaki temsili olur.
Filmlerinde hem toplumsal degisimin hem de bunalimin 6znesi olmayi basaran
Sonku, bu hikdyeleri basariyla yansitir. Popiiler kiiltlirtin yeni yildizlar1 da
Sonku’nun yarattig1 kaliplar {izerinden Tiirk sinemasia dahil olur. Sonku, belirli bir
donemin toplumsal yasayis bicimlerini kimliginde barindirirken, sanatg1 kimligiyle

de donemin sanat anlayisini yansitir (Muraz, 2009: 78).

1940 yilinda Muhsin Ertugrul ve Cahide Sonku’nun basroliinii paylastigi
Sehvet Kurban: filminde Sonku, bastan ¢ikarici bir femme fatale karakter olarak ev
bark yikan bir tipolojiye biiriiniir (Ozgiig, 2008: 42). Amerikan sinemasinda
goriilmeye alisik olunan femme fatale karakterin Tiirk sinemasinda yansimasini
Sonku ile gormek miimkiin olacaktir. Sonku’nun fiziksel Ozellikleri ve disil
nitelikleri, bu roliin oyuncusu olmasini saglar. Sonku, erkek seyirci igin bir arzu

nesnesi olarak nitelendirilebilir.

Muhsin Ertugrul’un 1927 yili yapimi Victor Fleming’in The Way of All Flesh
isimli yapitindan uyarlama olup Nazim Hikmet Ran’in Miimtaz Osman ismiyle
senaryosunu yazdig1 Sehvet Kurbami filmi, kadin cinselliginin erotizme erisen
sahnelerine sahip olur. Toplumsal cinsiyet rolleri agisindan film incelendiginde,
ilging bulgular elde edilmektedir. Filmde erkek karakter diiriist, aile reisi
konumundayken tesadiifen karsilastigi bir bar ¢alisan1 kadin tarafindan yasami altiist
olmus, cocuklarini, evini, ¢evresini terk etmek zorunda kalmistir. Film donemin
toplumsal kosullarina uygun olarak erkegi; evin reisi, meslek sahibi, ¢ocuklarinin
babasi1 olarak sunar. Kadin karakter ise donemin kadin tipolojisinin tam tersindedir.

Koti kadin olarak film anlatisinda yer alan kadin; meslek sahibi olmasina ragmen,
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toplumsal olarak kabul gérmeyecek bir ise sahiptir ve bu sebepten dolayr kétii kadin
olarak sunulur. Bir erkegin yikima ugramasina, isinden ve ¢evresinden kopmasina,
hayatinin altiist olmasina sebep olan bir iligki seyirciye aktarilir (Ataman, 2002: 65).
Bu kadin tipolojisi, Tiirk sinemasinin ilerleyen donemlerinde kendinden fazlaca s6z

ettirecek, femme fatale kimliginin 6rneklerindendir.

Sehvet Kurbani, Josef von Sternberg tarafindan yonetilen Mavi Melek (Der
Blaue Engel) filmi ile de benzesik 6zellikler tasimaktadir. Emil Jannings’den daha
fazla one cikan Marlene Dietrich 6rneginde goriildiigii gibi; Cahide Sonku’nun
Mubhsin Ertugrul’dan 6ne ¢ikarak kotii kadin tiplemesini basariyla yansittigi bu film
doneminde ilgiyle karsilanir (Onaran, 1994: 36).

Sehvet  Kurbami filmini incelemeden oOnce, Mavi Melek filmiyle

benzerliklerini incelemede fayda olacagini diisiinmekteyim.

Gorsel-11: Josef von Sternberg’in 1930 yil1 yapim1 Mavi Melek filmi

Canlandiran: Marlene Dietrich
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Gorsel-12: Josef von Sternberg’in 1930 yil1 yapim1 Mavi Melek filmi

Canlandiran: Marlene Dietrich

Gorsel-13: Josef von Sternberg’in 1930 yil1 yapim1 Mavi Melek filmi
Canlandiran: Marlene Dietrich

Mavi Melek, Heinrich Mann’in Professor Unrat romanindan uyarlamadir ve
Sehvet Kurbanmi ile gorsel diizenleme, kostiimler, karakterler agisindan oldukga
benzerlik tasir. Yonetmene filmdeki benzerlikler konusunda elestiriler
getirilmektedir. Sehvet Kurbani filminin, Mavi Melek filmiyle bu denli benzerlik

tagimasi ve Mavi Melek filminin 1930 yili yapimi olmasi sebebiyle taklit olabilecegi
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diisiiniilmektedir. Oyunculardaki tiyatral tutumun da benzestigi iki film birgok
noktada ortak paydada bulusur. Ornek gorsellerle iki film karsilastirildiginda ilk

bakista benzerlikler gbze ¢arpar. Sehvet Kurbani filmine geri dondiigiimiizde;

Filmin basinda veznedar, personelinin izin istemesi lizerine; sik sik izin
istedigini ve sabah ge¢ kaldigim1 vurgulayarak, vazifenin ihmale gelmeyeceginin
altin1 gizer. “Veznedara vapuru kagiracaksiniz efendim” demesinin ardindan, dakika
hesaplama isine girisen veznedar; “daha 10 dakika var. Buradan koprii 6 dakikadir, 2
dakika da bilet almak... Daha 2 dakika artiyor bile” diyerek yola koyulur. Yani
filmin bagslangicindan itibaren dakiklige vurgu yapan yonetmen, hayatinin

diizeninden 6diin vermeyen bir karakteri izleyici zihinlerine yerlestirir.

Babanin eve gelmesine yakin ders calisan ¢ocuklar, derslerinin basindan
kalkarlar. “Saat 6” diyerek sevinen kiiglik kizin ardindan erkek ¢ocuk babasinin kag
dakikada eve gelecegi ilizerine hesaplar yapar. Vapurun iskeleye yanasmasindan

babasinin eve girisine kadar olan siireyi hesaplayan ¢ocuk, dogru vakti bilir.

Erkek cocuk ders notlarini toplayarak masadan kalkarken, kiz cocuk masanin
lizerinin toplamaya koyulur. Ataerkil aile yapisinin 6ngordiigli iizere masanin
toplanma ve hazirlanma gorevi kadinlarindir. Kadinin evin iginde gerceklestirdigi

goriilmeyen emegi filmde olagan bir tutumla aktarilir.

Gorsel-14: Muhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani Filmi
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Erkek ¢ocugun tahmin ettigi zamanda babasinin eve girisi, ev hayatindaki
diizenin de bir parcasidir. Dolayisiyla filmin basinda bu kadar diizenli bir hayat
izleniminin seyirci zihninde olusturulmasi, filmin ilerleyen boliimlerinde diizeni
bozulan veznedar araciligiyla ibret verici bir deneyimleme siireci olusacaginin ilk

sinyalleridir.

Babanin eve gelisiyle beraber kapiya dogru kosan tiim anne ve gocuklar, aile

reisi olarak goriilen babayi karsilamay1 gérev edinmislerdir.

Kapidan girer girmez kiigclik kizi kucagima alan babaya anne tarafindan
yoneltilen “bir tarafina bir sey olacak™ elestirisini baba; seneleri bir kumarbaz gibi
harcamadigini, 20 yasinda oldugu kadar ding oldugunu vurgular. Dolayisiyla bu
diyalogdan babanin ge¢gmisinde de diizen diiskiinii oldugu ¢ikarimi yapilabilir.

Yemegi hazirlayan annenin “yemek hazir” ciimlesiyle beraber yemege gecilir.
Burada 6nemli bir nokta daha bulunmaktadir. Tezin 6nceki boliimiinde bahsedilen
ailede ekonomik planlamanin baba tarafindan yapilmasi, filmde farkli bir agiyla
karsimiza ¢ikar. Yemegi hazirlayan anne ¢orbalari dagitmaz. Aile bireyleri arasinda
corbalar1 pay eden baba, yemegi hazirlayan anneye de ¢orbasini kendi elleriyle verir.
Dolayistyla evde ekonomik planlamacinin kim oldugu, kime ne kadar pay edecegi,
yemek yapiminda emegi gegmemesine karsin, baba tarafindan ¢orbanin dagitilisiyla

izleticiye sunulur.

Gorsel-15: Muhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani Filmi
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Kiz ¢ocuguna ¢orba veren baba, erkek cocuga geldiginde tabaga ne kadar
koydugunu kontrol ederek dagitmaya devam eder. Hassasiyetle yemek pay edildikten
sonra yine babanin komutuyla yemek yenmeye baglanir. Erkek egemen toplumun
temsili olan eril iktidar, burada baba lizerinden iktidar pekistirme iglevini yerine

getirir.

Yemegin ardindan kiz ¢ocuguna ders calistiran baba, kizinin yanlis yaptigim
fark ederek 0giit vermeye baslar. Kizinin matematik calisirken hata yapmasini
kabullenemeyen baba, kizinin matematikten hoslanmayisini duyduktan sonra
diinyada her isin, her saadetin yanilmayan hesaplara dayanmasindan bahseder.
Dolayisiyla evin diizen saglayict mekanizmasinin baba olusu ve kizina saadet
ogiitleri, aile birligi bozuldugunda seyirci tarafindan babaya yonelik elestirilerin

kaynagin1 olusturacaktir.

Evin en goriiniir kosesinde babanin resmi vardir. Bu sahnede ilk bakista fark
edilir. Kizinin {ziildiigiinii fark eden baba, kitab1 kapatarak keman ¢almakta olan

erkek ¢ocugu dinlemek iizere koltuga gecer.

Koltukta anne ve babanin oturuslarina bakildiginda, babanin oturusunun
oldukca rahat bir oturus oldugunun farkina varilir. Saadetin 6nemini vurgulayan

baba, bu kez ogluna 6giitler verir.

Gorsel-16: Muhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani Filmi
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Her seyi bilen baba, annenin gazetede okuyarak sdyledikleri {izerine
egemenligini pekistirerek “ben boyle seyleri gazetede okumadan da bilirim” der.
Erkek kendine kosulsuz itaat edilmesini bekler ve bu istegi dogrultusunda verdigi
komutlar, edilgen konumdaki kadin tarafindan sorgulanmadan veya tereddiit
edilmeden yerine getirilir. SOylemsel agidan bakildiginda, yemek masasini
hazirlayan anneye “Sen de otur” emrinin verilerek yerine getirilisi, evdeki iktidarin

kabuliinii simgeler.

Bir sonraki sahnede aile bireyleri evden ¢ikmadan Once, anne onlari
hazirlamakta, babanin ceketini giydirmekte, ¢antasini ona vermektedir. Dolayisiyla
bu sahnelerle birlikte ataerkil normlarin 6tesine gegmeyen bir aile goriiliir. Donemin
Tiirk aile yapisiyla oldukga ortiisen bu ailede babanin saadet, diizen ve intizamin
Onemine vurgu yapisiyla diizenli hayatin mutlulukla iligkilendirilmesi saglanir. Eve
gidis-geligleri, manavdan aldigi meyvelerin bile aile fertleri tarafindan tahmin
edilecegi kadar diizenli bir yapiya sahip ailede, 1914-1950 dénemin toplum yapisi

kadin ve erkegin konumu agisindan dogrulanir.

Calisma hayatinda, is arkadaslar1 tarafindan hesap makinesi lakabi takilan
veznedar, is hayatinda da aile icinde oldugu gibi diizen diskiiniidiir. Calistig
kurumun midiirii tarafindan bir tahsilat yapmak iizere Adana’ya gonderilen

veznedarin hayatinin alt {ist olacag1 yolculuk, tren yolculuguyla baslar.

Tren yolculugu basladiktan bir siire sonra veznedarin hayatini degistirecek
kadin, onun tam karsisina oturur. Bu sahne Bar ¢alisan1 kadininin seyirci tarafindan

ilk goriildiigii sahnedir ve Istanbul-Adana arasi yolculuk devam eder.

Veznedar1 alayci bakiglarla slizen ve karsisinda oldukga rahat bir tavir
sergileyen bar c¢alisan1t kadimnin yer aldigi bu plan aynm1 zamanda geleneksel kadin

sunumuyla femme fatale karakter sunumunun karsilastirilabilecegi ilk noktadir.
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Gorsel-17: Muhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani Filmi

Veznedarin esinin aksine bar ¢alisani kadin; daha rahat oturmakta, alayci
bakislarla etrafi siizmektedir. ilk hamleyi bar calisan1 kadin cantasini yere atarak
yapar. Cantasini almasi i¢in ona yardim eden veznedarin bakislari, bar g¢alisani

kadininin bacaklarina takilir, boylelikle ilk kivilcim ateslenir.

Karsilikli olarak birbirlerini ilk kez goren karsit cinsler, maruz kaldiklar
gbzden gecirmelerde kendilerine 6zgii yanlar bulurlar. Bu yanlar tiiriin lireticilerinin
birlesmesiyle meydana gelmesi miimkiin olan birey ve onun yapisal Ozellikleri
lizerine uzunca diislinme siireci olarak degerlendirilir. Bu diisiinmelerin sonucuna
gore birbirlerini arzulama ve hoslanma egilimleri belirlenir (Schopenhauer, 2003:
54). Fakat bu ilk bakisin 6znesi yani Schopenhauer’un bu tanimlamasina karsilik
gelen yalnizca kadindir. Femme fatale karakterlerde karsimiza ¢ikan karmasik yapi;
doganin dngoriilerine, glidiilenmelerine bir karsi ¢ikis veya baska bir nitelendirmeyle

zekanin devreye girisidir.

