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Seksenlerin Iffet’inin Peginde: Popiiler Sinemann Eril Yiiziinii
Tartigmak

Serpil KIREL

Yaziun baghgimn gagrisim yapmast muhtemel “eril”, “geleneksel” ve “muha-
fazakdr” vurgunun aslinda etrafimiz: soluk aldirmamacasina saran, popiiler kiiltir
Uriinlerinde de kendine 6zgli dogallagtirmalarla mesrulastirilan eril nitelikli anlan
gelenegine. dikkat ¢ekmek niyetiyle kullamldigini pesinen sdyleyerek séze bagla-
mak gerekiyor. Bu yazida seksenlerin Ifferini'n pesine digtilerek ashinda anlaml;
pargalar tizerinden; 1982 yilinda ¢ekilmis olan filmde popiiler sinemanin “gatisma-
h" zemininde eril/ataerkil zihniyet riintitlerinin nasil yer buldugu ve mesrulagtinl-
dig1 giindeme getirilmek istenmektedir. ifferi in, seksenli yillanin baginda yerlestigi
zeminleri saglamlagurmaya caligan kapitalizminin ve yaganan hizli degisimlerin kar-
sisinda seyircisine nasil ayakta kalinacagmu salik veren cinsiyetgi icerigiyle eril bir
ibretlik olup olmadig: énemli bir sorudur. Bu baglamda popiiler sinemanin anlatsal
formilasyonlanm anlamaya yardimcr olacak “ideoloji makinast’ni’n isleyen parcga-
lart yorumlandiginda dénemin kiltirel iklimini 6zetleyen temel catigmalar da net
olarak kendini belli eder. Popiiler kiiltiir tiriinterinin, burada tizerinde durulacag:
hiliyle popiiler sinemantn yapis: toplumsal degisimin yogun yasandig siireclerde
deneyimlenen kinima anlaninda eril krizle baglanuli olarak kadinin kurgularmsinda
bertaraf etme hamlelerinin gériniir olmastiyla dikkat ¢eker. Popiiler sinemamin yay-
gin korku ve kaygilan kendi formiilleriyle iktidardan yana kurgulayan bir iiretim
stireci olarak degerlendiriimesi gerekir. Bu nedenle yasanan ekonomik, smnifsal,
toplumsal ve cinsellikle ilgili degisime dair kaygilarin sinemada dile getirilis bigimi
kiiltiirel olarak onemli hile gelir. Daha net bir yorumla poptiler filmlerin yapis:
sinemaya egemen olan eril zihniyetle birlikte tiim diger “iktidar’lanin kurulusunu
da tartigmay1 gerekli kilar. Popiiler metinlerin i¢inde muhalif bir yan banndirdigt
tartigthiyor olsa da aslinda yitksek olasilikla egemen olandan yana bir tavra sahip
oldugu konusunda hakl: bir gsiipheyi her daim ayakta rutmak gerekir. Oyleyse, iffet
bize aslinda ne anlatir?

Iffet, adiru ana karakteri Iffet'ten alir ve merkezine bir kadin karakteri koydu-
gu iddiasint isminden ve afis tasarimindan itibaren tagir. Film, seksenlerin hassas

1 Uzman Film yapim {ffet'in senaryo yazaa Yavuz Turgul, ydnetmeni ise Kartal Tibet'tir,
Film 35 mm. ¢ekitir (Ozgiig, TFS: 171). Bu ¢aligmada filmin dvix kopyas: esas alinmugtir.

2 “Ideoloji Makinast-Ideology Machine” kavramint Douglas Kellner'in medya kiiltini
icinde ideoloji ve iktidar arasindaki iligkiyi irdelerken kullandigs hatirlanabilic (Kellner,
1995:88).

dinamiklerinin olusturdugu kiiletret iklim géz éniine alinarak, elestirel bir niyetle;
seyirci, bakig, arzu, yildiz, temsil, iktidar ve toplumsal cinsiyet gibi kavramlarla
degerlendirildiginde aslinda tiim bu kavramlarin eril cauligini/hamiligini tstlenen
popiiler sinemanun eril zihniyetinin kanit olan “gérsel dizenleme hastalik"larn: da
hesaba katarak bir yorum yapmanin kaginiimazlasug anlasiir. iffet'te eril sinema
dilinin agirlikl vachgy; konunun segimi, istenis bigimi, oyuncularin secimi, sinema-
sal dilin kurgulanist onu eril korku, kayg: ve fantazilerin giindeme getirildigi bir
film olarak yorumlamamiza yetmez mi? Kuskusuz bir fitmi okumanin pek ¢ok yolu
vardir. Dogrusu bu saurfart kaleme almadan énce bu ugurda cesitli versiyonlar da
denenmemis degildir. Ancak sonunda okuyan icin daha anlagilir bir metin kale-
me alma kaygisiyla elinizdeki versiyona karar verilmistir. Boylelikle film tizerinden
yaptlacak yoruma yardima: olacak anlatiya gémiili antamli‘etaerkil pargafar, diya-
loglardan temsil niteligi tasiyan drnekler iginden segilen kiigiik baghklar ve filmi
daha sonra taruigmak isteyenlere yardima olacag: diisiinilen sorular pesinde filme
yaklagmak yoluna gidilmistir.

Tecaviiz ve Tecaviizcii?

Gintmizde yakin zaman 6nce aym adli bir televizyon dizisi olarak yeniden
gekilmesi, internette hakkinda girilenler ve video paylagim sitelerinde yogun bir
bicimde izlenmesi ile birlikte disiintldugiinde? iffetin tizerinden 30 yil gecmesine
ragmen poptiler kalmay: bagaran bir metin olmas: popiiler kiiltiiriin eril dogasinin
devamliigina isaret eder. Filmin tim diger dramatik unsurlanmn étesinde akillar-
dan ¢ikmayacak denli “yaratici” tecaviiz sahnesinin anlausal tasarlanmasi iffete
kayitsiz kalinmamas: gerektigini ilan eden en énemli pargasidir. Ayrica, itk bakista
kendini bir intikam senaryosu gibi lanse eden filmde intikami alhinmayan seyin
“tecaviiz” olugu da lizerinde durulmay: hak eder. Iffet'in ugradigi tecaviiziin sekti
ve sinematografik aktarimi, tecaviizden hemen sonra tecavuzcusune kars: takindigs
“anlaywgl” tavirlani ve bekiretini bu yolla kaybetigi icin geleneksel/muhafazakir
swurlardan zorla sdkuliip uzaklagtinlmasiyla birlikte yasadig kinilma/yanlmanin ya-
rattifn keskin degigim distiniildugiinde cinsiyetgi bir bakigla kurgulanmis anlamh
bir parcaya rastlamug oldugumuzu hemen anlariz. lleride daha ayninuli tarusilacag
gibi popiiler sinemaya ait érneklerdeki, temel olarak da popiiler kiiltir kavrami
icindeki ikirciklilik, muglaklik ya da bir seyin hem kendisini hem karsiumi dikkate

3 Ifferin popiilerligini kanitlayan internet kaynaklar arasinda Eksi S6z1Gk gozontine alin-
diginda filmin tecaviiz sahnesinin videosunun da bulundugu sayfasinda 2001 ydindan
bu yazimin yazildigt Subat 2013’e kadar 307 girig yapdmustic (Bkz.http://www.eksisozluk.
com/ showaspt=iffet). Youtube'da ise “Iffer Nefes Kesen Sahne” bashifiyla konulan
videonun yazinun yazildigi 19 $ubat 2013 tarihine kadar 245,705 kez izlendigi gorill-
mektedir (Bkz. htp://www.youtube.com/warch?v=ymrpx8WzAYk). Filmin ve amlan
sahnenin birden gok yerde bulundugu da eklenmelidir. Iffet’in Star Tv’de dizi olarak ya-
yinlanmasina ise 17 Eylil 2011'de baglanmigur. 90 dakikalik periyottar hilinde 40 boliim
yaymnlanan dizi, 24 Eyhil 2012'de sona ermigtir (Bkz.htip://tr.wikipedia.org/wiki/%C4
%BOffer_(dizi).

]
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aliyormug gibi icine alip nihayetinde egemen olandan yana tavrins daha aguirhikhy
olarak ortaya koyan ¢augmali halin ardinda yatan mantgin irdelenmesi anlamlidir.

Filmdeki tecaviiz eylemi, etkisi itibariyla Iffer’i ataerkil/muhafazakir/gelenek-
sel kodlarla gevrelenmis kadinlik ingasinn iginden “zorla” cekip cikanr. Erkegin
merkezdeki aczusunun “artik” bekletilemezligi mitinin mesrulugunda ilecleyen ve
sonlanan tecaviiz eylemi sirasinda Iffetin durdurma/engelleme cagri/qigliklarina
sagir olmus bir Cemil vardir. Cemil sadece kendi bekletilmis/ertelenmis hazzinin
pesindedir. Sonucu itibaniyla bu tecaviizle iffet, eril/muhafazakir/heteroseksiiel/
geleneksel evlilik paradigmalanindan siyrilip “disan” atilir. Oysa evlenmeyi bu teca-
viiziin “dogal” bir uzanust olarak bekleyen Iffet, ne bu eylemin “adtuu koyar” ne de
Cemil'in ve mahallelinin onu “isaretleyip” hilihazirda gegerli olan eril muhafazakar
sinirlanin cdigina kovacagiun farkina varir, Bu baglamda tecaviiziin kiltiirel anlamda
eril hazzin bekletilemezligi konusunda yaraulan eril mitin bir uzantis: olarak mes-
rulastinilmast ve bu megrulagtirmada popiiler sinemanin tizerine disenden fazlasim
gergeklestiren “hamiligi” en cok elegtirilmesi gereken yant olarak kargtmizdadr,
Mahallenin ataerkil muhafazakdr siurlartyla kiicitk oyunlar oynayan “namuslu”
kizi, s agugs ilk anda hemen sinue dist ediliverir! iffet’i bu olayin ardindan giig
sahibi olmaya, eril iktidarla daha buyik bir gii¢c oyunu oynamaya iten ise bedenine
zorla sahip olunmas: degil; “her seyini verdigi” erkekle evienememesidir. Gunkd
Cemil, Iffet'in “her sey”ine karsin mahalleden daha zengin ve daha namuslu bagka
bir kizla nisanlanacakur. $agiruci olan nokta ise iffet'in “tecaviiz”iin adint hi¢ anma-
masi, yagadiklaniyla ilgiti sessiz kalmasi; ancak aymi tehdit Cemil tarafindan ikinci
defa kiz kardesine yoneltildiginde beklenmeyen bir tepki géstermesidir.

Iffet'te tecaviiziin filmin Gykiistiniin kurulmasindaki eril diii ve yaklagimi or-
taya koymast agisindan énemli bir gésteren oldugu tartisma gotirmez. Tecaviiziin
popiiler sinemada kullanim: gézden gecisildiginde ise eril giic ve iktidarin sinurla-
nnin her seferinde kendi lehine beliflendigi ve her eylemle onaylandig iddia edi-
lebilir. Filmlerin giizel ve alimli kadinlannin bagina siklikla bu eylemin gelmesinin
ardindaki soylemsel niyete dikkat etmek gerekir. Filmlerde kadin kahramanlarn
kendilerine yoneltikleri erit megrulagtirict tamumiyla “kirlenme/kirletilmek” olarak
tarumlacliklar “eril isaretleme” manug: dikkat cekicidir. Bu isaretleme/igaretlenme-
nin sadece erkegin cinsel giicii ve arzusu ile ilgisi yoktur. Erkek, gliclini toplumsal
olarak da gosterecegi ve eril 6zl yasayla ig birligiyle kurdugu bagin kuvvetini
kanttlayacag: igin de kadin bedenini (bekiretini bozarak) “kirletir”! Eylemin uygu-
layamint sorgulamadan maruz kalanimin dilde de megruiastinldig: yer bu tanimlama
seklidir, _

Bu bakimdan feministlerin tecaviiziin etrafindaki “hare”yi, “mitleri sorgula-
mast boguna degildir. Tam da tecaviiziin etrafindaki bu mitler yiiziinden kadinlarin
erkekleri saldirmaya “"davet ettikleri” veya kaskirtuklarn, erkeklerin karst koyama-
diklart cinsel dirtiilerinin “kurbanlan” olabilecekleri inanci nedeniyle toplumsal
bir pratik olarak bu denli yaygin olabilecegine dikkat gekilmistir. (Segal, 1992:287)
Tecaviiziin erkek libidosunun degil; erkekleri cinsel eylemi kadinlan “fethetmenin”
bir yolu olarak gérmeye tesvik eden bir kiilttiriin ve erkeklerin, ¢ogu kez ceza-

landinlma korkusu olmadan kadinlant cinsel agidan sémurmeyi ve fiziksel siddet
uygulamay: aliskanlik edinmelerine izin veren bir toplumun iiriinit oldugu ileri
stirdliir. (Segal, 1992:287) Gilbert ve Webster'e gore ise birgok tecaviiz yalnizca
erkeksi kovalama ve kadinsi suskunlugun olagan oldugu ve somutlastirildigy gele-
neksel, heteroseksiiel miicadele, bastan ¢ikarma ve fetih ritiietlerini ve kurallarn
igerir. (akt. Ozdemir, 2010:83)Brownmiller ise erkeklerin kadinlan hiikiimieri altina
almay: garantitemek igin yitrizttiikleri, bilingli ve kolektif, tacih-agurt, kilitic-agimn,
politik bir strateji dahilinde kadinlara tecaviiz edildigine inanmaktadir. (akt, Segal,
1992:288) Buradaki tarih-asin, kiiltiir-agin vurgusu énemsenmelidir. Tecaviiziin eril
egemenligin devamin saglayan politik bir strateji oldugu da dogrudur. Ayrica, teca-
viizclyt koruyan yasamn eril mantiginin devamliligt da bu eylemin kiiltirel, cinsel
ve politik anlamlarini bize bir kez daha haurlaur. Bu nedenla popiiler filifferde te-
caviiz, “ileriye giden” kadinlarin gérsel rejim icinde hizaya getirildigi kaniksanmus,
megrulaguriimig bir cezalandirma eylemidir. Kadinlann hayata katilma, (ev disinda),
diganda olma isteginin “basunldigi” bir dge olarak tecaviiz, erkeklere her daim,
kogullar ne olursa olsun kadin bedeninin (izerinde hikimiyer kurabilenin ancak
erkek olacagini hatrlatan bir eylemdir. Boylelikle kadin bedeninin her daim erkek
(arzusu ve cinsel organy) tarafindan kusatlabilic zayif bir “alan” oldugu yanhs inan-
c1 filmler yoluyla megrulastinimaya devam edilir. Bagka bir deyigle gelenekselden
kopmaya tegebbiis eden kadinun kargisma gikan ilk sinur bildirme isareti tecaviiz-
dir. Bu anlamda popiiler sinemada kadini “6zel alan"a ya da “ev”e hapsetmek icin
tasarlanmug bir siddet eylemi olarak tecaviiziin (gerceklesse de gergeklesme ihtima-
li olsa da) kiiltirel etkilerinin sanildigindan ¢ok daha keskin ve toplumsal cinsiyeti
muhafazakir niyetle yeniden inga edici oldugu vurgulanmahdir.

iffer: “Boguluyorum, Boguluyorum...”

O hilde, Iffetin filmdeki tecaviiz deneyimi popiiler sinemada kadin bede-
ninin sikigip kaldigt yeri nasil imledigi sorusuyla devim edilebilir. Bir ormanda
kendisini uzun zamandir arzulayan Cemil’le yalniz kalmak ve bu yalniz kalisin bir
arabada olugu birazdan gelecek tecaviiziin habercisi gibidir. Filmdeki tecaviiz aligil-
dik tecaviiz sahnelerine benzemez. Kendisiyle sevismeye bir tiirlii ikna edemedigi
Iffevi bir kandirmacayla bagindan arabasinin camina sikigtiran Cemil, Iffet'in arka-
sina geger. [fferin “boguluyorum, boguluyorum” diyerek onu durdurmaya calisan
sesini duymaz. Arabanin igine stkigan ffet’in bast infemelerle ve Garesizligiyle res-
medilirken Cemil yine diganidadir ve aldig zevk yiiziinden okunur. Sinematografik
olarak degerlendirildiginde seyirci igin dikizci pozisyonun garantilendigi bu sahne-
de iffet’in topukiu ayakkabiariyla Cemit'i engellemeye ¢alismasiun aynnoti cekimle
verilmesi, siyrilan eteginin, bacaginin ve ¢amagiriun ayrinuli olarak gosterilmesi de
eril sinematografik dile ait ayrintilardir.

Tecaviiz sahnesinin bu agdan irdelenmesi bize anlamli pargalar sunar. Er-
kegin hazzinin ve bu hazzin kadina ac1 vermesinin 2 karakterin yakin cekimleri
verilerek paralel olarak sunulmas: tizerinde durulabilir. Yonetmenin seyirciyi olay
‘rontgenlemesine” izin veren tasanmu ile sahne seyircide 6fke ya da Cemil'e karsi
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negatif duygular yaratmak yerine tecaviiz eylemini gizlice izleme “hazz1” sundugu,
eril bakis: mesrulagurdigs ve icerige de bu anlamda bir etki yapabildigi igin politik
olarak sorunludur. Bakis agisi cekimlerine ve cekim duzenlemeleriyle $zdesles-
menin nasd kurgulandigina dikkat edilerek sinemasal eril dilin oykiisel eril dil ve
sbylem ile ortiisme etkisinden ve pekistiriciliginden dem vurulabilir. Sanki Gi¢linci
bir g6z olay: yakindan takip ediyormus hissi veren nesnel ve dikizci bic bakis 6zel-
likle tercih edilmistir.

Sahnede baska dramatik égeler de dikkat ceker. Cemil'in niyetinin “kétiz”
oldugu arabadan inerken duyulan gerilim muzigi ile pekistirilic. Seyircinin (bir or-
man, bir kadin, bir erkek) beklentisi hesaba katilir. Aym yerde kamera onu takip
eder. iffet'in arabanin igine sikigtirilmig boynu kapatdmighgin, caresizligini ve ma-
kine/beden anlamnda erillik tarafindan kusatlmushgini imler. Bir yantyla bu sirada
iffetin yalvarmalan da dublajdan kaynaklanan bir etkiyle mi, dyle tercih edildigi
igin mi bilinmez inleme ile yalvarma arasinda ikircikli bir tonda kalir. Yénetmenin
erkegin hazzina ve 6niine gecemedigi arzusuna yuz planlanyla deginip tecaviiz ey-
lemini sorgulatacak ve negatif imleyecek bir gorsel dlizenlemeye bagvurmamasina,
seyirciye yiiklenen dikizci pozisyon eklendiginde oyuna katilma etkisi anlaminda
digtindiirticiidir. Erkegin kaba ve ne yapacagin iyi bilen elleri, kadinin bedeninin
parcalara bolinmiig olarak (bag, diz, kalca planlanyla) gosterilmesi nihayetinde
tecaviiziin mecbur kalindigi icin yapilan bir eylem olarak lanse edilmesi Oykiiniin
md, sinema dilinin mi zaafidi? Bu eril giici ve siddeti megrulagtinict ikircikli hal,
filmin bu sahnesinin de popiiler kalmasina neden olmustur. Tecaviiziin (aslinda
tabii ki hazzin) ritmine gore hizlanan gerilim miizigi en sonunda Cemil'in nihai haz
aliwkenki yiiziine yapilan kesmeyle bitirilir.

Iffet: “Ben baska seyler digiiniiyordum, bagka titrhii yani...”

Sahne bitirildikten sonra takip eden sahnede Cemil ile iffet’i sazliklann ar-
kasinda giineste uzanularken gériiriiz. iffet'in yiiziinden belli belirsiz yaglar si-
ztiliirken kamera onlara yaklagir. Olabildigince sakin ve anlayisl goriinen iffer’in
sozleri akilda kalicidir: “Ben baska seyler diigliniiyordum, bagka tiirlt yani”. iffet,
kistk sesle ve kendi kendine konusur gibi yasadiginin iistiing Ortmeye ¢alisir. Cemil
onu anlamakta zorluk geker: “Nasil bagka tiirli yani?. ifferin yanit: geleneksel ve
eril gii¢ tarafindan kiiltiirel ve bedensel kugatdmighginm, bu zemini sorgulama-
dan kabul ediginin géstergesidir: “Ne bileyim baska tiirlii, mesela evimizde benim
serdigim cargaflar lizerinde, beyaz garsaflapin. Evlenip de. Ne bileyim, daha sakin,
yumugak, sevgiyle”. Bu sozlerin kargisinda yaptigindan hi¢ sugluluk duymayan
Cemil'in savunmasi hazirdir: “Oyle giizelsin ki tutamadim kendimi, Istedigin gibi
de olacak, kusura bakma”. Iffet anlayish tavrini onu teselli etmeye kadar vardirir:
“Uziilme, ben senden gelecek her seye raziyum, yeter ki beni birakma. Benden bag-
kasinda goziin olmasin”. Cemil bir kez daha sevismek icin iffetin tizerine uzand-
ginda sahneye eklenen fon miizigi egliginde “Sen varken nasil olsun ki?” diye sorar.
ifferin aqik fermuan, darmadaginik hali ve ¢iplak ayaklan ile mahallelinin yanina
donigh “ibretlik”tir. Déniis yolunda olant biteni anlayan mahalleli kadinlar kizlarms

“Sen ona uyma kizim, degerini diigiirme” diyerek uyarmaya baslanuglardir bile. Ar-
dindan mahalleye doniislerinde iffer ve kardesinin babalarindan izin almadan git-
tikleri piknik icin dayak yemelerini de zevkie izleyen kadnlar “Eee her nimetin bir
kiilfeti vardir” yorumunu yaparlar. Kadinlar arasi dayanigmadan eser olmayan bu
mahallenin eril iktidar ve sdylemin egemen oldugu, megrulagtinlmig bir eril zemin
olarak kurgulanan dokusu filmin tamamnm birakti@ etkiye isaret eder. Tecaviiz
mekininin orman olugu toplumsal cinsiyet ve mekéin iliskisi anlaminda degerlendi-
rildiginde simgesel olarak doga/ormanin icglidiinin mekin: olarak isaretlenmistir.
Disanst her zaman erkeklere aittir! Orman/kir mahalieli kadinlar icin bira ictikleri,
yiksek sesle giildiikleri, oyunlar oynadiklar suurh bir ozglrlik alani iken “arzu”
ile gevrelenmis Iffet'in nasibine diigen tecaviiz olur! Mahallelinin ifferin Cemil'le
yatugmi anlamast ise filmde histeriyle kangik bir hezeyan olArak resmedilif