Yasanan ilk kivilcimin ardindan veznedar sigara ikram eder ve sonrasinda bar
calisan1 kadininin “ates de liitfeder misiniz?” sorusu iizerine mahcup bir ifadeyle
sigarasini yakar. Bir siire uykuya daldiktan sonra bar ¢alisan1 kadin, tekrar konusmak
icin adim atar. Trende isi ile ugrasan veznedar, bar ¢alisan1 kadminin sorularimi
yanitlamaya baglar. Karsisinda oturan kisinin veznedar oldugunu O6grenen bar

calisan1 kadin ise oldukca farkli bir tepki verir. Gozleri agilir, ses tonu degisir.
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Emelleri dogrultusunda kullanacagini diisiindiigii veznedara daha fazla yaklagmaya,
dekolte gostererek dikkat ¢ekmeye cabalar. Bu sahne femme fatale karakterlerin
cinselligini kullanmalarina bir 6érnek olusturmakta, ayn1 zamanda bar ¢alisan1 kadin

bu davraniglariyla seyirci i¢in arzu nesnesi haline dontismektedir.

Veznedarin dikkati artik bar ¢alisan1 kadinina yonelmis, giizelligi karsisinda
biiyiilenmistir. Isine odaklanmaya calissa da basaramaz, bar calisan1 kadin,
dekoltesini daha da belirginlestirir, uykuya dalar. Uykusundan uyanan bar g¢alisani
kadin ile tekrar sohbet etmeye baslarlar. Veznedar “senelerden beri nizam ve
intizamla saglam bir tren gibi raylar {izerine gittigini sdyler ve ardindan, sonra birden
bire...” diyerek diyalogu sonlandirir. Bar ¢alisan1 kadininin alayci giilimsemesiyle
karsilasan veznedar, artik hayatinin eski diizenine sahip olamayacagi bir yola adim

atmigtir.

Tren yolculugu sona erdiginde bar ¢alisan1 kadinini izlemeye devam ederiz.
Bir aksam yemegindedir. Yanindakilere “goriir gormez bunda ekmek var dedim” der.
Buradan yola ¢ikildiginda femme fatale karakterlerin ortak o6zelliklerinden olan
erkegi emelleri dogrultusunda kullanma egilimi, bar ¢alisan1 kadinin sdylemiyle

kesinlesir.

Geleneksel kadin sunumunun ardindan kotii kadin sunumu verilerek filmde
bir karsitlik yaratilir. Filmin basinda izledigimiz geleneksel kadim, yerini bir femme
fatale karaktere birakir. Mutlu yuvasini birakan veznedar, bar calisan1 kadin ile

felaketin esigine siirliklenmeye baglamak tlizeredir.

Bar calisan1 kadin ve arkadaglari, veznedarin tahsil edecegi paralarin pesine
diismek i¢in planlar yaparak ise koyulurlar. Bar ¢aligan1 kadinin misafir etme istegini

kiramayan veznedar, teklifi kabul eder ve taksiye binerler.

Kiirk, topuklu ayakkabi ve sapka kombiniyle baskin bir kadin imgesi
olusturan bar ¢alisan1 kadin, ayn1 zamanda donemin kentli kadin imajin1 seyirciye
yansitir. Bir sonraki sahnede elinde sigarasi, omuz dekoltesiyle kendinden emin ve
alayct bir tavirla veznedarin karsisinda oturur. Arkada goriilen cami siluetiyle,

geleneksel degerlerden uzaklagsma, kopus anlami olusturulmustur. Alayci
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giiliimsemelerle erkegi kiigiik diisiirerek, ataerkinin yiicelttigi erkeklik olgusunu yerle

bir eder.

Gorsel-18: Muhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani Filmi

Gorsel-19: Muhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani Filmi

Hayatinin diizenine ve ailesine bagli veznedar, bir aksam igki sofrasina
esinden baska bir kadinla oturmustur ve bdyle yerlere daha d6nce gelmedigini sdyler.
Dizginleyemedigi giidiilerinin kurbani olan veznedar, bar galisan1 kadininin géziine
kestirdigi kurbandir. Geleneksel anlati ve sdylemlerin aksine burada kurban kadin

degil erkektir.
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Veznedar1 sarhos etmek isteyen bar c¢alisan1 kadm, bir yudumda igkisini
bitirmesi i¢in ona 1srar eder ve yiizline yine alayci bir giilimseme takiir. Bar
calisam1 kadina c¢igek ve sigara alan veznedar, 6deme yapmak i¢in cilizdaninm
cikarttiginda ailesinin fotografin1 gorerek uzunca bakar. Bir i¢ hesaplasmanin
ardindan yavasga ciizdanin1 kapatarak kalkmak istedigini sdyler. Aile yasantisinda
otorite sahibi olan erkegin, giiliisler ve asagilayic1 bakislar ile otoritesi

sarsilmaktadir.

Bar calisan1 kadin ile karsilasana kadar dakikasi dakikasini sagmayan
veznedar sarhos olmus, hayatinin diizenini kaybetmistir. Bu kez c¢icek diisiirme
numarasiyla bar ¢alisan1 kadini, transparan eteginden bacaklarin1 veznedara gosterir.
Cinselligini kullanarak yine erkek karakteri dizginlemek istemesi anlamini1 tagiyan bu

hareketi basariya ulasir ve veznedar alkole devam etmek ister.

Saglam raylarin lizerinde gittigini sdyleyen veznedarin tutumu, ne yaptiginin
farkinda oldugunu belirtir niteliktedir. Bar ¢alisan1 kadininin elinden tutar ve oper.
Bu durum, filmdeki kadin-erkek yakinlasmasinin ilk 6rnegidir. Sonrasinda veznedar

bas basa kalma istegini dile getirir.

Bu esnada bar calisam1i kadin ve filmin diger kot karakterleri, kendi
aralarinda planlarinin bagsariya ulasacagini diisiiniir, veznedarin sarhoslugundan
yararlanmak isterler. Bar g¢alisani kadin, veznedarin sandalyesine oturarak sarki
sOylerken veznedarin aklina oglunun keman ¢alisi gelmistir. Yiiziinde pismanlik
ifadesiyle bar c¢alisan1 kadini1 dinler. Veznedara, “daha ilk goriiste seni diger
erkeklerden ayr1 buldum” climlesini kurmasi lizerine arkada onlar stirekli takip eden
garson “yalan” diye bagirir. Bar ¢alisan1 kadinin arkadaglar1 hemen garsonu oradan

uzaklastirirlar.
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Gorsel-20: Muhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani Filmi

Planlarin1 harekete gegirmek icin bar calisan1 kadin, yalan soyler ve
veznedarla bulunduklar1 yerden ¢ikarlar. Tren raylarmin tizerinde yiiriimektedirler.
Karanliga dogru gittigini anlayan veznedar geri donmek ister fakat bar ¢alisan1 kadin,

wsrarlariyla bir kez daha erkegi kandirir.

Bar caligani kadin ile bu yiiriiyiisleri, saglam raylar {izerinde gidenin saglam
bir tren olmadigini izleyiciye gosterir. Bar calisani kadin yanina geldigi andan
itibaren veznedar, hayatinin 6nceki kismindan kendini soyutlamis ge¢misini adeta
unutmugstur. Cazibesine karst koyamadigr kadinin kollarinda raylar iizerinde

yiirlimeye devam eder.

Kurulan tuzaga diisen veznedar, kafasina aldigi darbeyle raylara yigilir.
Cantayr alan bar calisan1 kadin ve arkadasi kendi aralarinda da bir anlasmazhiga
diiserler. Baska bir erkege de baskaldiran bar ¢alisani kadin, nihayetinde ¢antay1 verir

ve eve donerek beklemeye koyulur.

Veznedarin kafasina vurarak onu bayiltan kisi veznedarin ceketini giyer.
Ayilan veznedar kisinin yakasina yapisarak bogusmaya baslarlar. Bogusma
esnasinda gelen trenin altindan veznedar kendini kurtarir fakat digeri trenin altinda

kalarak olir.
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Sonraki giin gazeteler “Vazife Kurban1” manseti atarlar. Olen veznedar degil,
onu bayiltan adamdir. Ceketleri degismelerinden dolayr hiiviyeti, kafasina vuran

adamda kalmis, 6lenin veznedar oldugu sanilmistir.

Iki adam trende gazetenin iizerinde yemek yedikten sonra burusturup tren
camindan firlatirlar. Bir sonraki sahnede kopriiniin altindaki kayaliklarda oturmakta
olan veznedar oniine diisen burusmus gazete kagidini incelerken, Vazife Kurbani
haberini gorerek durumun farkina varir, fakat kendinin katil oldugunu

distinmektedir.

Katil oldugunu diisiinen veznedar bar g¢alisan1 kadina “beni kurtar, beni
yanindan ayirma” diyerek aglar. Dolayisiyla karsisinda erkege “beni kurtar, yanindan
ayirma” dedirtebilen bir kadin tiplemesini yonetmen kiigiik detaylarla beraber verir.
Erkegin otoritesinin tamamen yerle bir olusunu gdsteren bu sahne, kadinin edilgen

degil artik bir kadin sebebiyle erkegin edilgen olusunu simgeler.

Adana’ya gelmeden Onceki yasantisinda ¢ocuklar1 ve esi tarafindan neseyle
karsilanan veznedar1 bu kez kotii adamlar ve femme fatale karakter karsilamaktadir.
Kiyafetleri perisan halde kapidan igeriye girer. Bu sahnede ydnetmenin istegi,
geleneksel dgretilerle yetistirilmis bir kadin ve femme fatale karakterin kiyaslamasini

yapmak oldugu diistintilmektedir.

Gorsel-21: Muhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani Filmi
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Kizin1 kucagina aldig1 sahneyle karsilastirildiginda ise hayatinin nizamini ve
intizamin1 bozmayan bir adam oldugunu ve bu sebepten 20 yasindaki kadar ding
oldugunu séyleyen veznedarin igeriye girecek dermani kalmamustir. Bu sahnede
cekim acist  degismis, yoOnetmen ezilmisligi ve perisanligi daha da

belirginlestirebilmek adina iist ag1 kullanmistir.

Gorsel-22: Muhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani Filmi

Fakat filmin bu kisminda veznedara yemek hazirlayan bar ¢alisan1 kadin olur.
Her ne kadar film igerisine femme fatale kimligi dahil edilse de yonetmen tam olarak
geleneksellikten kopamaz. Yonetmenin ataerkil sistemin smirhiliklart gergevesince
sekillenen zihin yapisi, satran¢ Orneginde oldugu gibi kurallarin aksine hareket

etmesini Onler.

Sonsuz c¢esitlilikte hamle yapmaya olanak taniyan bu oyun, oyuncusuna
tanmdig1 6zglrliigii, icinde basindan beri var olan kurallarin disina tasilmasini yasak
ederek karsimiza ¢ikartir (Bourdieu, 2016: 108), dolayisiyla yonetmenin 6zgiirliik

alan1 kurallarla sinirlidir.

Diger iki kotli adamin cinayet hakkindaki duyumlar1 6grenmek bahanesiyle
disartya c¢ikisiyla birlikte bar c¢alisan1  kadin ve veznedar bas basa kalirlar.
Taninmamas1 i¢in veznedarn filmin basindan beri hep Oviindiigii sakallarim
kesmesini soyleyen bar galisani kadin, ona sakallarini kestirir. Ayni1 zamanda olay

kapanana kadar veznedarin yaninda kalabilmesi i¢in tiirlii oyunlar denemektedir.



145

Veznedar sakallarim1 keserken kendiyle bir i¢ hesaplasma yasar, aynaya
tiikkiirtir. Geride biraktig1 esi ise yash gozlerle veznedarin fotografina bakar. Ayni
zamanda bir aile fotografinin degil, yalnizca babanin fotografinin baskdsede olusu,

erkek egemenligin farkli bir sunumudur.

Gorsel-23: Muhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani Filmi

Hemen ardindan gelen sahnede ise bar ¢alisan1 kadin bacak bacak iizerine
atmig, ickisini yudumlamaktadir. Fotografina bakarak aglayan bir kadin
gorlintiisiinlin ardindaki sahnede sakallarin1 kesmis olan veznedarin arkasinda
ickisini yudumlayan bar c¢alisan1 kadina gegisle yonetmen bir karsilastirma
yaptlmasini istemektedir. Bu karsilastirma yoluyla iyi-kotii kadin smirhiliklaring

keskin hatlarla belirler.

Filmin baginda personeline ge¢ kaldig i¢in kizan, dakika dakika hesap yapan
bir adam sunumunun aksine veznedar, sabahlar1 sizmis bigimde raki bardaklarinin
yarim kalmis mezelerin arasinda bar c¢alisan1 kadinin fotografi ve gorevlilerin
sarsmalar1 ile ancak uyanabilen bir adam olmustur. Ardindan veznedarin ailesine
yapilan bir gecisle anne ve kizin aglayarak aile fotograflarina baktig1 goriiliir. Anne
aglamakta, “babamizi, agabeyimizi, kardesimizi, sevgilimizi her seyi kaybettik”

diyerek iiziintlislinii ve ailesi agisindan erkegin 6nemini vurgulamaktadir.

Veznedar barmene bir kadeh icki icin yalvarir fakat barmen bu teklifi

reddeder. Durumu umursamayan bar calisan1 kadin, arkada eglenmeye, sigara
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icmeye devam etmektedir. Erkegin perisanlig1 onun i¢in hicbir sey ifade etmemekte,
aksine veznedara bakarak giilimsemektedir. Veznedar ise “nasil cilve yapiyor !”

diyerek barmene dert yanar.

Uzunca bir siire sarkict kadini izledikten sonra, bar calisan1 kadinina geri
doniilir ve “hadi isine” uyarisin1 alan bar calisan1 kadin, bir erkegin masasina
oturarak kadeh kaldirir, igmeye baslar. Femme fatale karakterlerin kaliplasmis
sunumlarindan olan bar ¢alisan1 kadinlig1 imaj1 hayat bulur. Barda ¢alisan kadin kotii

olarak tasvir edilmektedir.

Gorsel-24: Muhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani Filmi

Veznedar barda sigara satmaktadir. Adamla sohbet etmeye baslarlar ve
veznedar bar ¢alisani kadin ile ve askinin bos yere, karsiliksiz oldugunu sdylerken
yolundan saptigini, artik donmesinin de miimkiin olmadigini dile getirir.Bar calisani
kadinin adamla oturdugu masaya yaklasarak dinleyen veznedar, Bar ¢alisani
kadindan su climleleri duyar; “Sizi daha ilk goriiste bana 6teki erkeklerden biisbiitiin,
nasil sdyleyeyim bambaska buldum” der ve veznedar kulak misafiri oldugu masaya
“Yalan! O vaktiyle bana da dyle sdylemisti, benden evvel bir bagkasina da simdi
gayet iyi hatirliyorum, o adamin ni¢in yalan diye haykirdigini simdi anliyorum” diye

bagirir.
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Gorsel-25: Muhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani Filmi

Tiim bakislar onlara yonelmistir. Bar ¢alisani1 kadin, arkadaslarina sdyleyerek

veznedarin oradan uzaklastirilmasini saglar.

Veznedar’1 odaya alan bar ¢alisani1 kadin ve yanindakiler, “Ya bu deveyi
glidersin ya da bu diyardan gidersin” dedikten sonra, veznedar “Peki, gidecegim
hepinize tesekkiir ederim kusurlarimi giinahkarligima bagislayin, ben bu deveyi
giidemeyecegim artik, Allah’a 1smarladik™ der, ceketinin diigmelerini ilikleyerek bar
calisan1 kadina bakar. “Allah’a 1smarladik, izin ver son kez ellerini tutayim” der ve
bar ¢alisan1 kadinin ellerini tutar. Bar ¢alisan1 kadinin gozlerinden birkag damla yas
dokiilirken arkadan bagiran arkadasi “Aglanacak ne var yani simdi baglamayayim
senden de” ikaz1 yapar. Veznedar; “Onu azarlama, birak aglasin kendi haline, senin
haline, hatta benim halime aglasin, gozyaslariyla yiiziinii yikasin. Keske ben de
aglayabilsem, higkira higkira, uluya uluya aglayabilsem” der ve ¢ikar. Her ne kadar
toplumsal cinsiyet rollerinin farkli sunuldugu bir film olsa da yonetmenin ataerkil
toplumsal degerlerden kopamadigi bir kez daha goze c¢arpar. Duygusallik kadina

ussallik erkege atfedildigi i¢in erkek aglamamalidir.

Bir tren goriintiisiiniin ardindan i¢ mekana gegcilir ve vazifeye giderken
olduguyla kiyaslanamayacak vagon goriintiisii bizleri karsilar. Sinifsal olarak erkegin
diisiisiinii yonetmen, vagondaki insan profiliyle anlatir. Adana yolculuguna ilk

cikisinda giydigi kiyafetler ve tipolojiyle kiyaslanamayacak bir imgelem, yonetmen
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tarafindan yaratilmistir. Filmin basinda iist tabakadan oldugu goriilen veznedar, 13
yil sonra geri dondiigii trende, donemin alt tabakasini temsil eden giyim ve davranis

bicimleriyle ayn1 vagonda yer alarak izleyiciye sunulur, diisiis simgelenir.

Gorsel-26: Muhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani Filmi

Veznedar karsisinda oturan kisinin yerine bar c¢alisan1 kadini koyar, onun

hayali gozlerinin Oniine gelir.

Tren sahnesinden sonra bir fotograf¢ida daha 6nce ¢ekilmis olduklart kendi
aile fotograflarina bakan veznedarin uzunca baktig1 fotografta anne yoktur.
Dolayistyla kadinin olmayisi, onun kaybedildigi, geri doniisii olmayan yolda onun da

yitip gittigi anlamini tagir.
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Gorsel-27: Muhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani Filmi

Fotograflara baktigi esnada fotograf¢inin “zavalli adam simdi biiyiik
mezarlikta” demesi iizerine kendi mezarina gider. Oldiigii sanilan ve mezar tasinda
kendi resmi ve ismini goren veznedar, mezarinin iizerine ilistirilmis ¢ocuklarinin
yazdigr “Sevgili Babama” yazisiyla duygulanir. Burada dikkat cekici olan; tarih
boyunca 6ldiiren kadin kimligiyle sunulan filmin femme fatale karakterinin, soyut
anlamda veznedar 6ldiiriisii, somut anlamda i¢inde baska bir bedenin oldugu mezar

tasinda temsil edilir.

Gorsel-28: Muhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani Filmi

Veznedarin yanina gelen iki kisi, trenin altinda kaldigini, veznedarin hesap
islerinde usta oldugunu soylerler. Veznedar tesadiifen gordiigii gazetede oglunun
konserini goriir, oglunu dinlemeye gider. Seyirciler, kendi aralarinda konusmaktadir.
Kadin dinleyicinin yanindaki dinleyiciye “Tam zamaninda baglar mi1?” sorusuna,
iistadin yalnizca miizikte degil nizami ve intizamiyla da tinlii oldugu cevabi verilir.
Babasiin ozelliklerini tasiyan oglu, basarili, nizam ve intizamli bir birey olarak
sunulur fakat kiz ¢ocugundan bahsedilmez, filmin basindan itibaren oglu vardir.
Anne de tek basina konseri seyretmektedir. Oglunun “Simdi babamin en sevdigi
parcay1 sizlere caliyorum” anonsundan sonra, baba genclik hallerini diisliniir, anne
duygulanir gézlerini kirpmadan ¢ocuklarini bu kez ayr1 yerlerden seyrederler. Konser

saatler siirmiig, seyirciler sanatciyr alkislarla ugurlamiglardir. Seyircilerden birisi
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¢ikmadan; “Rahmetli babasi sag olmaliydi da gormeliydi bu giinleri” der ve
seyirciler dagilirlar. Konser ¢ikisinda kol kola girerek giden anne ve ogul goriiliirken,
aile babas1 veznedar merdivenlerin asagisinda beklemektedir. Babayi dilenci sanarak
ona para verirler ve arabaya binerek giderler. Eski erkek egemen, giiglii

karakterinden eser kalmamis olan baba, dilenci sanilmistir.

_NIUAYET BIR KURBA
BAYRAMI GECESI

Gorsel-29: Muhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani Filmi

Kurban ve kurbanlik sdylemine agirlik veren Ertugrul, veznedar1 Vazife
Kurbani, Sehvet Kurbani olarak tanimlar. Film igerisinde iiretilen bu tanimlamalar
bir erkegin bir kadina kurban olusudur. Dolayisiyla kurban ve kurbanlik sdyleminin
tiretilmesi, erkegi yaptigi hatalardan dolay1 olduke¢a kiigiik diistiriicii bir durumdur.
Ataerkil toplumda genellikle kurban konumu kadina atfedildiginden, Muhsin
Ertugrul filmde erkegi kurbanlastirarak aslinda kadinla bir tutmus aterkil diisiince

kalibin1 yeniden iiretmistir.

Gece vakti evlerine gelen babalarin1 misafir olarak eve kabul ederler fakat
hala tanimamaktadirlar. Cocuk annesiyle tanistirarak masaya buyur eder. Babasinin
yerine ¢icek koymuslardir. Bu kez yemegi anne pay eder, yemeklerini yerler. Filmin
baslangicindan itibaren erkek evin diregidir kalibin1 sunan Ertugrul toplumun babaya
bakisini yansitir fakat bu kalip, babanin ailesini terk ettikten sonra kirillarak anneye

atfedilir.
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Gorsel-30: Muhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani Filmi

Agabey ve kardes kendi aralarinda misafirin kim oldugu hususunda
konusurlar ve anne “Biraz daha ister misiniz?” sorusunu misafire yoneltir, “Hayir”
cevabi alir. Gegmis giinleri hatirlar, ve tam eve girdigi vakit olan saat 18:00’de
durmustur. Esinin gililen yiizii hayalinde canlanir, fakat gililen yiizden eser
kalmamustir. Esi artik onu tanimamakta, donuk bir yiiz ifadesiyle bakmaktadir. Erkek
cocuk misafirle ilgilenirken anne ve kiz ¢ocuk yine sofray1 toplama ve kahve yapma

gorevini Ustlenirler.

Kiz kardesi agabeyine kemani getirir. Veznedar “Calacak misimiz?” diye
sorar. “Her gece yemekten sonra babamin en ¢ok sevdigi parcayr ¢alarim” diyen
¢ocugu dinlemek istemeyen veznedar, uzunca evdekilerin yiiziine bakar ve “Allah
sizden razi olsun, Allaha 1smarladik” dedikten sonra g¢ikar. Babasinin en sevdigi
pargayl ¢almaya koyulan ¢ocugun ardindan veznedarin soguk ve karanlik yollarda

yuridiigi sahneye gegilir be bu sahneyle film sonlanir.

Filmde geleneklerine, diizenine diiskiin bir baba ve ailesi seyirciye anlatilir.
Filmin basindan itibaren veznedar, erkek egemenligin dlgiitlerini tasimakta, anne ise
geleneksel Tiirk aile yapisinin 6zelliklerini kimliginde barindirmaktadir. Bar ¢aligani
kadinin yalnizca veznedarin hayatin1 degil, baska erkeklerin de hayatini mahvetmis
olmasi, erkek egemen diizene boyun egmeyisi hatta baskaldiris1 seyircide geleneksel

degerlerden kopan bir erkegin, kotii hale diisebilecegi algisini yaratmaktadir.
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Geleneksel kadin ve sehirli, bar ¢alisan1 kadinin hayatlarin1 ortak noktada kesistiren
veznedar kimligi, mutlulugunu Istanbul’da birakmus, sefil bir hayata diismiis olarak
sunulur. Amerika ve Avrupa sinemasinda goriilen femme fatale karakterler ile
oldukga ortiisen filmde Sonku giizelligi ve oyunculuk basarisiyla begeni toplar. Aile
yapisina daha yakindan bakildiginda ise Tiirk orf ve adetlerinin yansitildig: goriliir.
Erkek ¢ocuk oldukga idealist bi¢imde tasvir edilmistir. Kiz ¢ocuk, erkek ¢ocuga gore
daha soniik kalmakta, hata yapmakta ve idealist bir tutum sergilememektedir. Bagka
bir deyisle annenin birebir kopyasidir. Aksine erkek cocuk, babasinin bir kopyasi
olmus ve filmde basarili olarak sunulmustur. Filmin sonunda ise femme fatale olarak
degerlendirilen Cahide Sonku, bir erkegin ve hatta ailesinin hayatin1 geri
dondiiriilemez bigimde mahvederek emellerine alet etmistir. Urkiitiicii, acimasiz ve
umursamaz femme fatale bar ¢alisani1 kadin nihayetinde bir erkegin hayatini alt {ist

etmis olur.
Suclular Aramizda Filminin Coziimlemesi

Cahide Sonku’nun oynadig1 ve Muhsin Ertugrul’un yonettigi Sehvet Kurbani
filminde femme fatale karakteri basrolde gérmiis ve incelemistik. Inceleyecegimiz
Suglular Aramizda filminde ise femme fatale basrolde degildir fakat yuva yikma
islevini dolayli yoldan olsa da gerceklestirmekte, erkegin sonunu hazirlamaktadir.
Para pesinde olan bu kadin karakter bir metrestir, burjuvaziyi temsil eden zengin bir

erkekle iliski siirdiirmektedir.

Siire ilgi duyan Sayar (Ozgiig, 2008: 111)kendi ciimleleriyle filmlerde femme

fatale olarak yer alisini aslinda agiklamaktadir.

“Ask bir yalandir. Ona aldanma insam zehirler, yalandir kanma” (Ozgiic,

2008: 112)

Ailesinin tiim engellemelerine ragmen sinemadan vazge¢meyen Leyla Sayar,
Duvakli Gol filminde vahsi bir dag kadinini canlandirir. Aslan Yavrusu filminde yine
erkeksi kadin tipini oynayan sanatci, Tiirk sinemasinin 6nemli yonetmenleriyle de
caligma firsat1 yakalar. Sayar’a s6hretin kapilarini aralayan filmler; Atif Yilmaz’in
Oliim Perdesi, Halit Refig’in Safak Bekcileri olur. Oliim Perdesi filminde tiim

giizelligini cesurca sergileyen oyuncu, Tiirk sinemasinin erotik simgesi olma yolunda
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ilerleyeceginin sinyallerini verir. Donemin italyan yildiz1 Elanora Rossi Drago’ya
Oykiindiigii diistiniilen sanatg1, Halit Refig’in Sehrazat filminde Tirk sinemasinin

femme fatale tiplemesini farkli boyutlara tasir (Ozgiig, 2008: 112)

1964 yilinda Suglular Aramizda filmiyle ilging bir kadin tiplemesi yaratan
Sayar, burada da femme fatale bir imaj c¢izer. Tiirk sinemasmnin femme fatale
karakterlerinden olan sanat¢1 bunu duru ve masum giizelligiyle yapmakta, bir yandan
da iinli yonetmenler tarafindan cekilen erotik cesitlemelerin fetisi konumunda

bulunmaktadir (Ozgiig, 2008: 114)

Koétli kadin imgesi dogru yer ve zamanda kullanildiginda, catismalarin,
tutkularin, karmasikliklarin gostergesi haline doniisiir.  Sehrazat filminde Leyla
Sayar, Freud’un kuramlarina varincaya kadar cinsel bir klinik vakasi olarak
degerlendirilebilir. Giindiiz vakti sosyetenin gobeginde olan Sehrazat, geceleri farkl
bir karaktere biiriiniir. Gece bir lokalde striptiz yapar, agina diisiirdiigii erkekleri de
sevistikten sonra Oldiirtiir. Sapikligin ve nemfomaninin, sadizmin temsilini sunarken
simgeledigi cinsel diirtiiler ise klinik agidan bir vaka olarak yorumlanir (Scognamillo
ve Demirhan, 2002: 52-53).