Filmdeki tecaviiz baglaminda tarugilmas: gereken bir baska nokta; oyuncunun
Mijde Ar olmasidir. Miijde Arin 80l yillarin sinemasina bedenini sergilemekte-
ki “cliretkarhig” ile kamg “gérsel haz”zin “anlat sinemast” iizerine etkisi bir kez
daha diglinmelidir. Filmlerin fetisistik haz unsuru olarak kullamlan ve bu sinemasal
diizenlemeye yarasir bicimde pargalara aynlan hali ile Mijjde Ar'in filmsel bede-
ni, seyircisine haz vermesi planlanan bigimde kullaniir: Islak ve aralik dudaklar,
gogusler, styrlan etekler, kalcalar, bikinili haller vs. 80'li yillarin kitlesel erotik haz
Ureticisi/merkezlerinden biri olarak Ar, iizerine diisenden fazlasin Ustelenmek zo-
runda kalir. Bu anlamda bu oyuncunun kuilandmasinun filmin yorumlanmasinda
onemli bir ayrinti oldugu agiktr. Bu segimin beraberinde getirdigi stok imgeler ve
ustlendigi (&reiik/agik) erotik stereotip égeler nedeniyle filmin anlatsina katnkla-
nnin hesaplanamaz ¢arpan etkisi olabilir. Ask-1 Memnu'daki arzularmin pesinde
harap olan Bihter karakterinden beri Ar'in bedeni geleneksel ile modern arasinda
stkig(unDan Tirkiye'deki kadinlann yasadig cangmah ve kaotik bedensel muam-
may1 yagaur, tagir, sictlarur ve her seferinde yeniden iiretir. Ar da oynadigi filmierde
¢ogunlukla kendisinden canlandirmas: talep edilen kettli ve modera kadin stere-
otipi ile kadinlara karg: sekillenen kiiltiirel alg: ve beklentinin de olumsuz/negatif
bir imlemeyle tamlanmasina farkinda olmadan yardima olur. Popiiler kultirde yer
alan bu tir imgeler biitiini, kadinin bedeninin ve arzusunun farkinda olmasinin
aslinda bir “sorun” oldugu tizerine yersiz bir “korku”yu da bliylitebilir. 80'li yillarin
bireysel hazza, basanya ve kurtulusa odakh kiiltiirel ve ideolojik ikliminin bundan
daha giizel zetleyici cok az gdstereni vardr,

Bu tecaviiz tiim anilan anlamlarinin disinda geleneksel ile modern arasina si-
kisip kalan eril muhafazakar zihniyetin, ifferten “zorla” bir tiketim kiltirt “uyum-
lusu” yaratmasint da simgelemez m# 80'li yiltarin kadin: da erkegi de kugatan mili-
ter eril iktidarinin giiciinin golgesinde iffet, kadin olarak iki kere magdurdur, iffet
tecaviizlin ardindan bagta tecaviizciisti olmak tizere herkes tarafindan diglanacakur.
Bu dislanmadan giiglenerek ¢ikan bir Demet goriiriiz. Bagka bir deyigle bu tecaviiz
onun zorla da olsa dig diinyaya aqilmasini, kendisini bogan geleneksel baglardan,
namusla, kadin olmakla ilgili eril mitlerden kurtulmasini saglayan bir “lisans” olur.
Bu gelisimin ancak bir tecaviizle gergeklesiyor olusu eril giiciin disilligi belirleyici
ve inga edici/kurucu iktidar ofarak sorgulanmasini gerekli kilar.
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Degisimin nedeni, degigimin bedeli
Cemil: “Demet adini hig seumiyorum, senin adin Iffet. Iffet ne demek?”

Iffet/Demet: “Babamn dedigine gére namusiu, ablakl insan. Hib o demekse
igte. Hani adama Aslan adim takarlar da sinepe gikar.”

Iffer'in degisimi donemin kiiltiire! iklimini ve eril kaygitarint gdstermesi anla-
minda énemiidir. [ffet degismek zorunda kalir. Ayni bedende 2 kadin stereotipinin
(melek/seytan) ikiliginde oldugu gibi bir yanlma ve gegis yagar. Duygusal ve ge-
leneksel kiiltiirel kaliplar iginde hareket eden iffet, mahalleden uzaklaginca akliyla
hareket eden bir intikamctya, bir “is” kadinna déniisiir. intihar etmekten vazgeger:
“Olmeyecegim Cemil, senin igin yagayacagum. Yemin ederim yaptiklarioi 6deyecek-
sin”. Iffet, bu degisim sonrasinda duygularindan aninir ve olmas istendigi gibi salt
bedene donisiir.

Filmde metinleraras: nitelikte kimi géndermeler dikkat geker. Bir “Pygmalion”
olarak Murat tarafindan yeniden yaraulan iffet, “hizla” Demet oluverir. Murat'i
donemin reklam, sinema, fotomodellik ve diger gosteri islerini birlikte dustinerek
yapugt bir bilingli inga olarak Iffet'e ileride olacaklar: anlatmas: tizerinde durulma-
hdir. Murat olacaklari anlatirken sagirtict bir baska durum dikkat geker. Miijde Ar'in
gergekte oynadigi Ah Giizel Istanbul (1981), Girkinler De Sever (1981) ve Feryada
Glclim Yok (1981) gibi kimi film afislerindeki resimierine kesme ile gecis yapulr.
Mujde Ar'in Ifferi gevirmeden hemen onceki yillarda oynamus oldugu bu “gercek”
filmlere gonderme yapidmas: hem Arin popiilerligini hem filmin “gerceklikle” ilgi-
sini hem de kendi imgesi ile ironik bir sekilde séylesili halini gosterir.

Murat'in Iffet’i, bagka bir deyisle dénemin arzu makinast yaratitken “bizle”
de paylastig: bilindik sirlar vardir: Seksi pozlandirmalar, aralik ve 1slak dudaklar —ki
filmin afisinde de yakm plan yiiz bu fotograf kullaculmugtir- ve seyircisine goziinii
dikerek bakan ve bu sistemin icinde “bilingle” ilerleyen Iffet. Bu sahneler makbul
bir arzu makinasiun nasil olmas: gerektigini anlatrken bir yandan da filmin so-
nundaki mutsuzluk iireten hal yiizinden herkesin arzuladigs bu makinanin trajik
sonunu da gosterir. Boylelikle de belki ataerkil pazarligin' kadini eninde sonunda
yenik diigliren giicline ve dogasina ve cinsel cazibesini kullanarak giiclenen kadi-
nin elde ettigi glictn kinlganligina vurgu yapilir. Herkesin arzuladig kadin, kendi
arzuladig: erkegin “hiyaneti’ne ugradiginda bir intikam melegine dontgur. El birligi
ile yaratilan arzu nesnesinin mutsuz, tamamlanmamig ve doyurulamamis bir kadin
olarak filmi bitirmesi iizerinde yeniden durulacakuir,

Resmin tamami: Ataerkil simirlaria kargiagmak

ifferte Sykiinan ilerleyisi degerlendirildiginde kadinlik deneyiminin iktidar,
ekonomik sistem ve cinsel deneyim/arzu ve c¢ikar kavramlarn cevresinde ataerkil
zihniyetin sinurlanyla kars: kargiya geldigi anlagilir. iffet 6nce geleneksel/ataerkil

4 Deniz Kandiyoti'nin makalesinde (1988) sosyolojik boyutuyla kadinlann deneyimledigi
“ataerkil pazarlik” kavramt irdelenmektedir.

zihniyetin suurlarina ¢ok zorlamadan sintrlarda gezinir: Geleneksel bir ma-
hallede yasayan Iffet, Cemil'le evlenme arzusundadir. Cemil'le sirurlan belirli kagak
fiértlesmeler yasarken babasinin sarsilmaz otoritesi gbze carpar. iffet, sinirlan
zorlar, tecaviize ugrar ve ihlal ettigi sinirlarin digina atdsr: iffet ve kardesi
Nimet, mahalledeki kadnlarla birlikte babalarindan izin almadan ormana piknige
gider. iffet, Cemil'in onu bogan arzusunun kargisinda giigsiiz kalur. Tecaviize ugrar.
Cemil'le evlenecegini ditsiindiigti igin bu siddet ve iktidar gosterisini Gnemsemez.
Hamile kalir. Cocugu aldirmasini isteyen Cemil tarafindan “iffetsiz oldugu” baha-
ne edilerek terk edilir. Babasi olanlan anladiginda meydan dayag: egliginde onu
evlathktan reddeder. iffet, mahalleden ve geleneksel olandan uzaklagtnilir. Intihar
etmek isterken vazgeger. Evlenemedigi Cemil’in mahalleden. zengin ve “iffetli” bir
kizla niganlanmasimn intikamint almaya karar verir. Artik iffek tiim gelenekSellikler-
le birlikte baba iktidarinin da bittigi noktadadir. iffet, ataerkiyle pazarh§a oturur,
karsihginda Demet olur ve giiclenir: iffet, teyzesinin yardimuyla ayakta kahir.
Teyzesi ona bir stiidyoda is bulur. Iffet, Murat tarafindan “yeniden yaraulir", seksi,
arzulanu, zengin Demet olur. iffet, Demet olarak snirlarint bir kez daha ihlal
eder ve Cemil'i yakinuna cagurie: Demet olduktan sonra maddi olarak gligle-
nen Iffet, eril arzuyla ve iktidarla “‘oynayabilecegini” anlar. Aruk giglii, zengin ve
arzulanan bir kadindir. Bir armatér olan Haltk da onun Ozgiir, korkusuz hilinin
cazibesine kapili. Halatk'un metresi olan Demet, Cemil’i yanunda sof6ér olarak
Galisnip agagilamaya ve kigkirtmaya baglar, iffet, Halik’la evlenmek ve eril gii-
ciin resmi suurlarina girmek tizereyken sinir1 asar ve Cemil'le birlikte olur:
Cemil'le evlenemeyen iffet, Hallik'la evlenerek Cemil'den intikam almay: planlar.
Evieneceklerini agikladiklart aksam Cemil'i de cevresinden kovar. Cemil, iffet'in
cazibesine karg1 koyamaz. Yalvarr. iffet, ona olan zaafina venilir. Haluktan gizli
birlikte olmaya baslarlar. Eril arzu/iktidar doymak bilmez ve kiz kardes Nimet
tecaviize ugrar: Cemil istediklerine ulasmis gibidir. Arzu denklemi Avrupa’dan
dénen kiz kardes Nimet'in yanlarina gelmesiyle yeniden bozulur. Cemil, Nimet'in
kendisiyle ilgilenmesini tecaviizle yanitlar! iffet, tehdit unsuru eril arzu/iktida-
r1 6ldirerek ortadan kaldirirken olasi eril yasanin sinarlarina girer: Isten
déndugiinde kizkardesinin bagina gelenleri anlayan iffet, Cemil'i cifteyle dldirii
Cemil, sevigtikleri havuza kanlar iginde yigiir. iffet, sarsitarak aglar. Oykit burada
kapanirken Iffet'in yasa ile karsilagacag: tahmin edilebilir. Ancak finalde buna yo-
nelik bir ima yoktur.

Ataerkil ériintitler, ataeckil goriintiiler

ifferi yorumlamaya yardimer olacag: dusiincesiyle filmde g&miilii olan ata-
erkil egemen zihniyete iliskin égelere bagka bir deyisle Sriintillere ve gériintiilere
daha yakindan bakiabilir.