Erksan’in Suglular Aramizda filmi, sanat¢inin eserleri arasinda o6zel bir
oneme sahiptir. Kendi bagimsiz goriislerini bu filmde fazlasiyla 6ne c¢ikaran
yonetmen, donemde yapilan filmlerde riizgarin estigi yone iiretilen yapimlarin aksine

bir girisimde bulunur (Kayali, 2004: 87).

Isminde goriildiigii iizere film acilis sahnesinde bir sugla baslar. Hirsizlar bir
gerdanligin pesine diismils ve onu c¢almak icin bir villaya girmislerdir. Sehvet
Kurban filminde goriildiigi gibi, film oyuncularmin isimleri ekranda akarken evin

baskosesinde para ve iktidar sahibi olan baba karakterinin dev bir fotografi bulunur.
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Gorsel-31: Metin Erksan’in Suglular Aramizda Filmi

ATIF KAPTAN

Gorsel-32: Metin Erksan’in Suglular Aramizda Filmi

Hirsiz merdiveni ¢ikar ¢ikmaz yine iktidar sahibi babanin farkli bir fotografi
ikinci kez arka planda goriiliir. Gerdanlik ¢alindiktan sonra babanin fotografina zoom
yapilarak gozleri gosterilir, ardindan babanin veda ziyafetindeki konusmasina gegilir.
Veda yemeginde sirketin miilkiyet hakkinin kendinde kalacagini, oglu Miimtaz’in
sirketin genel miidiirii oldugunu ve gelininin de ogluna yardim edecegini sdyleyen
babanin karsisinda fisildasan cift, babanin insan kagakc¢iligi dahi yaptigini, iistelik

kagaklarin da karaya ciktigin1 kimsenin gérmediginden bahseder. Fisildagmalardan



155

kesitler verilir, iktidar sahibi aile hakkindaki fisildasmalarin igerikleri kotii yondedir.

Eve donmelerinin ardindan kadinin ¢igliklariyla gerdanligin ¢calindigini 6grenirler.

Gerdanlig1 satmak i¢in hirsizlar harekete gegtiginde ise gergekle yiizlesirler.
Hirsizlar takiyr bir ustaya gosterirler. Taki ustasinin gerdanligin sahte oldugunu
sOylemesi iizerine lizme tatli canini bir daha calarsin telkiniyle oradan ayrilirlar.
Gerdanlik sahtedir, Halis Bey gelinine sahte gerdanlik hediye etmis, gazeteler de 300
bin liralik kolye ¢alind1 olarak haberini yapmiglardir. Babacan, diirlist goriiniimlii

usta bile suga meyilli oldugunu bu esprili climle ile ifade eder.

Miimtaz Bey sirketlerinin yonetim kademesiyle toplantidadir fakat burada bir
nokta goze carpar. Sirketin yonetim kademesinde hi¢ kadin iiye yoktur. Toplantiya
katilanlarin timu erkektir. Yani deginilmesi gereken noktalardan birisi de iktidar
sahibi veya sahiplerinin yalnizca miilk sahibi olmasi buna yetmemekte, erkek

olmalar1 da gerekmektedir.

Toplantida konusulan hukuki 6nlemleri dikkate almayan ve filmde burjuva
siifin1 temsil eden Miimtaz Bey, iscilerin kumanyalarindan dahi kisma planlar
yapar. Sirkette ¢alisan sekreter kadin ise, toplantiyr gizlice dinlemektedir. Hirsizlar
Mimtaz Bey’e wulasir ve para karsihiginda gerdanhigin sahte oldugunu
duyurmayacaklarin1 soylerler ve bulusmak icin anlagirlar. Filmin bir boliimiinde iyi
kadin olarak tanidigimiz kocasinin soziinden ¢ikmayan, hanim hanimcik kadin
karakter Demet, kandirilan konumundadir ve olaylardan haberi yoktur. Hirsizlara
vermek icin babasindan c¢eki alan Miimtaz, filmde femme fatale olarak
degerlendirilen kadinin yani Leyla Sayar’in (Niikhet) ¢iplak viicudundan paralari

toplamaktadir.
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Gorsel-33: Metin Erksan’in Suglular Aramizda Filmi

Senin hissen bu kadar diyerek kadina bir miktar para veren Miimtaz, sirketin
basina ge¢mesi serefine hediye almak istedigini fakat boylesinin daha iyi oldugunu
diistindtigiinii soyler. Buradaki para verisi, paray1 kadinin iizerine atmaktir. “Hepsini
bana vereceksin sanmistim” diyen Niikhet, verilen paranin azlhigindan dolay1
memnuniyetsizligini dile getirir ve femme fatale karakterlerin ortak 6zelligi olan

talepkarlik, bu diyalogla kanitlanir.

Hirsizlardan kolyeyi almaya giden Miimtaz, hirsiz1 dldiirerek hem kolyeyi,
hem de parasini alip oradan kagar fakat unuttugu sey hirsizlarin iki kisi oldugudur.
Gormedigi alanda hirsizin arkadasi beklemektedir. Eve donen Miimtaz esi Demet’e
hicbir sey soylemeden odaya girer, kolyeyi yerine koyar. “Neden yatmadin bu saate
kadar” sorusunu Demet’e yonelterek iktidarini pekistiren Miimtaz, Demet’in geg
kalmasi tizerine yonelttigi sorulara onu tersleyerek cevap verir. Evde gece boyunca
bekleyen Demet’e “canimi sikma”, “yasamimi kendim diizenlerim” gibi ciimlelerle

karsilik veren Miimtaz, onu yalnizca bir nesne olarak gérmekte ve bu da izleyiciye

diyaloglarla sunulmaktadir. Kadin onu beklemeli, s6z sahibi olmamalidir.

Olen hirsizin arkadas1 Halil, 6len arkadasinin esinin yanina gider. Esi merakla
arkadasini(Yusuf’u) sormus ve Halil yalan sdylemistir. Burada kadinin konumunda
geleneksel bir profil ¢izilmektedir. Once beddualar siraladiktan sonra, ev icin esinin

gerekliliginden bahseden kadin, “hirsizdi mirsizdi ama evimin diregiydi”
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aciklamasiyla, her ne olursa olsun kocasina bagliligin1 simgelemekte, evin ekonomik
yapisint Olen esinin sekillendirdigini belirtmektedir. Cocuklar1 a¢ kalmis, erkege
bagimhiligi ve bagliligi kadinin sdylemleriyle dogrulanmistir. Goriildigi tlizere
filmde iki farkli ekonomik smifa ait kadinlarin erkeklerle olan iliskilerinde tasvir
edilme bicimler ayni1 olmus, bujuva kadinin da alt smiftan olan kadinin da erkek
karsisinda edilgenligi vurgulanmistir. Ekonomik statii insanlarin toplumsal
konumlarina etki eder fakat ataerkil diizen igerisinde etkilenen cinsiyet yalnizca

erkek olur. Yonetmene gore kadinin konumunu ekonomik statii degistirmemektedir.

Balik tutma sahnesinde burjuva baba-ogulun karsisinda Miimtaz’in esi Demet
onlari izlemektedir. Kadin esinin yaninda degil onlar1 izleyen konumda tutulmus, tek
basina sahilde zaman geg¢irmektedir. Burada babasi hem hirsiza Miimtaz’in paray1
kaptirmadigin1 hem de gerdanligi elde ettigini anlayarak ogluna verdigi parasini
istemigtir. Burjuva smifinin kotii yanlariyla sunuldugu filmde, baba-ogul dahi

birbirine glivenmemekte, gelismelere daima siipheci tutumla yaklasmaktadirlar.

Sonraki sahnede Niikhet’i ve Miimtaz’1t yeniden birlikte goriiriiz. Filmin
cekildigi doneme bakildiginda bu sahnelerin oldukga ciiretkar oldugu goriilmektedir.
Kadin bedeninin sunumunda donem kosullarinin Otesine geg¢ilmis ve Niikhet’in

bedeni izleyiciye tekrar tekrar gosterilmistir.

Gorsel-34: Metin Erksan’in Suglular Aramizda Filmi
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Niikhet’in bu sahnede de Miimtaz’dan talepleri sunulur. “Bu kati da bana
alacaksin soz ver” seklindeki taleplerinin ardindan Miimtaz elde ettigi gerdanlig
Niikhet’e hediye eder. Niikhet mutlulukla kolyeyi incelerken Miimtaz, kolyenin
aslinda esinin oldugundan fakat, Niikhet’e daha cok yakisacagindan ve maddi
degerinden soz eder, bir yandan da bir siire hi¢bir yerde takmamasinin gerekliligini

vurgular.

Gorsel-35: Metin Erksan’in Suglular Aramizda Filmi

Hirsiz Halil, Miimtaz ile gériismek ister ve iceriye girdiginde sekreter kadin
yine igerideki gelismeleri gizlice dinlerken seyirciye sunulur. Bu esnada Halil,
sekreterin iceriyi dinlemesi araciligiyla Miimtaz ve esi Demet’in konusmalarini
duyar. Demet ise hala olaylardan habersiz, gerdanligin akibetini Miimtaz’a
sormaktadir. Kolyenin maddi degerinden ziyade manevi degerine iiziildiigiini

sOyleyen Demet, iyi kadin olarak film anlatisinda yer eder.

Gorligmeye girdiklerinde yine gii¢ sahibi babanin fotografiyla karsilagilir.
Konusmanin igerigi Yusuf’un 6liimiiyle arkasinda kalan esi ve ¢ocuklari i¢in Halil’in
para istemesidir. “Ben muteber bir adamim sen de adi bir hirsizsin” diyerek Halil’1
odadan kovan Miimtaz, kimsenin Yusuf’u o6ldirdiigiine inanmayacagini iistelik
Halil’in suclu cikacagini sdyler. iki suclu olmasma ragmen iktidar sahibi olanin

sucunu gizleyebilmesi iirkiitiiciidiir ve yonetmen bunu 6zellikle belirtmek istemistir.
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Gorsel-36: Metin Erksan’in Suglular Aramizda Filmi

Demet arkadaglariyla diizenleyecekleri balo organizasyonunun nasil olmasi
gerektigini tartismaktadir. Kadinlarin giysileri, saglar1 ve aksesuarlarina bakildiginda

burjuvazinin onde gelen simalarinin esleri oldugu anlasilir.

Sirman’in ifadesiyle bu kadinlar; ailelerinin konumu sebebiyle 6zel alanda
pasif olsa dahi kamusal alandaki etkinlikleriyle modernizmin birer simgesi

konumunda olmustur (Sirman, 2006: 44).

Balonun Miimtaz’in gemilerinden birinde, ‘balik adam’ kostlimleriyle

yapilmasini kararlastirirlar ve Demet oradan ayrilir.

Halil Demet’in karsisina ¢ikar. Kotli giyimli, serkes bir halde olan Halil’den
tirken Demet, ondan olabildigince cabuk uzaklagmak ister. Bu da bir sinif elestirisi
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Halil her seyi Demet’e anlatir ve sonra, bu gergekleri
bildigini 6grenirse Miimtaz’in onu dahi 6ldiirecegini, korunmasi gerektigini soyler.
Son model otomobiliyle Halil’in yanindan ayrilan Demet, aksam yemeginde Miimtaz
ve babasinin kendi aralarindaki konusmalartyla diiglimleri ¢6zmeye, kendine
anlatilanlar1  dogrulamaya baglar. Kadimin sirket yonetiminde s6z sahibi
olamamasinin yaninda aile i¢inde de agzin1 agmaya hakki yoktur. Demet genellikle

konusmaz, sessizce oglu ve babasini izler.
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Sonraki sahnede kadinlar kendi aralarinda toplanmistir ve arkalarindaki

yazilar olduk¢a manidardir.

Gorsel-37: Metin Erksan’in Suglular Aramizda Filmi

Yusuf'un evine giden Demet, Miimtaz’in yapmadigmi yapar ve esinin
Olimiiyle sefil olan aileye yardim eder. “Tamam hirsizdi ama evimin diregiydi”
aciklamasiyla kadin, erkegin ekonomik olarak gerekliligini filmin bu aninda

vurgulamaktadir.

Yan karakter olarak gordiiglimiiz Niikhet, siyahi bir adamla yine yar1 ¢iplak,
erotik bir sahnede gosterilir. Miimtaz da bu esnada baska bir kadinladir. Telefonla
aradig1 Niikhet’in lizerindekileri sdylemesini ister ve Niikhet, yanindaki siyahi adama
bakip siyah bir kombinezon oldugunu sdyler. Miimtaz’a film boyunca kimsenin
yapamadigin1 yapmakta, onu asagilamakta, dalga ge¢gmektedir. Filmde bunu yapanin
yalnizca bir kadin olusu, femme fatale karakterlerde gordiigiimiiz kivrak zekayi, yan

karakterde olsa da desteklemektedir.
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Gorsel-38: Metin Erksan’in Suglular Aramizda Filmi

Demet yardimda bulunmak icin Olen hirsiz Yusufun esine ulasir. Para
vermek icin goriismek istedigini sdyleyen Demet, Halil ile bulusma ayarlar. Halil’i
aldiktan sonra 1ssiz bir yere arabayi park edip konusmaya baslarlar. Kadin tiim
olanlarin dogruluguna inansa da kocasinin bunlar1 yapmis olabilecegine inanmadigi
izlenimini verir. Goriildiigii lizere iyi kadinin sunumunda tiim olanlara ragmen son
raddeye kadar kocasina bagliligindan 6diin vermeyen, onu savunmaya ¢alisan bir
anlattm vardir. Siiphe birakilmaksizin Demet’in iyi kadin oldugu izleyiciye
vurgulanir. Halil yine soOylediklerini yinelemis ve bildiklerini kocasina

sOylememesini istemistir.




162

Gorsel-39: Metin Erksan’in Suglular Aramizda Filmi

Filmde aile kurumunun insasina bakildiginda, donem o6l¢iitlerinden fazlasiyla
uzak bir yapi ile karsilasilmaktadir. Bu sahnede Miimtaz ile Demet, bir striptiz
kliibiine gitmisler ve striptiz yapan kadini izlemektedirler. Filmde kadin bedeninin
kullanimi da yasanilan donemden oldukga farklidir. Metin Erksan, giizel viicutlu,
giizel ylizlii kadinlar1 sahneye tasir. Miimtaz, sehvet dolu bakiglarla sovu izlerken

Demet oral1 dahi degildir. Filmin 6nemli anlarindan birisi de burada karsimiza ¢ikar.

Striptiz kuliibiine olayli gerdanlik ve sik kostiimiiyle Niikhet gelir. Demet’in
bakislarindan artik ipuglarini birlestirdigini anlamaktayiz. Miimtaz’in gerdanlik ile
ilgili soylediklerine aldiris dahi etmeyen Niikhet, gerdanlikla birlikte tam karsilarina

oturmustur.

Olayin ardindan Demet Halil’in evine gider. Eve geldiginde Demet’i goren

Halil saskindir ve Demet Halil’den kocasini takip etmesini istemektedir.

Bir sonraki sahnede Miimtaz, Niikhet’e yaptigi hatadan dolay1 bagirr fakat
oyuncak ayicigiyla oynayan Niikhet tiim olanlar1 ve Miimtaz’in sdylediklerini
umursamaz. Femme fatale karakterlerin ortak noktalarindan bahsetmistik, Erksan’in
bu filminde femme fatale kendi ¢abasiyla bu yuvayr yikmamaktadir. Yikilmakta olan
bir iligkinin enkazindan beslenen femme fatale karakter, yalnizca kendi menfaatini
diigiinerek hareket eder. Demet ve Miimtaz’1 gordiigii anda kolyeyi cikarabilecekken
cikartmayip karsilarina oturan Niikhet, direkt olarak aile kurumuna bir saldirida

bulunmustur.

Halil, takibe baglar ve evden ¢ikan Niikhet ile Miimtaz’1 goriir.
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Gorsel-40: Metin Erksan’in Suglular Aramizda Filmi

Sonraki sahnede sahilde yiiriiyen Demet’i goriiriiz. Yaninda Halil de vardir.
Ardindan arabaya binerler ve aynmi araba icinde kaza gegirirler. Miimtaz hastaneye
gelir ve hirsiz Halil ile Demet’in ayni ara¢ iginde kaza gegirdigini &grenir, eve
donerler. Demet evlerinin yakinindaki agaglik alanda yiiriiyen Miimtaz yanina
gitmistir. Burada Halil’in uyarilarin1 dikkate almayan Demet, Miimtaz’a tiim
bildiklerini (sahte gerdanlik, adam 6ldiirme, kolyeyi metrese verme) siralar. Miimtaz,
siraladigi yalanlarin pesinden “hakli oldugun tek nokta var kiskanglik” diyerek
konusmaya devam eder. Metresi olan kadinla iligkisini kesecegini sdyleyen Miimtaz,
kolyenin sahte oldugunu bilerek verdigini sdyler. Burada Demet, ayrilmak istedigini
dile getirir. “Merak etme ayrilinca susacagim. Sen de buna karsi bana hiirriyetimi
vereceksin” ciimlesi ise Demet’in yasadigi hayatin 6zeti niteligindedir. Evde esaret
altinda, baskiyla yasayan Demet, talep edilen degil baskaldirisiyla bu kez talep eden
konumuna ge¢mistir. Kadimnlar arast simif farkliliklari, kendi hayatlarina dair karar
alabilme talebi ile vurgulanir. Burjuvazi kadin olarak sunulan kadinin bu talebi
ataerkil diizende kadinin talep edemeyecegi ve boyun egecegi bir durumken, sinif
farkindan dolay talep edilebilmektedir. Balo gectikten sonra ayrilmay1 planlarlar ve

oradan uzaklasirlar.

Ardindan Niikhet’i arayan Miimtaz bulugsmak ister ve Niikhet islerini
tamamladiginda bulusurlar. Niikhet’in film anlatisindaki daima talepkar konumu fark
edilir.
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Niikhet’in ayn1 zamanda erotik sahneleri, femme fatale kimligiyle ortiisiir.
Isteklerini elde etmek icin daima cinselligini kullanan Niikhet bu sayede Miimtaz’a

diledigini yaptirmaya calisir ve basarili olur.

Gorsel-41: Metin Erksan’in Suglular Aramizda Filmi

Niikhet bulugsmaya gittiginde Miimtaz gizlice kolyeyi ¢almak i¢in Niikhet’in
evine girer fakat burada bir sok yasar. Niikhet’in evinde siyahi bir adamla karsilagir
ve bu adam ¢ kisinin iliskiyi ytriittigiinii, gelmekle her seyi mahvettigini dalga

gecerek Miimtaz’a soyler.

Bu sahnenin ardindan Demet ve Halil’e gecilir. Demet’i beklerken
uyuyakalan Halil’e sevgi dolu dokunus ve bakislariyla Demet yeni bir iliskinin

temelini atmaktadir.
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Gorsel-42: Metin Erksan’in Suglular Aramizda Filmi

Tekrar Miimtaz ve Niikhet’in oldugu sahneye gegilerek iyilik ve kotiiliik
arasindaki c¢atigmayr vurgulayan yonetmen, kolyenin calinma girisimine karsi
Niikhet’in agagilayict sdylemlerine ve Miimtaz’in kendini savunusuna yer verir. Film
boyunca Miimtaz’1 bu denli kiigiik diisiiriici ve asagilayici sdylemlere femme fatale

karakter iizerinden seyirciye aktarilir.

Demet ile Halil’in dertlesmesi gosterilir. Balodan sonra degil, hemen
ayrilmasimi isteyen Halil, Demet’in zarar gorecegini diisiinmektedir. Caligmanin

onceki kismuyla iligkili olan bir diyalog burada sunulur.

“Aslinda kabahat benim. Orta halli aile kizlar1 hep zengin erkek hayali
kurarlar. Miimtaz’la zengin oldugu i¢in evlendim. Bir giin onu severim diye
diisiinmiistiim, yanilmisim. Her diledigime sahip oldum, ama bu yetmedi. Insanca bir
sevgiye karsilik hasir iistiinde yatmaya raziyim. Artik hayati 6grendim. Hakkim
oldugu gibi yasamak istiyorum, bu kadar kotii gegen yillardan sonra rezalet dolu bir

bosanmanin acistyla bundan sonrasini da berbat edemem.”

Bu diyalog dikkatli incelendiginde aslinda film anlatisinda iyi olarak
konumlanan kadinin dahi suglu oldugu goriiliir. Bir erkekle yalnizca parasi i¢in
sevmeden evlenmis, servetine asik olmustur. Filmde iyi-kotii kadin arasinda bag
kurulmasin1 olanakli kilan bu diyalog, bedenine para dizilen koéti kadin ile bir

erkekle parasi i¢in evlenen iyi kadin arasindaki farki, cinselligi kullaniminin
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olusturdugu goriisiinii destekler. Kotii kadin cinselligini kullanarak para elde etme
cabasindayken, iyi kadin toplumsal olarak mesru olan evlilik kurumuyla bunu

basarmayi dener.

Gorsel-43: Metin Erksan’in Suglular Aramizda Filmi

Hirsizligin iy1 oldugunu, bu sayede birbirlerini tanima firsatin1 yakaladiklarini

sOylerler.

Hayatinda olan iki kadin1 da kaybetmenin esiginde olan Miimtaz’in
calisanlarini yine asagiladigi ve mutlak itaat istedigi bir toplantinin ardindan gozleri
sekreterine takilir. Sekreteri masanin {iizerine ¢ikartir ve bacaklarindan Spmeye
baslar. Kadinin ¢orabini ¢ikartirken yirtar ve yenisinden kirk ¢ift alirnm sana der.
Para ile her amacina ulasabilecegini anladigimiz simarik zengin Miimtaz, etrafindaki

tiim kadinlar1 parasi ile elde etme ¢abasindadir.
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Gorsel-44: Metin Erksan’in Suglular Aramizda Filmi

Kiigiik bir salda Miimtaz ve bir kaptan goriiriiz. Burada Demet’1 61diirecegini,
kaptanin da Halil’i 6ldiirmesini istedigini sOyleyen Miimtaz, karanlik planlarini
yapmis, harekete gecmek i¢in dogru zamani kollamaktadir. Kaptan Halil’i 61diirmek
icin harekete gecer fakat basarili olamaz. Bu bogusma sonrasinda Halil, Miimtaz’in
gercek yiiziinii anlatir ve kaptani kendi yanina ¢ekmeyi basarir. Kaptan konusmaya
geldigi esnada, teknede zipkinini temizleyen Miimtaz, temizledigi zipkinla kaptani

Oldiiriir, kimsenin géormediginden emin oldugu anda denize atar.

Sonraki sahnede gerdanlhigi satmak igin Niikhet ve sevgilisi kuyumcu
cagirmig beklemektelerdir. Bu kez Niikhet, gerdanligi yar1 ¢iplak yatmakta olan
sevgilisinin tizerine koyar. Filmin 6ncesinde gordiigiimiiz ¢iplak bedene para koyma
sahnesinde 0zne Niikhet iken burada Niikhet’in sevgilisi olur. Gelen kuyumcu da
gerdanligin sahte oldugunu sodyler ve kuyumcuyu yalancilikla suglar. Niikhet
kandirildigin1 anlamistir, senelerce bir mal gibi kullanildigini sdyler. “Higbir zaman
sevmedim onu. Parasi i¢in katlandim agiz kokusuna, ama alacagi olsun o hergelenin
bak gor intikam nasil alinir Oyle bir rezalet ¢ikaracagim ki kimse unutamayacak
omrili boyunca” der. Femme fatale karakterin pes etmeden erkek {izerine saldirigini
burada gormekteyiz. Erkegin yenilgisine ugramay:1 kabul edemeyen femme fatale

ondan intikam almak i¢in harekete gececektir.
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Halil ve Demet birlikte konusurlarken goriiliir ve Halil yine Demet’i uyarir.
Baloda onu 6ldiirmek isteyecegini sdyler ve balikadam kostiimiiyle baloya katilarak

Demet’i koruyacagini sdyler.

Gorsel-45: Metin Erksan’in Suglular Aramizda Filmi

Baloya gelen Niikhet, mikrofonu ister ve konusmaya baslar.

“Biliyorsunuz burada fakir ¢ocuklar i¢in toplandik. Ben fakir ¢ocuklart ¢ok
severim. Bunun i¢in simdi bu baloyu tertip eden cemiyete biiyilkk bir bagista
bulunacagim. Bagis, boynumdaki kolye olacaktir. En asagi 350 bin lira eder bu
kolye. Isterseniz bu kolyeyi burada fakir ¢cocuklar yararina agik arttirmayla satalim.
Yalniz kiigiik bir kusuru var bu kolyenin. Bu kusur yapmay1 istedigim ¢ok hayirl ise
engel olacak, ama bunda benim hi¢ kabahatim yok. Bana askinin bir delili olarak
hediye etti Miimtaz Bey bunu. Senin igin bak ne fedakarliklar yapiyorum, hirsizlik
bile ettim diye 6viiniiyordu. Dogrusunu isterseniz bu ask bana 6nce gurur verdi ama

kolyenin sahte oldugunu 6grenince gurur sondii, kalbimde intikam atesi yand1.”

Niikhet mikrofon basinda konusmaya devam ederken, tekrar olduk¢a sik
giyinmis olan Demet, oradan ayrilarak geminin tenha bir boliimiine gecer, Miimtaz
onu oOldiirmek icin takip eder ve bulur. Halil’de goremedigi Demet’i aramaya
koyulmustur ve nihayetinde bularak Demet’1 kurtarir. Gemidekiler baslarina toplanir
ve hikayede Niikhet’in bilmedigi kisimlart herkese Halil anlatir. Miimtaz’da

anlatilanlarin hepsini dogrular. Sugun kendinde olmadigini, i¢inde yasadigi ¢cevrenin
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sartlarina uydugunu sdyler. “Sizsiniz o ¢evre!” diyerek etrafindakilere seslenir.
“Benim sonum geldi artik ama beni yargilayacak, hiikiim verecek higbir kuvvet
tanimiyorum” der, “beni kendimden baska hicbir kuvvet cezalandiramaz” diyerek

kendini geminin alt katina dogru birakarak intihar eder.

Gorsel-46: Metin Erksan’in Suglular Aramizda Filmi

Film bu kadrajla el ele tutustuklarinda sonlanir. Demet yillarca ezilmis, orta
halli bir ailenin kiz1 olarak burjuvazinin kurbani olmus, yeni adim attig1 hayatin yeni

erkegiyle el ele tutugarak polis botunda ilerlemektedir.

Evlendigi adamin servetini sergilemekte olan karakter olarak filmde yer alan
Belgin Doruk bu rolii basariyla canlandirir. Calismasina ihtiya¢ yoktur. Gegim
dertleri onu ilgilendirmemektedir. Uzerine diisen tek gorev, kocasinin servetini

sergilemektir fakat bir siire sonra bu ona mutluluk vermemistir.