Mahalle

Eski Istanbul yerlesim merkezlerinden biri olan mahalle, geleneksel ile isa-
retlenmis degisim kargisinda travma yasayan catgmali bir alandir. Kagir binalar,
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apartmanlar ve huzuru bozucu bir bigimde gegen ve modernligi temsil ettigi tah-
min edilen tckiriicii sesli trenleri ile mabhalle, toplumsal cinstyet temsili agisindan
da dikkat ¢ekici bir yerdir. Kadinlar ev iclerinde, aligveriste ve eve dair iglerle
ilgili geleneksel bicimde kurgulanirken; mahalienin erkekleri islerinde glclerinde-
dir. Mahalle gelenekselle modernin, eski ile yeninin, erillik ile digilligin kargilastg
yerdir. Aligildik dayanigmact mahalle dokusunun hozulmug olmasi ve yeni olanla
ilgili ¢ifte standart gdzden kagmaz. Kadinlar gozl disanda, dedikoducu ve abartls
tepkiler veren, negatif kurgulanmis karakterlerle temsil edilir. Mahalleli kadinlarin
sinemasal aktanmindaki cinsiyetgi tavir goze carpar. Bu mahallede agik acik kadi-
mn Szgiirliigiini, bedenini ve toplumsal varolusunu bicimlendiren gézetlemeci ve
eril bir “mahalle baskis’nin varligindan s6z edilebilir.

Erkekderin Tarafy

Baba: "Kuracaksin ber maballeye bir da%aagacz, alacaksin eline baltay boyle”.

Babanin degisim kargisindaki tavrt nettir, Degisimi kabul etmez. Geleneksel
degerlerin ortadan kalkmasini diigiinmek bile istemez. Geleneksel ve muhafazakar
zihniyetine dair kaliplar siddet ve otorite yardimuyla ayakta tutmaya ¢abalar. iffet'in
Demet olduktan sonra gazetelere —sanki ondan intikam alir gibi— verdigi seksi poz-
lanindan birini gordigiinde felg gecirir. Olitm dogeginde babasini ziyaret eden if-
fet'in digandaki hayattaki yirtict ve kendinden emin hali mahalleye ve eve girdigin-
de birden degisir. Ev tiim 4detleriyle gelenekse! bir yerdir. Babanin baginda Kuran
okunmakeadir. iffet, 6lmeden 6nce onunla bir konugma yapar: “Baba, bakislarin
eskisi gibi degil; solmug, korkutmuyor artik, sesine ne oldu? Bagirmuyorsun? Sana
istedigimi yapabilirim. Isteyip de yapamadiklarimi, kucagina sicrayabilirim, boynu-
na sarilabilirim, beni itemezsin, git yanimdan diyemezsin, dévemezsin beni. {ster-
sen bir koza &relim, saklanahim tekrar baba-kiz olalim. Yazik hayaurmiz mahvoldu,
yok oldu, bittik. Biraz sevgi olsaydi, ah biraz sevgi olsayd:”. Bu uzun i¢ dékmeden
anlagilacag: lizere, kameraya/bize bakarak konusan ve sanki 12 Eylil'iin yaratug:
sevgisiz eril iktidann ardindan biraz sevgi icin yalvaran, eril otoriteyi biraz sevgi
ile hemen kabul edebilecek 80zl yagh bir kadin vardir karsimizda. Bu kadin Ce-
mil'in tecaviiziiniin hesabi sormay: akil edemedigi gibi babasiun siddete dayal
otoritesinin degismeyeceginin de farkinda degildir. Babanin kizinin agik sactkligina
ve mahalle baskisina dayanamayip Slmesi de seyircide ferahliktan ¢ok acima hissi
uyandirdir icin sorunludur.

Cemil: “Yok kizim sen inanma bu palavralara, biz sevgimizi bir arabaya
satacak adam mynz?”

Mahallenin g&z bebegi, arzu nesnesi yakigikli Cemil eski model arabasiyla
soforlik yapan capkin bir serseridir. Agir aksak modernligi ve degisime uyumla-
namamayi imieyen bu araba ile Cemil'in bedeni “bir” olmugtur. Araba hem onun
karakterinin en énemli imleyeni hem de tecaviiz sahnesindeki kullanimi ag¢isindan
Oykuniin eril giic ve iktidar baglamindaki en tipik gostergelerindendir. Cemil so-
kaga aittir. Siuf atlayabilmek icin her seyi yapabilir. “Konserve kutusu” dedigi ara-
basini degistirip mahallede “krallar gibi kargilanmak” arzusundadir! iffet'in “bogver

kralligi, sen benim kralimsin” sézlerini hi¢ énemsemez. Ama bu sézler iktidar ile
Iffet'in sorunlu iligkisini imledigi icin énemlidic. Eril iktidar ifferin sorgulamadan
seve seve kabul ettigi ve onsuz yapamayacagini diisiindiigii bir durumdur. Babanin
etkili oldugu alandan Cemil'in etkili oldugu alana her gecisinde yasanan “ikridar
boglugu”nu tecaviiz ya da dayak gibi cinsel siddete dayali eylemler doldurur. Cemil,
iffer'in “Benden bagkasini seversen seni vururum.” tehditine kulak asmaz alayh bir
bigimde “Sen beni vurabilir misin? Kiyabilir misin bana?" diye sorar. Kendi deyimiy-
le sevgisini bir arabaya satacak adam degildir! Ancak kargisina gikan ilk sinif atlama
ihtimalini dogru degerlendirir ve Nazan’la nisanlanir nigsanlanmaz yeni arabasina
kavugur! Iffer’in ondan intikam almak istemesi bu yiizdendir, iffet, kapisinda “sofér”
olarak caligtrdigi Cemil'in kendisine “efendim” demesini ister. Cemil'i etrafindan
ayirmaz. Onunla oynar. Cemil'in eril iktidan giderek hasarlyaur: “Peki b&fiden ne
istedin? Niye oynadin? Seviyorum numaralanna yatun sonra da sepet havasi. Bak sa-
yende ne gerefim ne onurum kald,, rezil kepaze oldum. Kapinin usag: yapun beni.
Daha ne istiyorsun ha? Ontinde diz mi ¢Okeyim? Yalvarayim me? Sevgi mi dileneyim?
Peki be, ona da peki, biitin rezilliklere peki™ Cemil'in teslim olmas, iktidarindan
kirgin bir bicimde vazgegmesi filmin duygusal anlamda en kritik noktalarindan
biridir. Seyirci yine Cemil'in tarafindadur. iffet'in yasadiklarinin yaninda Cemil'in 6r-
selenen erkeklik onuru daha agir basar! ifferin yalvaran Cemil'in etkisinde kalmas:
da bundandtr. Bu beklenmedik itiraf ve teslim olug iffetin “anlik” zaferi olur. Ayni
Cemil'in kendini kaybederek ifferin kiz kardegine tecaviiz etmesi ise isten bile de-
gildir. Cemil'in yine kendisini savunacak argitmanlan hazirdir: “Iffet, iffet 6nce din-
le. Cok, cok icmigim. Sonra, o kardegin bakti bana tuhaf tuhaf, gel der gibiydi. Belki
bana &yle geldi. Namussuzum, serefsizim aklimda higbir kotiilitk yoktu. Birden sey-
tan igte, cok icmisim vallahi kendimde degildim. Ben senden baskasini sevmedim
hayatimda. Inan hem sen bana kiyabilir misin? Sen beni vurabilir misin? Vurabilic
misin ha?". Cemil'in asil gitvendigi iffet’in eril gii¢c ve eril arzunun durdurulmazlig
konusundaki mitin disinda diisiinmemesi ve bu anlamdaki kafa kangikligadir, Ama
bu kez onu kandirmay: basaramaz. Arzulanyla ve cinsel diirtiileriyle bag edemeyen
Cemil, bu “gli¢stizliigii"yle kadinlara yenik diigtiigii icin 8lime mahkamdur!
Filmin sonunda hangi erkeklik ve kadinltk modelinin ayakta kaldigint yeniden
gozden gecirmek yerinde olur. Muhafazakar eril iktidar temsil eden baba Iffet, De-
met oldugunda yani eril arzuyu kullanmayy, eril arzuyla basa cikmayi 6grendiginde,
bagka bir deyisle gii¢lendiginde oliir. Cemil, gelenekselle modern arasina sikisip
kalmus bir erkektir. Degisen degerlerle ¢evrelenmistir. Kolay yoldan sinif atlamay is-
ter. Arzulanyla hareket eder, cinsel diirtiilerine hakim olamaz. Oliimii de bu yitzden
olur. Hayatta kalan erkeklik modeli ¢ok zengin, ciddiyetsiz, cocuksu ve moderne
daha yakin bir tip olan Haldk'tur. Bu agidan kiiresel kapitalizme uyumlanmis ser-
mayeyi de temsil eden armatér Halilk, iffet ile Cemilin gecligi sinavlardan ge¢mez
ve degigmeden oldugu gibi kalir. Hayarta kalan kadinhk modeli ise Demet olmay:
basaran Iffettir. Teyze de giiclii bir kadindir ve Iffet’i korur. Kardes Nimet ise Avru-
pa'da okuyarak modem olmaya dogru bir adim daha atmugtir. Onun ezbere yagadig
modernlik de kafas: kangik bir cinsel oyun olarak filmin evreninde asii kalr Bu
kafa kangiklig ise eril arzu tarafindan vakit gegmeden kusatacak ve o da ablasiun
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deneyiminden gegerek tecaviize ugrayacakte. Kadin(sliga dair her sinirt ihlal edici
kiiclik adimun kargilagtigs eylemin dogrudan tecaviiz olmas eril arzunun gicii ve
oniine gegilmezligi konusundaki miti mesrulagtirdig icin iki kere soruntudur.

Dengeyi Bozan Arzu?

[ffer’te arzunun olusturdugu bir anlatisal yapidan 56z etmek mimkiindir, Ar-
zunun ataerkil iktidar ve giic ile geleneksel sinirlar icinde “imkinsiz” yan yana ge-
liginin yarattge sorundur filmde anlatdan; basurilan ve bastird(a)mayan. iffet, Cemil
tarafindan arzulanir ve tecaviize ugrar. Arzu nesnesine sahip olan Cemil, bu kez
zengin ve “el degmemis” Nazan’ arzulamaya baglar. iffet, tecaviiz dolaysiyla eril
arzu tarafindan sekitlendirilmis olur. Degisir ve eril arzuya seslenmek Gzere bir bag-
ka erkek tarafindan yeniden yaratlir; Demet yapili. Diger zengin erkeklerin yan
sira Haldk'un arzu nesnesi oldugunda daha da giiclenir. Onu bu zengin ve giicli
hiliyle arzulayacagini tahmin ettii Cemil'i kendine ceker. Cemil'in onu dolayht
yoldan sekillendiren arzusu bir bagka imtihana tabi tutulur, Cemil, iffet/Demet’
arzular. Ancak, doymak bilmez ve kiz kardegi Nimet'i de arzuladifinda denklem
bozulur. Tecaviiz yine bu gii¢lit arzuyu takip eden yegine eylemdir. Nimet'i arzu-
lamak Cemil'in sonu olur.