Sonradan gérme Laz Halis’in oglu olan Miimtaz, iktidar sahibidir ve bunu
ona parast saglar. Her seyi para ile elde edebilecegini diisiinen Miimtaz, filmde
burjuvazinin temsillerinden biri olup cevresindeki kadinlari yalnizca cinsel obje
olarak gérmektedir. Sinif catismasini en gilizel yansitan filmlerden biri olan Su¢lular
Aramizda, milk sahibi olan ve olmayanlari, sahip olma ¢atismasi i¢ine dahil eder

(Giingor, 2014: 96).
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Dolayisiyla miilk sahibi olma arzusuyla sekillenen olaylar zinciri, insanlar
sugun etrafinda toplamaya baslar. Ismi ile arasinda dogrudan bir bag bulunan filmde
iktidar sahiplerine ses ¢ikartmayanlar, bir giin kendilerinin iktidar sahibi olmasin
beklemektedirler. Metin Erksan’a gore sucglular aramizdalardir (Giingor, 2014: 97).
Film izlendiginde herkesin suglu potansiyelinin oldugu goriilmektedir. Yani filmde
iyi olarak nitelendirebilecegimiz karakterler, 6zellikle de hanim hanimcik olan

kadinin dahi suglu potansiyeli vardir.

Burjuvazinin hiikkmetme arzusunun yansimasi olan Suglular Aramizda filmi,
metresin femme fatale karakter olusu sebebiyle calismayla oOrtiismektedir. Leyla
Sayar’in ¢iplak viicudunu Ekrem Bora’nin para ile 6rtmesi, para ile her seyin satin
alinabilecegi imgelemini seyirci zihinlerine yerlestirir. Yasadiklar1 ¢evrenin {ist
tabaka olusu, paranin giicii ve birgok seyi elde edilebilir kilis1 da bu insanlarin huzura
erisememeleri arasinda catisma olusturur. Sahip olmaya alisan bir hastalikli figiir
olarak Ekrem Bora da basariyla roliinii oynamistir (Bilge, 2011: 16). Kara film
tirtiniin Tiirk sinemasina yansimasi olarak degerlendirilebilecek bu film, aym
zamanda cinsel fetisizmin farkli boyutlartyla beraber burjuva-proleterya
diyalektiginin sinifsal catismalarin1 gozlemleyerek anlatabilmis film olarak

degerlendirilmelidir (Bilge, 2011: 16).

Sug¢lular Aramizda, ataerkil aile ideolojisini yeniden tretir. Hirsizlik yaparak
ailesinin ge¢imini saglayan Yusuf ve ailesi bunun somut 6rnegidir. “Tamam hirsizdi
ama evimin diregiydi” agiklamasiyla, Yusuf’un esi bu ideolojinin pekistirilmesinde
rol oynar (Yesildal, 2010: 221). Iyi- kétii, ahlakli-ahlaksiz karsitliklariyla toplumsal
gercekei sinemanin bir 6rnegi olarak goriilebilen filmde, sinif ayriminin cinsiyetei
ozellikleri bu ayrimin kadinin {izerinden kurgulandigini isaret eder. “Orta halli aile
kizlar1 hep zengin erkek hayali kurar. Ben hayalimi gerceklestirdim ama simdi
insanca bir sevgi ugruna hasirda yatmaya raztyim” diyen Demet’in, aslinda kendisi
de sucgludur (Yesildal, 2010: 222). Femme fatale karakteri canlandiran Leyla Sayar,
tim erotizmiyle seyirci karsisindadir. Filmin en 6nemli karakterlerinden biri olan
Sayar, aile kurumunun yikilisina, kimsenin yerle bir etmeye giicii yetmedigi burjuva
smifinin yerle bir olusuna zemin hazirlamaktadir. intikam atesiyle yanan femme

fatale karakter, filmin sonunda erkek karakterden intikamini alir.
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3.2.3. Masumiyet Filminin Co6ziimlemesi

1959 yilinda Istanbul’da diinyaya gelen Derya Alabora, Mimar Sinan
Universitesi Devlet Konservatuarr béliimii mezunudur. 1982 yilinda iiniversiteden
mezun olduktan sonra, Bursa Devlet Tiyatrosu’nda calisir ve istifa eder. Daha sonra
Ozel tiyatro gruplarinin gosterilerinde yer almaya baslayan Alabora, Ali Poyrazoglu
tiyatrosunda calisttktan sonra bir tiyatro grubu kurar. Ozdemir Ciftgioglu ile
kurduklari tiyatro grubu biinyesinde diizenlenen ¢esitli oyunlarda yer alir. Masumiyet
rolityle hak ettigi iine kavusan Alabora, dizilerde de rol alir (Erselcan vd., 2008:
183). Ailesi sayesinde sanatla i¢ i¢e biiyliyen Derya Alabora, cocuklugunu balelerde,
operalarda gecirir (Erselcan vd, 2008: 149). Dolayisiyla cocukluk yillarindan
itibaren sanat ile icli disli olan Alabora, kendisi de bir sanatsever olarak tiyatro ile

sinemaya yaklagsmis basarty1 yakalamistir.

1980 yilindan itibaren sayisiz tiyatro oyununda yer alan Derya Alabora, okul
yillarinda tanistigi Ugur Yiicel ile 1985 yilinda evlenir ve bir ¢ocugu olur (Bozdemir,
2016: 30). Nisa Akman’in 1987 yilinda ¢ektigi Bir Kirik Bebek filmiyle sinema
hayatina baglayan Derya Alabora, Yenge¢ Sepeti, Donersen Islik Cal gibi filmlerinde
oynar. Basartyla tamamladigi bu rollerde Alabora, ddiillerle taglandirilir. Alabora’nin
0zel oneme sahip filmi ise 1998 yilinda ¢ekilen Masumiyet olur. Ankara, Adana,
Antalya film festivallerinden 6diille donen Masumiyet filmi, Tiirkiye’nin Ugur roli
ile Alabora’yr tanimasina olanak saglamistir. Televizyon dizileri, sinema ve tiyatro
yasaminda basariy1 yakalamig bir sanatci olan Alabora, Masumiyet filminin ardindan

Tiirk sanatseverlerin tanidigi isim olur (www.intersinema.com, 2017: 1).

Masumiyet filmine bakacak olursak;

Zeki Demirkubuz’un kamerasi, gecekondularin, tasranin, varoslarin, bodrum
katlarinin ve otel odalarinin duvarlarinda sakladigi aciyr agiga c¢ikartir. Dil
kiifirbazdir, gorlintii saf ve piiriizsiiz degildir. Karakterler karamsar, kayitsiz ve
karanliktir. Nihilizm, inang¢sizlik ve sikinti {izerine umarsiz tavri ise narsizmin ug
noktalarda sunumudur. Masumiyet ve Kader filmlerinde, ask karsilagsmalar1 etrafinda

sekillenen olaylar siradan bir karsilagmanin 6tesinde hakikat ile bulusma, tutulma


http://www.intersinema.com/
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hatta mahkum olmadir. Belirleyici olan durum ise Ugur’un Zagor’a olan askidir (Er,

2010: 72-75).

Kapatilmaya calisilan kapidan, toplumsal fantezi diinyasinin iizerinin
ortiillmeye calisilmast ve toplumsal yasalarin giicli karsisinda direnen insan
sorgulanir. Giivenlik mekanizmasi devlet, insan1 koruyan bir mekanizma olmaktan

cikmastir (Selvi, 2013: 97).

Kader ve Masumiyet, idealin aldaticiligini, umutsuzlugu ve ¢ileyi dne ¢ikarir.
Demirkubuz, hakikatin, 6liim ve bilinmeyenle yiizlesmenin, tutkunun, tamamen
yenilgiyle tasarlanan biiyiik bir diinyadaki ahlaksizligimizin, alisilagelmis iyilik veya
kotiiliik 6l¢iitlerinin 6tesindeki masumiyetimizi bize hatirlatir (Er, 2010: 82-83).

Filmin acilis sahnesinde Yusuf, hapishane miidiirliigline depremde yakinlarinm
kaybetmis olmasi, bir zanaatinin olmamas1 ve gidecek yeri olmamasi sebebiyle tekrar
mahkumiyetinin devami i¢in talepte bulunur. Dilekgede, isteginin kabul edilmemesi
halinde istemedigi bir su¢ isleyerek cezaevine girecegini belirtir. Karakter ellerini
baglamig, kafasi One egik bir bicimde oturmaktadir. Devlet otoritesinin temsili

karsisinda oldukga aciz ve gii¢siiz goriiniir.

Gorsel-47: Zeki Demirkubuz’un Masumiyet Filmi

Bu sahnede ikinci kez bilingli olarak kapatilmis olan kapi, kendiliginden

ac¢ilmaktadir.
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Hapishane miidiirii gidecek yeri olup olmadigini sorar ve bunun iizerine
Yusuf, gidebilecek tek yerinin Orhan adinda bir arkadasinin babasi oldugundan ve

onun babasina gidebileceginden bahseder.

Hapishane miidiiriiniin tavsiyelerini ve Oglitlerini dinleyen Yusuf’un
gorintiisii ardindan sahne kararir. Tekrar sahne agildiginda yolculuk yapmakta olan
Yusuf’u goriirtiz. Hapishane miidiiriiniin tavsiyelerini dinlemis, disariya ¢ikmustir.
Yanma Haluk Bilginer oturur ve sigarasini yakar. Yusuf, Bekir ve Ugur’un ilk
karsilasmalaridir. Polisler Bekir ve Ugur’u asagiya indirir. Ugur makyajli, sik
giyimli, gosterigli kiipeleriyle dikkat g¢ekerken, Bekir’in Ozensiz giyimi goze

carpmaktadir.

Gorsel-48: Zeki Demirkubuz’un Masumiyet Filmi

Omriiniin yaridan fazlasini hapishanede gegiren Yusuf otobiisten indiginde
kararsizga cevreye bakar, kendi etrafinda doner ve yeniden yola devam eder.
Belirsizlik i¢inde yola devam ederken Ugur ve Bekir, polis aracinda yanindan

gecerler. Yusuf bir otele gelir.

Otel odasina yerlesen Yusuf, yillarca alistig1 hapishane duvarlarindan baska
bir duvar gormenin sagskinligiyla etrafi siizer. Otel girisinde gordiigii hasta ¢ocukla
ilgilenmek i¢in asagiya inerler. Cocuk ateslidir ve ailesi uzun siiredir gelmemistir.
Cocugu hastaneye gotiirlip tekrar kaldigr odaya getirdiklerinde, kadin esyalarim

goriir, kisaca gz attiktan sonra odadan ¢ikarlar. Uzerinde kirmizi giil desenleri olan
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bir sal, kirmizi bir hirka, altin rengi takilar, leopar desenli etek ve kirmizi ojeyi gortir.
Otelde goriilen mekanlarin aksine bu odada canli ve kirmizi tonlar mevcuttur. Odada

goriilen objelerde Bekir’e ait bir esya goriilmemektedir.

Gorsel-49: Zeki Demirkubuz’un Masumiyet Filmi

Sonraki sahnelerde yillar 6nce yanindan ayrildigi enistesini bulan Yusuf,
ablas1 ve enistesinin evine gelir. Ablas1 yemekleri hazirlayip odaya gecer. Yemekleri
kardesi ve esiyle birlikte yemez. Evin i¢inde psikolojik siddetin varligi goriiliir. Eve
giriglerinden itibaren erkek egemen bir tutum goze carpar. Kadini kétiileyen, ¢ocugu
elestiren eniste, Yusuf ile oturmaya devam eder. “Baba degil diismaniz bu evde.
Gelin bir hal hatir sorun hiirmet edin” diyen erkek karakter, Yusuf’a dert yakinir.
Hiirmet bekleyen bir erkegin kadma uyguladig: psikolojik ve fiziksel siddet, kadinin

dilsizligiyle percinlenerek seyirciye anlatilir.

Burada Yusuf'un ablasinin suskunlugu Mulvey’e gore; erkegin dil
aracilifiyla kadin tlizerindeki baskisini, erkegin anlam fireticisi kadinin ise iiretilen
anlamin tasiyicisi olusunu simgeler. Bu anlamda kadinin suskunlugu, diizenin esiri

olusundan kaynaklidir (Mulvey, 2014: 278).

Onaylanma istegi i¢inde olan eniste, Yusuf’un ablasi i¢in hapis yattigini,
bagirarak ablaya sOyler. Kemerini ¢ikartan eniste Yusuf’un ablasini odada dover.
Yusuf ise bu siddet karsisinda evden sessizce ¢ikarak otele geri doner. Kadin fiziksel

siddete ugramaktadir ve kadimin dilsiz olusu, siddet karsisinda boyun egisi simgeler.
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Tiim yasananlara ragmen filmde konumlanan cocuklarin suskunluklar1 da
erkek karakteri cileden ¢ikartir. Enistenin yemege gel cagrisinin ardindan yemege
gelmeyen ¢ocugu, konustugunda konusmayan, duymayan bir karisinin olusu, evdeki
erkek otoritesini sarsar niteliktedir ve eril iktidar bunu kabul etmemektedir.

Dolayistyla bu durum aileye siddet olarak geri doner (Erdal, 2015: 170).

Sabah oldugunda otobiiste karsilastigi Bekir, Yusuf’un kapisini ¢alar ve diin
gece c¢ocukla ilgilendigi icin tesekkiir eder. Bekir ve Yusuf'un yeniden
kargilagmalari, tanisma halini alir. Bekir ve seyirci, Yusuf’un hayatina dair daha
detayli bilgileri burada 6grenmektedir. Yusuf’un kendine yonelttigi sorular iizerine
Bekir, “biraz karisik” cevabiyla kendini anlatmaktan uzak durur. Ugur’un ise pavyon
bozuntusu bir yerde program yaptigini, bir pavyon calisant sarkict oldugunu

ogreniriz.

Gorsel-50: Zeki Demirkubuz’un Masumiyet Filmi

Ugur’la karsilagsmalar1 bir sonraki bu sahnede olur. Ugur, hizli adimlarla
Yusuf’un yanindan gecerek uzaklasir fakat Yusuf takip eder. Bir sonraki sahnede
barda sarki sdyleyen bir Ugur goriiriiz. Abartili giyim ve makyajiyla pavyonda sarki
soylemektedir. Femme fatale karakterlerin birgogunda gordiiglimiiz bar calisanlig
sunumu, Masumiyet filminde de Ugur araciligiyla gergeklesir. Yusuf ve Bekir
Ugur’u dinlemektedir, sonrasinda Ugur erkeklerden olusan baska bir masaya giderek

oturur.



176

Gorsel-51: Zeki Demirkubuz’un Masumiyet Filmi

Sonraki sahnede Ugur hizli adimlarla 6nden gitmekte arkadan Yusuf ve Bekir
onu takip etmektedir. Arkasindan gelenlerin dnemi yokmuscasina Ugur kendinden
emin adimlarla yiiriir. Erkege kars1 herhangi bir baglilik s6z konusu degildir. Otele
dondiiklerinde Ugur’u almaya gelen iki kisi Bekir ve Yusuf’un arkasina oturarak
beklerler. Ugur’un gitmek i¢in hareketlenisi iizerine bu sahnede Ugur, almaya gelen
adamlara “siz karigmayin, arabada bekleyin” diyerek verdigi emri yerine
getirmelerini bekler. Bekir Ugur’a fiziksel siddet uygulamis, tokat atmistir. Ardindan
silahin1 Ugur’a dogrultan Bekir, Ugur’u gitmekten vazgeg¢iremez.Yolundan silahin
dahi ¢eviremedigi Ugur, erkek otoritesi karsisinda boyun egmemekte, kendi kararii

almaktadir.

Gorsel-52: Zeki Demirkubuz’un Masumiyet Filmi



177

Ugur’un kiziyla konusmaya ¢alisan Yusuf, kizin isminin Cilem oldugunu otel
sahibinden 6grenir. Yusuf’la Ugur’un kizin1 gezdirmeye ¢ikan Bekir’in, hayatina

dair daha detayli bilgi edinilir.

Gorsel-53: Zeki Demirkubuz’un Masumiyet Filmi

Baslangicta babasindan kalan mal varligiyla Bekir, diizenli bir yasam
stirmektedir. Fakat Ugur’un diikkana gelisi ve Bekir’le dalga gecisiyle isler degisir.
Ugur’un hayatina girisini anlatir. Zagor’a asik oldugunu duyar. Zagor i¢in avukat
tutmak isteyen Ugur, bor¢ para ister ve o6deyecegini soyler. Femme fatale
karakterlerin karanlik diinyasi, Tiirk sinemasinda para ve su¢ ekseni basta olmak

tizere erkek karakter karsisinda talepkar olmalar1 noktasinda birbirleriyle ortiigiir.

Otel sahnesiyle devam edilir. Cocugun bakiminit Yusuf iistlenmistir. Ugur,
Yusuf’u yanina cagirir ve Aydin’da bir igini halletmek i¢in gitmesi gerektigini
soyler, gelmesini ister ve giderler. Bir otelin kapisina geldiklerinde Yusuf disarida
bekler ve Ugur igeriye girer. Yalniz gitmeye g¢ekindigini sdyleyerek yanina aldig:
Yusuf’u iceriye sokmaz, erkegi yaninda gezdirdigi bir obje olarak goriiriiz.
Cevresindeki erkekleri yonetebilen bir kadin karakter olarak Ugur, etrafindakilere

istedigi her seyi yaptirmakta, giiclii bir kadin izlenimi vermektedir.

Yusuf ve Ugur’un otelde olmadigin1 fark eden Bekir, deliye doner. Otele
dondiiklerinde Bekir Ugur’a tecaviize yeltenir sonrasinda silahla Ugur gelerek

Bekir’i oldiirmek i¢in ona dogrultur. Bekir, Ugur {izerine otorite kurabilmenin ¢ikar
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yolu olarak birlikte tecaviizii goriir. Bu sebeple kadin cins iizerinde otorite

kuramayan Bekir, tecaviizle klostrofobik bir otel odasinda Ugur’a tecaviize yeltenir.

Gorsel-54: Zeki Demirkubuz’un Masumiyet Filmi

Yusuf’a dert yanan Ugur, bu durumu kiskanghiga baglamakta ve
basitlestirmektedir. Burada Yusuf’a omuzlarimi ovduran Ugur, Bekir’i inadina
kiskirttigin1 ve onun tavuk bile kesemeyecegini soyler. Bir duygu patlamasi yagsanan

bu etkileyici sahnede silahlar konugmaz.

Televizyonda gosterilen Turk filmindeki intihar sahnesine tiziilen Yusuf ve
otel sahibi arasinda gecen diyalogda Yusuf, intiharin gercek olmadigini yalnizca film
oldugunu soyleyerek otel sahibini teselli etmistir. Bu kez gercek bir intiharla
karsilagirlar. Bekir intihar etmis fakat basinda toplanan Yusuf, Ugur ve otel sahibi

donuk ifadeyle Bekir’in cansiz bedenine bakarlar.
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Gorsel-55: Zeki Demirkubuz’un Masumiyet Filmi

Bekir’in 6liimiinden sonra Yusuf bu sahneye kadar yan otel girisinde yer alan
televizyonun karsisindaki sandalyede oturmaktadir fakat bu sahneyle beraber,
oturdugu yer ve giyimi degisir. Elinde tesbih sallayarak oturur. Bekir’in biraktig
boslugu doldurmaya ¢alisacagini yonetmen imgelerle izleyiciye anlatir. Tesbihe
yakin ¢ekim yapilmasi bunun bir 6rnegidir. Daha eril bir karaktere biirtinmeye
calisan Yusuf, artik yan sandalyede degil, kadrajin merkezinde oturmaktadir.
Yusuf’u tanidigimiz ilk sahnenin aksine, artik ellerini baglamis ve basi one egik
bicimde oturmaz. Yusuf’un devlet otoritesi karsisinda ezilisi doniiserek bu sahnede

eril bir iktidar mekanizmasi olusturma ¢abasini simgeler.

Gorsel-56: Zeki Demirkubuz’un Masumiyet Filmi
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Izlenilen filmler de degismistir. Bu sahneye kadar televizyonda izlenen
filmlerin konusu agk, duygusallik temalidir. Yusuf’un otoriteye sahip oldugunu
diistinmeye baslamasinin ardindan, izlenilen filmler de yerini ¢atisma sahneleri olan
aksiyon filmlerine birakir. Goriildiigii tizere Bekir’in yasadigi hayati Yusuf yagamaya
baslar. Ugur’un yanindaki erkegin intihar etmesi gibi ciddi durumlarin femme fatale
karakter agisindan bir énemi yoktur. Ugur ayni ise devam etmektedir ve Yusuf
Bekir’in odasina ge¢gmis burada kalmaya baslamistir. Alisilagelmis anlatilarin aksine
kadin sabittir ve erkekler degisir. Erkegin adinin bir 6nemi yoktur ve erkek

karakterlerden beklenen yalnizca Ugur’a sadik olmasi ve yaninda kalmasidir.

Ilerleyen siiregte Yusuf ve Ugur gozaltina alinirlar. Film basa ddnmiis
yasanilan olaylar Yusuf tarafindan yasanmaya baglamistir. Baslangicta tepkisiz,
itaatkar Yusuf’un yerini miidahaleci Yusuf alir. Ugur hayatina miidahale etmeye
baslayan Yusuf’a “iyice Bekir gibi olmaya basladin” ciimlesiyle bu durumu ifade
eder. Yusuf’a “basima korucu ol diye tutmadim seni, her seyi bastan sdyledim ya
riayet et ya da...” sdylemiyle erkekten riayet bekledigini dile getirir. Kendisi filmin
basindan beri kimseye riayet etmemis olan Ugur, etrafindakilerden daima riayet
bekler ve bunu da gergeklestirerek, emelleri dogrultusunda erkek karakterleri

kullanabildigince kullanir.

Ugur’un bu sdyleminin ardindan otel sahnesine gegilir. Bu sahnede Yusuf,
sandalyeye oturmus ve yeniden keyifle ask filmi seyretmektedir. Yusuf’un elleri yine
bagli, femme fatale otoritesini kabullenmis bi¢cimde televizyon seyreder. Dolayisiyla
itaat etmeyi kabul ettigini yonetmen bizlere gosterir. Kadrajin merkezinde ve

televizyonu goren en giizel noktada Ugur’un kizi oturmaktadir.
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Gorsel-57: Zeki Demirkubuz’un Masumiyet Filmi

Ugur ve Yusuf'un konusmalarinda, arkada Bekir’in gomlegi asili durur.
Intihar ettiginde giydigi gomlek arkaya asilmustir. Arkada Bekir’in gémleginin asili
olusu Yusuf’a sonunu hatirlatircasina kadrajda yer eder. Bu durum, femme fatale
karakterlerin karsisinda veya yanindaki erkeklerin aci ve Olimle sonlanan

yasamlarini temsil eder.

Gorsel-58: Zeki Demirkubuz’un Masumiyet Filmi

Yusuf'un kendine asik oldugunu anlayan Ugur, toparlanip gitmesini
sOyleyerek onu yanindan kovar. Ugur, Zagor disinda herhangi bir erkek otoritesine
bagimlilig1 reddederek yasamini otellerde gecirir. Bundan dolayr Ugur, Yusufun
herhangi bir baghiligin1 kabul etmez. Yusuf’la tartismalarinda onu tartaklar. Tek

tarafli aski 6grenen Ugur, kadina atfedilen mahremiyetin ¢okiisiinii gézler Oniine
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serer. Bekir ile yasanan duygusal patlamalar artik Yusuf karakteriyle de yasanmaya

baslamistir.

Gorsel-59: Zeki Demirkubuz’un Masumiyet Filmi

Gorsel-60: Zeki Demirkubuz’un Masumiyet Filmi

Yusuf ayrilmay1 se¢mistir fakat geri doner. Otel sahibi Yusuf’un iceriye girisi
tizerine “Ugur Hanim gelince bir ugrasin” dedi climlesini kullanir. Bu diyalog
Ugur’un, Yusuf'un doéneceginden emin oldugunu kanitlamaktadir. Vazgecilmez
oldugunu bilen femme fatale karakter, her ne olursa olsun erkegi elinde tutacaginin

ve vazgecilmez oldugunun farkindadir.

Yusuf ve Ugur odada konusmaktadir. Ugur; “Cok mu iizdiim seni? Seni

tizmek istemedim sadece uyarmak istedim, gene de sdylediklerin hosuma gitmedi
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desem yalan olur. Samimiyetine de inandim. Belli etmezdim ama Bekir’le de boyle
olurdu. Kiskanmasi da delirmesi de i¢in i¢in hosuma giderdi. Ne pislik bir mahluk su
insan be!” Elini tutar, yanagina bir Opiiclik kondurur. “ Hasta gibisin hadi sen git yat

Cilem’i ben yatiririm” der.

Iki insandan biri digerine bir sey sdylediginde, uzlasimsal semboller
kullanarak iletisimsel bir siire¢ i¢ine dahil olur. Dolayisiyla eylem ve uyumu
saglamanin aksine bu durumun amaci yalnizca iletisim kurma cabasidir (Giddens,
2016: 117-118). Ugur’un burada kullanmis oldugu iletisimsel sembol bir Spiictiktiir.
Kendisinden uzaklagma ihtimali olan erkegi yaninda tutmak isteyen Ugur, bir
yakinlik gostermek zorunda kalmistir ve bunu yaparak gitmemesi icin Ordigi
duvarlar1 saglamlagtirmay1 bagarmistir. Bunun sebeplerinden birisi ise Ugur’un
ataerkil toplumun ona atfettigi annelik vasfin1 gormezden gelisidir. Ugur ¢ocuguyla
ilgilenen bir anne degildir ve filmde bu goérevi once Bekir, daha sonra Yusuf

ustlenmistir.

Bu yakinlasmadan sonra lunapark sahnesinde Cilem’le ilgilenisi gosterilen
Yusuf, otel sahnesinde Ugur’la yakinlasmasindan sonra yine orta sandalyede elinde

tespihle oturmakta ve televizyon seyretmektedir.

Gorsel-61: Zeki Demirkubuz’un Masumiyet Filmi

Zagor hapishaneden kacmistir. Polisler Yusuf'u alip falakaya yatirirlar.
Bunlar1 otel sahibinden 6grenen Yusuf, uygulamasi gerekenleri Otel sahibinden

Ogrenir. Ugur ¢ikmadan otel sahibine sOylemis, otel sahibi de Yusuf’a iletmistir.
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Yusuf ve kiigiik kiz Cilem, otelden ayrilarak yeni otele yerlesirler. Yine
televizyon basinda oturan yeni insanlar, bir Yesilgam filmi seyretmektedir. Yusuf ve

Cilem de onlara katilirlar.

Gorsel-62: Zeki Demirkubuz’un Masumiyet Filmi

Otele gelen telefonun ardindan Ugur’un sdylediklerini yapmaya koyulan
Yusuf, verilen adrese ulastiginda Zagor’un bir kisiyi oldirdiigiinii ve tehlikede
olduklarin1 sdyleyen bir kisiyle konusur, ardindan ayrilirlar. Bu olayin ardindan
Yusuf, filmin basinda bahsettigi arkadasinin babasina gitmek {izere Cilem’le birlikte

yola koyulur.