Seksenlerin “gatigmals” ildimini hatirlamak

iffet'i irdelerken her biri birbirinin icinden cikan, birbirini yaratan ya da birbi-
rini yok ederek bir bagkasini yaratan kavramlarin resmi gegitine tanik oluruz. 80'li
yillann toplumsal ikliminden dem vuruldugunda; hazdan, arzudan, cinsellikle ilgili
abaruly ilgiden ve bu baglamda yeniden sekillendiriliyormus hissi veren erkeklikten
ve kadinhiktan, yine bu baglamda modernlikten, geleneksellikten, toplumdan ¢ok
bireyden, toplumsal ¢ikar yerine kigisel ¢ikardan, varlikli olmak ve sinif atlama ar-
zusundan belki de her seyden ¢ok hepsinin icindeki eril zihniyetin gekillendirdigi
iktidar Sriinttlerinden ve kapitalizmin degerler sisteminden sdz edilmektedir, 12
Eyliil'in toplumsal olanin sesini kaybettirdigi suskunluk ve yalmizlik déneminde
kapitalizmin ilerleyisinin manug: bireysel olanin yiiceltiimesinde yatar. Bir yanda
tiniformals, eril bir iktidar riintiisii toplumsalin tizerini nefes almadan Orimiisken,
liberalizmin abartili “sivilligi” her seyi qiplaklagtirip gligstizlestirir gibidir.

Yukanidaki yorumu daha somut temellere dayandirmak icin donemi etkisi
aluna alan kultiirel iklimin dinamiklerini yaratan etkenleri siralamakta yarar vardir.
Ornegin; Ifferin ekildigi donemin ekonomik &zelligine bakiacak olursa Boratay,
1980-1983 yili arasii “Askeri Rejim Alunda Liberal Ekonomi” biciminde ele alir.
Ardindan seksenlerde yasanan iktisat temelli degisimler ise; “ANAP"in Alun Yillan
(1984-1988)" ve “Popiilizme Kayis ve Konvertibilite (1989-1993)” olarak aynimlanir.
(Boratav, 1995:678) 56zii edilen ekonomik ve siyasi temelli degisimlerin giindelik
yasama hizla etki ettigi gorliliir. Seksenli yillarda giindelik hayatn seyrini belirfleyen
kavramlart Kozanoglu degisim, tiiketim, gesitlenme ve benzesme olarak dzetler. Bu
siirecte tiketim bigimleri Gzerinden bir kimiik-statii edinmeye calismamn dnemli
oluguna dikkat gekerek (Kozanoglu, 1995:596) 80'li yillarin vahsi denebilecek li-

beralizminin ylrlirlige konulmasina, késeyi dénmenin en dnemli kavram haline
geimesine ve depolitize olmugluguna da vurgu yapar. (Kozanoglu'ndan akt, Sarac-
gil, 2005:362)

80'li yillarda ferninizmin dénemin agir havasina ragmen bir karg ses olarak
kendini hissettirmesi &énemlidir. Cakir, 1980-1990 yillart arasint “Askert Darbe Son-
rast Kadinlatin Kimlik Arayiglar: ve Yiikselen Feminist Hareket” baghg ile inceler
ve bu hareketin 1980 Askeri Darbesine karsi olusan demokratik muhalefetin ilk ha-
reketi olarak giindeme geldigini belirtir. (Cakr, 1995:750, 752) 80'li yillarda Duygu
Asena isminin gevresinde gelisen kentli kadmin merkezde oldugu cinsel 6zgiirlitk
deneyim ve arayislan popiiler basinda ezbere tekrar edilen bir formilasyon ola-
rak yerlesir. Ayse Saracgil, 1980’lerin ilk yillarinda Duygu Asena’nin otohiyografik
niteligi baskin “Kadmun Adt Yok” romannmn Tiirkiye'de femikizmin ilk biidirisi ha-
line geldigini ve 1987 yiinda 8. kez basilip 1988 yilinda filme cekildigini aktanir.
(Saracgil, 2005:391-392) Bir yandan Kadin hareketi yiikselirken dikkat cekici bir
bagka paralel gelisim tarusmali bir bigimde yaganir: Kadin bedeninin medyadaki ve
reklamlardaki sunumu. Aydin Gubukcu'nun dénemin medya kiiltiiriindeki temel
degisimin farkina varmamuza yol agacak yorumuna bagvurulabilir. Yazar, reklam
sektoriiniin olaganiisti biiyliyiigiine ve buna bagh olarak medyada imaj, marka,
gibi yeni kavramiann ve mesleklerin ortaya ¢ikisina deginir. (Cubukcu, 1995:838)
Degigen medya kitltiriinin bir uzants olarak Murat Belge ise dénemin kiiltiirel ve
toplumsal yagamina etki eden Tirkiye'de ve diinyada popiler magazinlerde yer bu-
lan bir bagka énemli kavramdan s6z eder: Orgazm® Bu kavramun yayginlasmasint
ve kullanilisinu kiiltiirel bir gosterge olarak ele almay: tercih eden yazar, siirece ben
duygusunun agir basmasina ve sonunda orgazmun bile bireyin “kendi bagina” yaga-
yacag bir yagant haline gelmesine dikkat cekmekte cok haklidir. (Belge, 1995:827)
56zl edildigi Uzere bir yandan kadmn hareketleri giiglenirken kadini sadece bedeni
ve cinselligi ile ele almaya yeminli medya kiltiirtinin cegitli organlart da bog dur-
maz. Orgazmin glindeme getirilmesi, popiiler basinda *ve sinemada karsidiklarina
siklikla rastlanacak bir femonen olarak dikkat ceker. Bu olgunun kadinliklan ve
erkeklikleri yeniden tanimiarken bir sekillendirici olarak kullaruldigy ileri siirilebitir,
Zira cinsellikten alinan hazzin birdenbire “giin t1Fna” cikardmas: dénemin beden
politikast ile ilgili ideolojik bir “tatly” yaptirim olarak da okunabilir. Popiiler sinema-
da yerini bulan “orgazm” sahneleri tim 6zgiirliik vaatlerine dair imalarina ragmen
daha ziyade kadin bedeninin sémiiriildagii ve kadinligin sadece cinsel ¢ekicilik ze-
mininde giindeme geldigi ataerkil bir noktaya sabitler. Bu noktada cinselligin sunu-
mu rontgenci, eril bakiga uygun bir sinematografi sayesinde toplumsal bilincalunda
“bastirlarun geri déniigii"nii kutsayan eril bir seyir térenine déner.

Nurdan Girbilek 80'lerin kiiltiirel iklimini 2 farkli soz siyasetinin, 2 farkli
iktidar projesinin ve 2 farkli kiiltir stratejisinin sahnesi olduguna dikkat ceker.

w

“Orgazm” ve “haz” konusunun sinema filmlerinin oldugu kadar popiiler dergilerin de
vazgecilmez dgelerinden biri oldugu gérilir. Ornegin; Erkekce'nin Ocak 1981 sayisin-
daki Muijde Arl kapaginda islenen konulardan biri: “Orgazmimiz: Planlayin ve Mutlu
Olun"dur.
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Bir yandan bask: ve yasaklar, diger yandan yasaklamaktansa doniigtiirmeyi, yok
etmektense i¢ermeyi, basturmaktansa kigkirimayt hedefleyen daha modern, daha
kugauc bir stratejiden séz edilir. 80'ler bir yandan ret, inkir ve bastirma dénemiy-
ken; diger yandan insanlarin arzu ve istahin hi¢ olmadigt kadar kiskiruldigi bir
firsat ve vaatler dénemidir. (Giirbilek, 2011:8-9) Nurdan Giirbilek'e gore uzun yillar
bask: altinda tutulan arzu artik patlama noktaswma gelmistir. Toplum yillardir ertele-
mek zorunda kaldig: isteklerini nihayet ifade olanagint bulmusgtur. Arzu tasarrufuna
dayah eski kiiltir yerini bir arzu kiiltiriine; insanlan arzulann hemen ve simdi
doyurmaya davet eden, istahi ve hevesi kiskirtan yeni bir kaltiire birakmig gibidir.
(Giirbilek, 2010:16)Yazar, arzu patlamasinin bizde 80'lerde baglamig gibi anlagil-
masina da itiraz ederek Tiirkiye'de ilk pornografi patlamasinmn 1975-1980 arasinda
yagantyor olusunu haurlatie. 70'lerin arzu evreninde bir tarafta feragat vardsr diger
tarafta basturilanin geri déniigi. (Giirbilek, 2010:19-21) Bu bakigla 80°li yullarda “ka-
din filmi" algisiyla yapilan popiiler denemelerdeki “kadin” vurgusu kadinlann da
gelip seyredebilecekleri ve kadinlart (da) ilgilendiren filmler olarak da yorumlana-
bilir. 70'lerin ortalarindan sonra sinema salonlarinin neredeyse tamamen erkeklere
ait mekanlar olusu hatirlandiginda 80'li yillarda kadin seyirciyi (de) sinema salon-
larina gagiran ve kadin fantazileri ile erkek fantazilerinin birlikte harmanlandigi bir
noktada ilerleyen Srnekler Boze carpar. 70'lerdeki seks filmleri furyasinda yildiz
ip1gindan mahrum edilmis, “ulagiabilic” ve “miisait” kadin imajlan ve gekici ve ka-
rizmatik olmayan erkekleri ile dolu afisleri digtnildigiinde bir seylerin degistigi
anlagilir. 80'lerde medyadaki gériintimleri itibariyla kadinlar arzuyu deneyimlemek-
te, talep etmekte ve bu konuda gelenege karsi gelmekte gibi sunulurlar. Ancak bu
zeminini popiler feminizmden alan ve bosluklar ataerkil zihniyet ve haz kaliplan
ile doldurulmug bir 6zgiir kadin yaratmudir, 60l yillarin melodramlanmin stit ko-
kan anneligi ve haz yerine fedakarlig: salik veren filmsel metinleri yerini dénemin
kdleiirel iklimine paralel olarak bireysel hazzin dnemli oldugu vurgusuyla ikircikli
6zglir modern kadm stereotiplerinin yer aldigi anlaulanna brrakmigtr. Buradaki
ikircikli vurgusunun nedeni, dénemin filmsel metinlerinin ataerkil kodlarla ilerle-
yen eril diinyalan ve eril gorsel hazz muhatap alan sinematografiyi terk etmemig
olmasindandur.

Ayrnica, 80'li yillarda toplumsal cinsiyet ve temsil baglaminda kadinlara dair
stereotiplerin cinsiyetci yaklagimin bir baska kanitt olarak kargimizda oldugu agik-
tir. Kadinlarin temsilinde kapitalist sistemin degerleri (aggozliiliik, hirs, heves, arzu
ve maddiyata diigkiinliik vb.) “bedenlenmis” ve kadwnlar dénemin sistern kargisinda
travma yagayan “zavalli” erkeklerinin korkulu riyyasi olmuslardur. Popiiler filmlerde
yan karakter olduklarinda bile buna benzeyen bir ima tagtyan hilleriyle kadinlar,
wrarfa tiketim kiiltiriinin kahplanmn resmedildigi alan olur. Kadimin bedensel
kullammu diginda, kadinhgin olgu olarak kullanidmas: 80'li yillarda erkek egemen
kaliplanin sinemada en ug noktalarda gezinmesinin de bir gostergesidir. Bu yanlt
ve tek tarafl: bakis, toplumsal cinsiyet temelli erkek egemen sinema sektdriiniin
yapisiru da bize hatirlatir. Kadinlanin filmlerdeki vachklarimn itiraz edilmesi gereken
olumsuz &zelliklere sahip bir “sterectip repertuvar” hiline getirilmesi diiglinda-
riciidiir. Ozellikle alt-orta simif kadin karakterlerin 80l yillarda Uretilen filmlerde

~glldirilerde agilikli olmak tizere- tiiketim sever, tiketim kiltiriniia gereklilikle-
rine hemen uyum saglayan hilleri dikkat ceker. (Kurel, 20102:18-19)

Giirbilek'in donemle ilgili bir baska tespiti daha yapilacak yorumu zengin-
legtirecek niteliktedir. Yazar, 80'lerde “mahrem” kabul edilen birgok alanin ilk kez
kamuoyunun giindemine girmesine diklat geker. Cinselligin biiyiik bir israrla séze
dokilmesi, cinsel egilimlerin siiflandicilmas: ve 6zel hayat denen alanin kamu me-
selesi hiline gelmesi yagsanan degisimierdendir. (Gurbilek, 2011:22) Ozel hayatn
seksenlerde “cinsellik patlamast” ile Ozglirlesme ve bireysellesme séylemi icinde
yer bulmas ilgingtir. (Glrbilek, 2011:23) Harta bir “6zel hayat endtistrisi’nden séz
etmek muimkiindir. Oznelligin alan: kitle iletisim araglan ile kugankr. Ozel hayat
gazetecileri, 6zel hayat romanlan, ézel hayat sinemasi, 6zel hayat sarkilari var olur.
(Gurbilek, 2011:55) Yazar “Gzel hayat" filmlerini popiiler kilarkin bir ihtiyaca cevap
vermesi olduguna deginir. Sanki kamera ev iclerinde, 6zel mekinlarda agic agir
dolagirken seyircinin aghg: gideriliyordur. Film basanisini ev iclerini, 6zel iliskileri
seyirlik kilabilmesine, seyirciye estetize edilmis 6zel hayatlart “dikizleme” firsau
veriyor olmasina borgtudur. “80'lerin uhu”ndan séz edilecekse bunu “dikizleme”
isteginde, bunun yeni bir haz olarak tanimlanmasinda, insanlarnn buna kiskirma-
sinda, burada bir dzglirliik vaadi bulunuyor olmasinda aramak gerekir. (Giirbilek,
2011:66) Yazann haklt yorumu daha da éteye gotiirtlebilirt.

80’li yrllarda “kadin filmi*? kavramun da popiiler sinemada kullanilmaya bas-
landigs goriiltie®. 80'lerin baginda yaganan askeri darbeden sonra askeri iktidarin ve

6 2000l yilarda internetin etkisi ile &zel hayauin teshiri bir baska boyutta yaganmaya bag-
larur. Webcam'ler, bloglar, Twitter, Instagram, Facebook gibi dijiral paylasim alanlar ifsa,
teshir ve dikizleme duygusunu daha da cogaitmuglardic. Goniilli olarak kendini teshir
eden ve dikizlenmek icin bekleyen “gercek” insanlara dair imgeler aminda paylagiir ve
erigilebilir olmustur. Belki de bu yiizden 2000'li yularda 6zel hayaun seyredilmesi duy-
gusunun dijital mecraya aktanldig ileri siirilebilic. Bu gorsel ahigkaalifin sinemaya geri
doniigi anlausal boyuwyla ve sinematografiye etkisiyle tarugilmalidir.

7 Mary Ann Doane, 1940'lardaki kadin filmlerine deginir. Kadin seyirciyi kurarken verili
sinemaya ait gozetlemecilik, dikizcilik ve fetigizm gibi eril baglliklara dayandinimasina
vurgu yapar. Sinemada verili bakma siirecinin acik bigimde “erillestirmesi’ne dikkat
¢eken yazar, Hollywood anlausinin eril psikeyi kadin imgesiyle sunulan tehdide kars
savunmak adina tasarlandigindan da séz eder (Doane, 1992:284). Mulvey, awerkil kiil-
wirtn erilliin fazla degerlilegtiritmesinden kaynakianan sosyal problemler igin bir em-
niyet stibabi olarak domestik ¢ansmaya bilingli olarak ¢evirdigini belirtir (akt, Gledhill,
1992:10). 30'lar ve 40’larda Hollywood Stidyo Sistemi'nde kadn filmleri bayik yer kap-
lar. Handel'e gére (1950) Hollywood'un son 20 yulik 6zeti kadin seyircilerin coklugu ile
agikianabilir. Stivdyolar toplumsal cinsiyete dayall ayrimlarla fitm tretir. Kadinlann neler
istediklerini 6grenirler. Kadnlar, kadin oyunculan, ciddi dramalan, agk hikiyelerini ve
mitzikalleri istemektedir. Daha da 6tesi kadinlar “iyi karakter gelisimi” ve “insani ¢ikar
Oykiler” istediklerini belirtmislerdir (ake. Laplace, 1992:139).

8  80'li yularda kadiniann filmlerin merkezinde yer aliyor gibi goriinmesi tizerine Zeynep
Cetin Erus, yeni gelisen kadin hareketlerinin ve bunlar kKargisinda Tiirk entelektielie-
rinin kafa kangikligint ortaya koymas: lizerinden Yavuz Turgul'un Fahriye Abla filmini
irdeler (Bkz. Erus, 2011:80).
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ona bagl dizenlemelerin tiim ¢agrisimlanyla kisitlanan, gézetlenen ve bask: altina
alinan toplumsalliklarin s¢z konusu oldugu bir stiregte cesitli travmalarin yaganmas
da kaginilmazdir. Uniformalt eril glictin® kendini kurtanici olarak ortaya koymasinin
ardindan yasanan travma, ekonomik liberallesme politikalariyla yaraulan bir bagka
travmayla katmerlenir. Bu noktada 80'leri tarif eden bir bagka nokta da kapali bir
kutunun bilerek agimasidir. Mahremiyet ve 6zel alan medya kiltiriiniin bagat ko-
nusu olur. Bu agidan belki de (giplak) kadin bedeni kitlesel bir hezeyan ve sivil eril
iktidarin boy gésterme alani olarak ayaklar altina alirur. Sistem tarafindan ezilen,
glciind ve Szglrligani yitiren siradan insamin kendini ifade edebilecegi tek gii-
venli alan 6zel hayat merkezinde sekilleniyor gibidir. Eril iktidarin Ozglrlesme vaa-
diyle kendisine agtig1 bir alan héline gelmesi kadin filmleri kategorisini sorunlu bir
kategori haline getirir. Kadinin ayaklan {izerinde durmasini, cinsel dzgurligiiniin
farkina vanp bilingli bir bigimde yoluna devam etmesini konu alan bu tiir filmlerde
bu arayigin “mutsuziuk” getiren bir yani oldugunun vurgulanmas: tesadiif degildir.

Miijde Ar faktSzii: Arzuyla oynamak

Mujde Ar, 80'li yillarin tipik temsilcisi olan yidizlarindan biridir. Ar bir anla-
muyla popiiler sinemanin mantgina uygun bir bigimde popiiler alanda déneminin
kayg, korku ve fantazilerini ortaya koyan ve ayni anda bertaraf eden -ya da ediyor-
mug gibi goriinen- ikircikli bir imge olarak kendinden onceki yildizlara benzerligi
ve benzemezligi baglaminda irdelenmeyi hak eden bir figiirdiir. Miijde Ar'in yildiz
imgesini olugturan, pekistiren ve tamamlayan &geler arasinda cinsellik, bedeni-
ni sergileme performansindaki tavir ve buna bagh bicimde anlatilarda tekrarlayan
tematik unsurlar énemlidir. Dénemin arulan kiiltiirel iklimine uygun bir bicimde
Ar, kadin bedeninin ve cinsel deneyimlerinin sinemasal sunumu diigtinaldigiin-
de daha once bastnian, yok saydan ya da ima ile gegistirilen cinsel boyuta dair
dzel anlann canlandirdigy karakterler vasitasiyla altinin kalinca cizildigi, iyice aciga
Gikarildigr hatta neredeyse sadece cinsel deneyimleri boyutuna indirgendigi bir
imge biitiinline doniistirtliir. Piyasa onu bu sekliyle ister o da piyasarnun isteklerini
“mistehzi” bir bi¢imde yerine getirir. Oyunu kuralina gére oynar. iffet'te benzer bir
duruma vurgu yapdir. iffet, Cemil’te ikinci kez kargilagtiginda artk Demet olmustur,
degismigtir. Cemil'in “Senin geylerini gordiik gazetelerde magallah yani epey agtlip
sagilmugsin” sézlerine sogukkanlilikla “Ben de senin gibi bir kavganin igine girdim.
Eee bilirsin aldiginin karsiligin vereceksin” bigiminde ataerkiyle yaptig1 pazachin
bilincinde oldugunu belirterek ve “profesyonellige” vurgu yaparak yanit verir.

Mijde Arin yildizliga yukselisinde etken olan siirece dair toplumsal kogulla-
nn yam sira medyanin yapist ve onun kendi imgesiyle barigik hali dikkat geker.
Ar'in, Erkekge, Kadinca, Bravo gibi dergilerdeki davetkar imgeleri filmlerindeki
varhginin bir uzantis: olarak giindelik yasamda da yerini pekistirir. Bu yolla Ar, hem
filmlerinde hem de gérsel medyada erkek arzusuna seslenmeyi segen imgesiyle

9 Kilrarel iklimi anlayabilmek icin Teyzem (1986) filminde lvey baba olarak yaratilan
asker karakterin sansiire takilmasi hatirlanabilir (Evren, 2010:90).

yildizhgint perginler. Ar'in canlandirdign karakterler yardimiyla neredeyse sadece
cinselligi ile/sayesinde var olabilen kadin imgelerini ¢ogalunasiyla da kadinlanin
toplumsal varolusunu zedeleyen bir siurda asili birakan asmn cinsellestiritmis bir
imge olarak degerlendirilmesi gerekir. Onun canlandirdig: karakterlerin ozglrleg-
tirici mi, yoksa cinsel sémiiriiye acik kadinlik hillerinin gorsel ve kiltirel olarak
sOmirlildugi bir imge bitini mi oldugu yamitlanmasi gereken tuzakl bir sorudur.
80'li yillanin degisen, liberailesen diinyasinda kadin bedeni fantazi, arzu, haz ve ik-
tidarin kesistigi bir pazarlik (y)alanina doner. Bu keskin déniisiin poptiler imgeleri
arasinda bulunan Mijde Ar'in bedeninin kiviimlar da bu dénemde en ufak deta-
yina kadar gozler éniine eril bir bakiga seslenecek ve haz verecek tarzda serilirken
ozgurlik¢ll vaatlerle muhafazakir degerlerin catstig bir imge bitiinii olarak Ar,
yildizsal varhigion stirdiiriir. Y -

Turkiye 6lgeginde popiiler sinemanin eril gelenekieri dustinaldigiinde Miijde
Ar, filmlerinde gosterilme tercihi agisindan bu sdmiiriiden en fazla nasibini alan
(ya da buna izin veren?) sinemasal figiirlerinden biridir. Diger yandan ashnda Ar,
sinemasal varhiini ve kalicaligini bu “gérsel hastaliga” uygun oyunculuk perfor-
manst sergilemesine borgludur. Anlausal antamda onun bedeni sémurilen, agin
cinsiyetlendirilmis bir alandir. Hazzin en abarul biimiyle goraniir oldugu bu alan,
erillestirilmis gozlerin ve eril iktidanin baskin belideyen olarak egemenligindedir.
Cinsellik ve iktidar kavramlan egliginde degerlendirildiginde arzulayan kadin im-
gesi baglaminda Ar, iki kere analiz edilmesi gereken tartismali bir figtirdiir. Acaba
bu baglamda Ar'in oyunculuk performansiyla serbestce gozler éniine serdigi bede-

. ni, popiiler sinemann dikizci, eril giici ve iktidarini onaylayan ve kadimn cinsel