Mola yerinde kiigiik kizin goézii televizyona takilir. Cinayet haberinde
annesinin fotografin1 ve Zagor’u goriir fakat Cilem’in yemegin yediren Yusuf bunu
fark etmez. Yusuf, arkadasi Orhan’in babasmin bulugu yerin kapisinin Oniinde
beklemeye koyulur. Kapinin agilisiyla, Yusuf ve kizin1 karsilayan baba onlar1 igeriye
alir, yerde bir ceset vardir, cesedin basinda Orhan’in vesikalik fotografi goriiliir.
Fotograf, Cilem’in televizyonda gordiigli Zagor’un kendisidir ve Zagor’un

fotografinin kisa siire goriilmesinin ardindan S. Beckett alintisi ile film sonlanir;
“Hep denedin. Hep yenildin. Olsun. Gene dene. Gene yenil. Daha iyi yenil.”

Seyircide biraktig1 yikim ve kirlenmislik hisleriyle Demirkubuz filmleri, ayn1

zamanda yoOnetmenin kotii olanin cografyasinda dolanisiyla kabul edilemeyeni,
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alisilagelmeyeni ve dile getirilemeyen hikayeleri benliginde toplar. Anaakim
seyircisi i¢in bu durum yikima sebep olacak ve kétiiniin ekseni onu rahatsiz edecektir
(Er, 2010: 71). Ask pesinden kosan tutkulu kisiliklerin, oliimle sonug¢lanan
birlikteligi veya bagimsizliklari, Masumiyet filminde hayat bulur. Femme fatale
kadinin umursamaz tavirlari, eril iktidarin yikilisini simgeler. Bir femme fatale
olarak Ugur, Bekir’in hayatin1 mahvetmis, yolu 6liime kadar ¢ikan bir kapiyr ona
araladiktan sonra yalniz birakmistir. Bu ger¢eklesene kadar emelleri dogrultusunca
Bekir’i kullanan Ugur, karsisina Yusuf’un ¢ikisiyla yeni bir cehennemin igine onu
dahil etmistir. Gergeklikleri tim ¢iplakligiyla sunan, bunu giigsiiz bir erkekten
saklamayan femme fatale, bile bile 6liime varabilecek kosusturmalarini keyifle
seyreder, bunlar olurken kendinden asla 6diin vermez. Temelde erkek ne kadar giiglii
goriiniirse goriinsiin, giiciinii ataerkil toplumsal diizenden alir. Bu diizen sarsildiginda
erkek giiclinli kaybeder ve bundan dolayr femme fatale karakter karsisindaki erkek
gligsiizliigi, eril diizenin yikilisin1 simgeler. Masumiyet filminde konumlanan Ugur
karakterinde, alisilagelmis femme fatale karakterlerde gormedigimiz nokta sudur;
femme fatale baska bir adama takintili hatta asiktir. Bu; Demirkubuz’un anlati
evreninin c¢esitliligiyle dogru orantili, ayn1 zamanda kétiiciil kadinin Tiirk sinema

tarihinde donligiimii noktasinda unutulmamasi gereken bir noktadir.
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SONUC

Sanat dallarinin evrensel temalarindan biri olan kadin, ataerkil tahakkiim
altinda ylizyillar boyu kendine atfedilen role boyun egmek zorunda birakilmistir. Bu
zorundaligin yansimalarini sunan sanatsal yarati evreni, kadmin toplumsal yasayis
siirecinde tekrar tekrar bigimlenmistir. Bu bakis agisiyla sanat dallarinin evrensel
temalarindan biri olan kadin sunumunun yaninda koétii kadin sunumunun da evrensel
temalardan biri haline gelisi miimkiin olmustur. Kurbaninin 6liimiine kadar siiren bir
anlati evreninin kapilarini aralayan femme fatale karakterler Tiirk sinemasinda,
Amerika ve Avrupa sinemasindaki temsilleriyle ayn1 kodlara sahiptir. Karakterin
tarihsel seriiveninde isimlendirmeleri farklilik gdstererek vamp, femme fatale,
mesum kadin, fettan kadin, Oldiiren kadin terminolojileriyle anilmistir.
Isimlendirmelerin &tesinde karakterin anlatilara konumlandigi kodlar incelendiginde,
toplumsal yasayis bicimleri hakkinda ¢ikarimlar yapmak miimkiin olmaktadir. Diinya
ve Tiirk sinemasinda, 6zellikle kadina yonelik siddetin arttigi donemlerde karakterin
film anlatilarinda konumlanisinda sayica artis goriilmistiir. Dolayisiyla erkek
egemen bir endiistri olarak degerlendirilebilecek olan sinema, kadinin toplumsal
yasayisi ¢ergevesince bicimlenerek diinya ve Tiirk sinemasinda kitlelere mesajlarini

ulagtirmistir.

Tiirk sinemasinda iyi-kotii kadin karsithginin yillar boyu egemen bir tema
olarak karsimiza cikisi, kaliplasmis sunumlari meydana getirir. Ailesine bagl,
ataerkil sisteme boyun egen gozii yash kadinlar iyt kadin, iyi kadmlarmm tam
karsisinda konumlanarak aile kurumunun tehdidi noktasinda ortak paydada
bulusanlar ise kotii kadin olarak sunulurlar. Tiirk sinemasinda kotii kadinlari
anlatilarin farkliliklarina ragmen Amerika ve Avrupa sinemasimin kotii kadinlariyla
benzer kodlara sahiptir. 1940 yilinda Muhsin Ertugrul tarafindan gekilen Sehver
Kurban filminde, femme fatale karakterlerin tiim ortak noktalarin1 benliginde
toplayan bir karakter izleyiciye sunulur. Cahide Sonku’nun bar ¢alisan1 kadin roliinii
iistlendigi bu film hakkinda tartigmalar olsa da femme fatale karakterin anlatiya
yerlestirilisi bakimindan basarilt oldugu goze ¢arpar. Diizen takintili, ddnemin beyaz
yakalist bir veznedar1 emelleri dogrultusunda kullanir, ailesinden kopartir ve perisan

bir duruma siiriikler. Filmde dénemin Tiirk aile yapisi birebir yansitilmis ve gozii
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yasli iyi kadin, aile biitiinligii icin yalnizca gézyast dokebilmeye giicii yeten olarak
sunulmustur. Anlatida konumlanan iki ¢ocuktan erkek olanin idealist, zeki ve basarili
olarak sunumu dikkat edilmesi gereken noktalardandir. Kiz ¢ocuk gozii yash annenin
bir kopyasi niteliginde olup, ataerkil toplumsal diizenin tastyicisi niteligindedir. lyi-
kotii kadin karsitliginin uglarda sunulan evreniyle Sehvet Kurbani filmi, kurbanin
erkek olusunu sdylemler ve goriintiilerle destekleyerek seyirciye aktarir ve femme

fatale karakter, ¢alismada tanimlamis oldugumuz tiim kodlarla ortiiserek sunulur.

1964 yilinda Metin Erksan tarafindan ¢ekilen Suc¢lular Aramizda filmi,
burjuva-proletarya ¢atismasi ekseninde sekillenen olaylar zincirini seyirciye sunar.
Doénemin toplumsal kosullarini yansitma konusunda oldukga bagarili olan bu filmde
femme fatale karakter, bir metres olarak konumlanmistir. Leyla Sayar’in basarili
oyunculuguyla hayat bulan karakter, burjuvazinin yikilisinda 6nemli bir rol iistlenir.
Egemen giiciin daima kot olarak sunuldugu filmde, Metin Erksan sinemasinin
izlerini okumak miimkiindiir. Anlatiya yerlestirilen 1yi karakterlerin de aslinda suclu
olma potansiyeli bulunmakta, hatta agik bigimde suglu olarak degerlendirilebilecegi
noktalar goriilmektedir. Zengin bir ailenin simarik ¢ocugu olarak Miimtaz, babasinin
ardindan sirketlerin yonetimini devralarak burjuvazinin temsilini sunar. Calisanlarina
ve en yakinindakilere kars1 oldukca acimasiz olan Miimtaz, bencil bir karakterdir ve
iyl kadin olan Demet, gozii yash kadin olarak anlatida yer alir. Niikhet ise filmin
femme fatale karakteri olup, Miimtaz’a diledigini yaptiran talepkar bir kadindir.
Sahte gerdanlik etrafinda bi¢imlenen olaylar zinciri femme fatale karakterin
acimasizlifiyla biitiinlesen ve erkegin Oliimiiyle sonuglanan bir anlati evrenini
izleyiciye sunarken, iyi-kotii karsithgini imgelerle saglama noktasinda oldukga
basarilidir. Metres konumunda olan femme fatale yikilmakta olan bir yuvanin
enkazindan beslenmis, erkek karakteri emelleri dogrultusunca kullanmig ve filmin

sonunda ondan intikamini almistir.

1997 wyilinda ¢ekilen Masumiyet filminde; femme fatale karakter film
anlatisinin temelinde yer alir ve filmde femme fatale karakter cercevesinde
bicimlenen hayatlar sunulur. Varoslarin, dar sokaklarin ve klostrofobik mekanlarin,
karanlik gokyiizleri ve tavanlar1 arasina sikisan insanlarin hayatlari, Ugur karakteri

araciligiyla kesisir. Femme fatale olarak filmde konumlanan Ugur, bar ¢alisanidir.
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Kadin otoritesi karsisinda gii¢siiz, aciz erkekler onun hizmetkarlar1 olarak sunulur ve
alisilagelmedik bir tema seyirciye aktarilir. Femme fatale karakter etrafinda
sekillenen olaylar zincirinde karakterin hayatina giren erkekler, ¢ocuk bakma
gorevini Ustlenirken toplumun kadina yiiklemis oldugu tiim degerleri reddeden Ugur,
Zagor’a asiktir. Aski pesinden kosan Ugur, kendisi etrafindaki erkeklerin 6liime
kosusturmalarin1 umursamayarak emellerini gerceklestirene kadar onlar1 kullanir.
Kendinden kopamayacaklarmi bildigi Bekir ve Yusuf'un femme fatale karakter
karsisinda Oliimle dans edisi, kenar mahallelerin gizemli otel odalarinda ve
sokaklarinda seyirciye sunulur. Femme fatale karakterinin bagimsiz sinemada
dontisiimii agisindan bakildiginda karakterin bagka bir adama asik oldugu goriiliir.
Ataerkil ideolojinin yikilist Ugur aracilifiyla gergeklesirken, erkek karakterlerin
6lim etrafinda sunulan aciz ve ¢aresiz tutumlar1 seyirci lizerinde oldukc¢a derin izler

birakir.

Amerika’da vamp, Avrupa’da femme fatale terminolojileriyle adlandirilan
kotii kadinlarin ortak noktasi, ataerkil ideolojiyi ayaklar altina aligidir. Oldukga acili
olan bu o&liimler, somut veya soyut olarak erkegin olimiiyle ataerkil ideolojinin
yikilisin1 temsil eder. Asirlar siiren baskilanma, eve kapatilma, fiziksel ve cinsel
siddet karsisinda sonu kadinin Oliimle cezalandirilisi olsa da ataerkil ideoloji
karsisinda bir nefretin ve intikam aligin yansimasi olarak degerlendirilebilecek kadin
tiplemesinin Tiirk sinemasinda Oldiiren kadin olarak adlandirilmasi, karaktere

uygunlugu agisindan oldukg¢a dogru bir isimlendirme olacaktir.

Sonug olarak; dldiiren kadinlar karsisinda erkekler kurban olmus, Tiirk seyirci
ise bu perisan olus karsisinda biiyiilenmistir. 1940 yilinda Muhsin Ertugrul tarafindan
cekilen Sehvet Kurbami, 1964 yilinda Metin Erksan tarafindan ¢ekilen Suc¢lular
Aramizda ve 1997 yilinda Zeki Demirkubuz tarafindan g¢ekilen Masumiyet filmleri,
oldiiren kadin karakterin ilk temsillerinden bagimsiz sinema yapimlarina kadar gecen
stire¢ igerisinde, karakterin var olusuyla beraber doniisiimlerini yansitirlar.
Tiirkiye’nin toplumsal hareketlerinin degisken oldugu ve Orneklemin segildigi ii¢
donemde oldiiren kadin karakterler, toplumsal olgulara bagli olarak farkli sunulur.
Ozellikle filmlerin cekildigi dénemde kadina yonelik siddetin arttigi veya kadimin

eve kapatilma, baskilanma siirecleriyle karsilastigi goriiliir, bu noktada 6ldiiren kadin
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karakterin ortaya cikis1 dikkat ¢eker. Oldiiren kadin karakterler, kadmnin cinselliginin
sunumu aractyla gorsel hazzin nesnesi olmasi, bagimsizligi, erkege itaatin olmayisi,
calisma anlayislar1 bakimindan benzer Ozellikler tasir. Sehvet Kurban: filminde
otoriteye sahip bir veznedar’in, Sug¢lular Aramizda filminde burjuvazinin sinirsiz
imkanlarindan faydalanan Miimtaz’in, Masumiyet filminde ge¢miste sorunsuz bir
yasam siiren Bekir’in Oldiiren kadin karakter ile birlikte otoritesini kaybedisi ve
O0limii islenir. Kadinlarin kotiictilligli ve o6tekiligi noktasinda ortak paydada
bulusmus bu filmlerde Oldiiren kadin karakterler, erkek egemen ideolojinin
karsisinda duran tutumlar1 ve ataerkiyi karsitliklariyla, seyirci zihinlerinde geleneksel

anlat1 kaliplarinin 6tesinde bir hatira birakmislardir.
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