Ozgurligiini olsa olsa parodilegtirerek aktaran catigmali bir temsiller yumagina
dbnismez mi? Sadece Ar degil dénemin ayni cizgideki islerinde yer alan diger
kadin oyunculan da eril bakiga hizmet eden bir kamera diizenlemesi ve bakis tra-
figi icinde kurgulandiklarn igin eril bir diinya icinde bedensel/cinsel Szgurlagini
“umutsuzca” bulmaya urasan “tartigmalt” birer kadin infgesine déniisiirler. En iyi
niyetli filmde bile bu sorunlu yanlann belirmesi anilan sinematografik diizenle-
melerden kaynaklanir. Erkek seyirci ve seyircinin vekaleten edindigi eril goziin
“megru” bakiglan alunda kadin bedeni daha da giplaklasir ve abartilt bedensel
hazlarla erkeklere keyif verecek eril bakis dizenlemeleriyle kadinliga dair &zel
anlar “perdede” istismara agik bir bicimde sergilenir. Kadinhga ve kadinst hazza
dair en &zel anlar “herkesin gézii 6niinde” ve “dikizci” bir anlatima uygun kamera
kullanumi yardimiyla pargalara ayridmus, ecotize edilmis beden kesitlerinden olugan
bir gorsel dille akrarilir. Alun kural kendini hatrlatr! Oyleyse bu olsa olsa biitiiniin
degil; pargalanin hazzidir! Aslinda bu yolla kadinin kendi bedenini gorme bicimi de
dnceden belirlenmis eril bakisa uygun standartlara gore sekillendirilmis olmaz my
Bir yandan bu gorsel diizenleme devam ederken diger yandan da filmsel aniatinin
gelenege uymayan, sadece bedensel zevkiyle hareket eden, arzulaninn pesindeki
kadinlan ataerkiyle sinurlandirilacak ve sinirt gegenler cezalandintacaklardir. Fitm-
lerde 6zgrliik¢ii cinsellik arayiginda olan kadi en hafifinden 6niine gegilmez bir
‘mutsuzluk”, “yalnizlik” ve “diglanmighk” halinin beklemesinin aciklamalarindan
biri de bu olsa gerektir.
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Arzu, Mijde Ar'in popiiler oldugu ilk pe.formanst sayilan Ask-1 Memnu'dan
(1974) beri pesini brrakmayan/imgesini tamamlayan en vazgecilmez &gedir. Halit
Refig'in yénettigi bu televizyon dizisinde Bihter karakteri ile baslayan popiiler bir
oyuncu olma serliveninde en basindan beri “arzu”lan ile imtihan edilen kadin
imgesi ile kars1 kargiya kalirtz. Miijde Arn kendi ironik ifadesiyle® filmlerinin co-
gunda kendlisine tecaviiz ediliyor olusu aslinda hig de rastlantsal bir anlatsal tercih
degildir. Ornegin; Arabesk'teki abartil kitlesel tecaviiz vurgusu digiintldigiinde
arzu ve ika!'ne 6zdeglesme ile yildiza, buradaki 6rnekte Miijde Ar'a tecaviiz edilme-
si'! toplumsal bilingaltimin eril yant ve bastirilan arzulann eril siur belirtme niyetiyle
glndeme getirilmesinden bagka bir sey olarak yorumlanabilir mi?

Agah Ozgii¢'tin Tirk Sinemas’nda “On Kadin” calismasinda oyuncunun asy] -

“iglevini”; “sinemaya seyirciyle birlikte, yagamayan kadin tiplerine cinsellik kazan-
dirmast oldu” biciminde yorumladigs gériiliir. Bu baglamda Ozgiic’e gére Miijde
Ar aykin ve gergekei kadin tipleriyle bir yol agar ve bu asamada Tiickan Soray'i da
etkileyen elbette ki Miijde Ar'dir. Ar, akilct bir yol izlemis direnmis, militanca savag
vermis ve kazanmgtir. (Ozgiig, 1988:119-120) Ashinda burada tiim motive edici
guct Ar'a yiiklemek dogru degildir. Siirecin kogullarinin da bu imgelerde israr eden
yildizi kalicilagtiracagt agkur. Ar'in yidzsal varhigine 80l ylanin kiltirel ortam;-
min sonuglarindan biri olarak okumak daha yerindedir. Bu aqidan, Ozgiic'iin Ar'in
sinemasal vacligini abartily bir bicimde yorumladigi anlagilir. Omegin; “Deli Kan”
adl filmine ait bir sevigme sahnesinin tam sayfa fotografi kullantlarak verilen bir
resim alu yazisindaki; “Deli Kan'da cinsel anargizmini ortaya koydugu sahnelerden
birinde Tarik Akan'la" ibaresi bunun kamudic (Ozglic, 1988:122) Burgak Evren’in
kaleme aldig1 Son Star, Miijde Ar (2010) adl; ¢alisma oyuncu hakkinda yapian son
¢alismalardan biridir. Evren, Mitjde Ar'in sinemaya girdigi 70'li yillarda televizyonun
sinemanin yagadigi krizin temel sebebi oldugunu haurlaur. (Evren, 2010:16) Evren,
Ar'in “melek kadin”, “seytan kadin™t aymi bedende birlegtirip oynamasinin toplum-
da tepki yerine olumlu tepkiler yarattigina dikkat ¢eker. (Evren, 2010:28) 1981 yili-
n1 Mijde Ar'in sinemadaki ikinci dénemi olarak degerlendiren Evren, oyuncunun
kiicitk biitgeli, dar kadrolu B tipi filmlerden iddialt filmlere ve usta yonetmenlere
dogru atugt bu adimda ciretkirhig ve fizigiyle sinemadaki déniigiim degisim istek-
lerine yanit verdigini belirtir. (Evren, 2010:52) Buraya Miijde Ar'in 1983 yiinda yap-
mug oldugu: “oynadigim filmleri Gg-dért yildan beri kendime ¢izdigim bir politika
geregi seciyorum. Bu sene bu politikalar ¢ercevesinde daha somut adumlar atmaya
¢absacagim” (akt. Evren, 2010:60) yorumunu da ekleyebiliriz.

Secil Bitker'in “Film Atesli Bir Sevismeyle Bitmiyor" (2003) adls ¢alisgmasinda
deginildigi gibi, 60l yillarin fenomeni olarak Tiirkan Soray’in canlandirdigs yiice

10 Mujde Ar bir televizyon programinda bu durumu 80 filmimden 60'inda bana tecaviiz
edildi sozleriyle belirtmigtir (Bkz. hetp://wwwiakiili.tv/video/80-Filmin-60inda-IRZI-
MA-gecildi_643214).

11 Burada cifte bir vurgu yapilmak istenmigtir. Hem filmde canlandinlan karakterin ad:
Mujde Ac'dir hem de bu makale gercevesinde incelenen yildiz imgesi Mtjde Ar'dir.

gonilly, ideal, ebedi bakire, saf, tertemiz bir melek vb. gibi ozelliklere sahip ka-
rakterleri 80'lere gelindiginde artik sonlanur. Soray'mn cinsellik dolu, ilk erkegine
sadik, iyilik ve merhametle dolu kadin imaji 80’ler igin “gergekqi” degildir. (Biiker,
2003:175-176) Biiker'e gore Miijde Ar gercekien 6zgir bir kadindir ve hayaun
her alaninda 6zgiir olan Ar'in, Gzgir kadini oynamas fazla giig degildir. (Biiker,
2003:179) Bu yorumun egliginde Tirkan soray'in da 80'li ydlarda canlandirdigs
karakterlerin degistigi hatrlanabilir. Aynt yillarda Mine (1982)" ve Seni Kalbime
Gomdiim (1982) gibi filmlerinde bedenini Miijde Ar kadar cesur sergilemese de
cinsel tabulan yikmanin® ve &zgiir cinselligin giindeme getirildigi rneklerde So-
ray'n canlandurdigt karakterler de degisir. Bu neredeyse “zorunlu” degisimi yasa-
yan sadece oray da degildir. Dénemin piyasasindaki kalict olmaya cahgan kadin
oyunculan da benzer bir degisimden gegmenmislerse de kisa bir stire icinde gege-
ceklerdir.

Yildizlanin seyircileriyle kurdugu iliskinin karmagik yapisina dair Biker'in
izleyicinin genellikle filmden ¢ok yildizin 6zelliklerini seyretmeye gelir. (Biiker,
2003:161) yorumu dikkate alinmalidir. Mujde Arin sinemada kendi yildiz imgesi
ile sagirtmali ve séylesili bir hali oldugu da iddia edilebilir. Omegin; “Cirkinler de
Sever (1981)" filminde canlandirdig: film artistinin adi da Mijde'dir. Daha énce
50z edildigi gibi Arabesk’te canlandudi: karakterin adi Mijde Ar'dir. Ar'm yildiz
olarak imgesinin nasil olustu(rubdugunu yorumlayabilmek icin gazetelerde haber
olma nedenlerine, dergilerde®, reklamlarda, filmlerde nasil temsil bulduguna da
bakabilmek gerekir. Miijde Ar'in baslangictan itibaren “arzulanan” kadin imgesiyle
yola qiktig1 anlagilir. Ismi amildiinda halen hatirlanan Fuar Kolonyalan reklamin-
daki seksi hili kolonyanin ve markann cok Otesine ge¢mistir. TRT'de yaynlanan

12 Onsal Oskay, Mine filminde Tiirkan Soray'in soyunarak yertl bir ikona kimligi giymesine
dikkat geker. Oskay, Soray'in bu yeni ikonahgmn “ergilei® kizltinin insancil bir kiltirle
degistirilmesi icin gereken toplumsal degisimler agisindan yararls olacagin ileri strer.
Daralmug diinyanin kabugunu catlatmak icin karan Mine'nin vermesi onemlidir (Oskay,
2000:12-14).

13 Buraya bir soru eklemek gerekir. Miljde Ar, imge olarak bu kurallan yikmantn soz konu-
su oldugu kadin figtirlerini mi canlandirir? Yoksa bu kurallarla/sirurlacla kargilasan kadin
figirlerini mi? Aceleci davranmadan Ar'in filmlerinin sOylemsel olarak incelenmesinden
sonra bu karar vermek daha dogrudur. Ataerkil muhafazakar simtrlar arasinda dolagan
oyuncunun canlandirdig: karakterlerin filmin evreni tarafindan olumlu bir bigimde res-
meditip resmedilmedigine dikkat edilmelidir.

14 Omegin; Erkekce'nin 1981 Subat sayisiun kapaginda tizerinde beyaz bir gecelik ile
kameraya/okuyucuya degil; uzaklara bakan ve merakl gozlere ona bakmalan icin izin
veren hiityalt bir Ar vardir. Kapak, “Inanilmaz Fotograflariyla Mijde aAc” bashgiyla ige-
rideki cesur fotograflar da ima eder. Yine ayni derginin 1984 yiinda yaymlanan Mar
sayisinda ise daha ciiretkr, gogsinii, kalcalario ve bacaklanm gozler 6nine seren ve bu
kez kameraya sslak ve aralik dudakianyla bakan bir Mujde Ar gériiriz. Bir 6nce séz edi-
len derginin kapaginda 6zel hayaunda bir anda sergilenen yudz, ikinci dergi kapaginda
seslendigi kitlenin isteklerini iyi bilen ve daha cémen bir yidiz génintimiindedir.
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bu reklam filminin Ar'in suh bakislar nedeniyle yayindan kaldinldig1 oyuncunun
kendisi tarafindan vurguianr.’

Popiiler sinemada toplumsal kaygiar mi, yarauciar m1 6nemli?

“Popiler kiltir sistemin sagladiklariyla idare etme sanatdic” (de Certeau).

Poptler sinemay: popiiler kiiltiire ait olmas: baglaminda degerlendirdigimiz-
de popiiler kiiltiiciin icinde varoldugu iddia edilen muhalif, egemenden yana ya
da miizakereci yanlann tartigilmas: kagimilmazlasic. Fiske, 3 temel kuramsal yak-
lagimdan s6z eder: Popiiler kiilturii bir iktidar modeline oturtmaksizin kutsayan
yaklagim, popiler kiltiiri bir iktidar modeline adamakilli®® oturtan ve gercek bir
popiiler kiiltiriin var olmastn biitiinilyle olanaksiz hile getiren yaklagtm ve en son
olarak da popiier kiilttirli bir miicadale alani olarak géren, egemenlik aluna alma
giiclerinin iktidann: kabul ederken daha ok bu giiglere direnmek, onlardan siy-
rilmak ve onlarla bag etmek igin kullanilan popiiler taktikler tizerinde yogunlagan
yaklagimdir. (Fiske, 1999:32-33) Bu baglamda karsimiza ¢cok provakatif bir yorum
daha gikar;- De Certeau “popiiler kiiltur sistemin sagladiklariyla idare etme sanati-
di.” (ake. Fiske, 1999:38) yorumuyla iktidar ve popiiler kiiltiir arasindaki iliski ko-
nusunda ¢ok énemli bir uyanda bulunur. Yine, Stuart HalPun popiiler kilttir icinde
kaginiimaz olarak ikili bir icine katma ve direnis hareketi banndirdif yorumu da
haturlanabilir. (akt. Fiske, 1999:41) Sistem ile iligkisi baglarinda popiiler kiiitiiri
Oskay, "bir boyutu ile sisteme bagliyken, bir diger tarafi bizim sisteme bagkaldirimi-
z dile getirmek ister gibidir” biciminde &zetler. Yasanan yanulsama bizim toplumsal
realiteye uyumlanmamizi kolaylastrie. (Oskay, 19982:156-157)i¢li diglt oldugumuz
populer kiiltire bu iliskiyi yok sayarak tarafsiz bir elestiri mesafesinden bakmann
zorluguna deginen Mutlu ise popiiler kiiltiriin ne tamamen tutucu ne de ilerici
ne tamamen uyugturucu ne de dzgiirlesimei oldugunu iddia eder. Popiiler kiiluir
hakim ve muhalif soylemlerin birbirleriyle karst karsiya geldigi, caustigy, birbirlerini
doniigtiirdigi bir alandir. (Mutlu, 2001:38)

Bu genig perspektiften popiiler sinema kavramuna doniildiiginde ideoloji,
stylem ve temsilin 6nem kazandigi agikur. Popiiler sinemanin dogasin tarif eder-
ken “kiltir endistrisi” kavramint kullanan Horkheimer ve Adorno'nun; “tiim film-
ler, sermayenin mutlak iktidarini is arayan millksiizlegtirilmis yiginlann yliregine
efendilerinin iktidar: olarak kazimak igindir.” (Adorno, 2007:52-53) yorumunu kul-
lanmalan iktidarin sinemada nasil gériniir oldugunu anlatr. Burada kullanilan “ser-
mayenin iktidar” ve “efendilerin iktidar” kavramlannin popiiler sinemanin hem
ticari hem de estetik ve ideolojik boyutu ile birlikte diigiiniilmesi gerektigini hatir-
latgy igin dnemlidir. (Kirel, 2010:309) Eger sinema, Adomo'nun deyisiyle kitleleri

15 Mijde Ar, NTV'de yayinlanan "Haydi Gel Bizimle Ol programinda, TRT'de gosterilmis
olan reklam filminin suh bakiglan yiiziinden yasaklandigiru belirtir (Bkz. http://arama.
hurriyet.com.tr/ arsivoews. aspx?id = 8241732).

16 Vurgunun italiklestirilmesi giindelik dilde ve akademik dilde erit zihniyetin ve séylemin

nasi yerlestigini gésterebiimek amaciyla bana aittir.

cekip ¢evirmek i¢in kullanian bir arag (akt. Hidirhoglu, 2011:452) ise bu noktada
sinemanin temsiller baglaminda dogru takip edilmesiyle bu “gekip cevirme™nin eril
yani ve iktidardan yana megrulastirici zemini ¢ok daha net ortaya cikacakur.

Popiiler sinemanin ideoloji ve temsil ile iliskisini Politik Kamera'da 70'li ve
80'li yillarda Hollywood filmleri Gizerinden tarugan Ryan ve Kellner (1997) bir kiil-
tiire egemen olan temsillerin yaluzca psikolojik duruslan sekillendirmekle kalma-
diginy; toplumsal gergekligin nasil inga edilecegine dair baska deyisle toplumsal
yagamun ve toplumsal kurumlann gekillendirilmesinde hangi figiir ve siirlarin bas-
kin gikacagi konusunda da gok 6nemli bir rol oynadigint belittir. (Ryan ve Kellner,
1997:38) Keliner, radyo, televizyon, film ve medya kiiltiiriine ait diger tirtinlerin
kimliklerimiz, kendilik duygumuz, kadin ya da erkek olmanin ne demek oldugu ile
ilgili nosyonumuz, sinif, etnisite, 1rk ve cinsellikle ilgili duygumuz, genel anlanuyla
"biz” ve “onlar’la ilgili gérisimuzle ilgili materyaller sagladigiou haurlatir. Medya
imgelerinin diinya goriistimiizii, neyin iyi ya da kotd, olumlu ya da olumsuz, ahlaki
ya da ablak digsi oldugu ile ilgili degerlerimizi gekillendirmesinin yan: sira kimin
giicla kimin gii¢siiz oldugunu kimin zor ya da siddet kullanabilecegini kimin kulla-
namayacagint da gosterdiklerini vurgular. Yazara gére medya gosterileri (spectacle)
guicliilerin nasit giichi oldugunu, gligsizlerin de nasil kendi yerlerinde kalacaklanni
ya da baskilanacakianint dramatize ederler ve mesgrulagtinrlar. (Kellner, Cultural...)
Kellner'a gore medya kiilttra belli politik gruplar ve projelerin hegemonyasinu insa
etmeye yardim eder. Popiiler kiiltiire ait metinler, érnegin; devletciligin koti, dev-
letin deregiilasyonunun ve serbest piyasanmn iyi olduguy, iilkeyi korumann yolunun
yogun militarizasyondan, saldirgan uluslararas: politikadan gegtigi gibi noktalarn
distindiirmeye iten durumlar dogallastuirlar ve béylece hegemonik politik ko-
numlara kargt niza tretimine yardim ederler. (Kellner, 1996:59) Yazardan popiiler
filmler igin kullandig: “ideoloji makinasi” kavranu da 6dting alinabilir. Kellner, Top
Gun filmi Gizerinden yapud: degerlendirmede bu gibi Jfilmlerin ideoloji makinasi
oldugunu ve arzuyu belli ideolojik durumlar icin seferber ettigini ileri siirer. Boy-
lelikle anlauda bazi konumiar (6rn. basan, kazanma, romans) daha 6ncelikli hale
gelir. Bunun yanunda diger konumlar da (6rn. vazgegme, yenilme, kaybetme, takim
oyuncusu olmama) negatif olarak sunulur. Anla, seyirciyi belli karakterlerle 6z-
deglesmeye iter ve onlarin belli seyleri elde etmesini ister (6rn. kiza sahip olmak,
top gun olmak gibi). Anlat:, romantik ciftin ve askeri kahramanligin dretilmesiyle
sonlanur, ki bu da seyircinin doyurulmasinu istedigi arzusudur. Filmde seyirci bu za-
ferleri iyi olarak deneyimlemek izerine konumlandinlir ve kutsanan degerlerle ve
davransglarla 6zdeglesir. Kellner burada bir bagka noktay: daha tartigmaya agar. Baz
filmier farkh, ve celigkili de olabilit. Hollywood filmlerinin ¢ogu ne “muhafazakir”
ne de “liberal"dir. Kimseyi kirmadan olasi en ¢ok seyirciyi cekebilmek icin 2 sekilde
birden hareket eunek isteyebilirler. Baskin bir bigimde muhafazakir olan metin-
ler dzgiirliik¢i/liberal ézellikler de tagiyabilirler ya da kendi muhafazakarliklarinin
sinsice altinu oyabilirler. Yazara gore her hihikirda medya kiiltiiriine ait iirinlerin
anlamlanini ve mesaijlarun anlayabilmek ve etkilerini élgebilmek icin kendine Ozgl
toplumsal baglamlar: icinde okumak gerekir. (Kellner, 1996:88)
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Genel yorum itibartyla poptiler filmlerin nasif “makbul” olunacagr/kalmacagl
izerinden dramatik yapising kurdugu noktasindan devam edilebilir. Popitler filmle-
rin dogast/6zii icindeki “muteberlik gretisinde; toplumsal cinsiyet, ick, din, sinf
vb. baglaminda da egemen olan tarafinda yanh bir tasanm s6z konusudur. Bu agi-
dan da popiiler sinemanin normlarla dolaysiyla “normal” oldugu kabul edilenle
ve egemen ideolojiyle bag: her zaman akilda tutulmalidic. Buradan yola ¢ikilarak
popiiler sinemada nasil makbul erkek ve kadin olunacag: da toplumsal cinsiyeti
belirleyen deneyim ve eylemler itibariyla neyin nereye kadar yaganacag: —kisacas;
siurlar-, filmlerin icinde Gretildigi/tiiketildigi toplumsal dinamikierin eslifinde be-
liclenir. Aslinda sinemanin eril yanunun yaratiian kurmacayi nasil sinurlandiracagy da
bu belirlenimler esliginde daha en bagindan kararlagtirdmistir, Bu anlamda populer
sinema yapma pratigi kendi icinde yarauctlik agirlikls bir siire¢ olmaktan ¢ok “meg-
ru” formiiller ¢ercevesinde Oykiistini seyircisini stkmayacak bigimde anlatabilmek-
le ilintilendirilmelidir. Bunu yaparken biitiini olugturan dramatik enstrimanlarin
secimindeki 6zgli(r/n)mis gibilik, ustalifin ya da profesyonelligin bir gostergesidir.
Aynica, “yaraucr” bu formiilii olustururken tanidiklik hissini de yasatacak ve sonun-
da seyircisine “makbul” yurttas olarak kalabilmesine “yarayacak” formiilleri aktara-
cak (yeni) bir yap1 kurmak zorundadir,

Popiiler sinema eril, muhafazakir normlan megrulagtirarak egemenden yana
bir zihniyet insa edici tavrinin kaynagini “egemen” olanin diliyle konusma konusun-
daki hassas reflekslerine ve becerisine borcludur. Bunlar sayesinde poptiler sine-
maya ait metinler cesitli varyasyonlar esliginde degisic/donistirmiis gibi goériintirler.
Metinler ne kadar degisirse degissin yaganan diinyarun “eril/ataerkil dinamikler”
degismedikce anlatilacak dykiilerin altran alta strdtirdiigi geleneksel, muhafazakar
ve bu yana agurlik veren normatif igerik ve bigimleri degismeyecektir. Metinlerin
degisiyormus gibi gériinmelerindeki aldatct zeminin bir parga tizerine cikildiginda
temel savunular agisindan metinlerden arta kalan asal diisiincenin cogunlukla de-

‘Bismedigi kolayca fark edilebilir, Popiiler sinemarun seyircisiyle kurdugu iligkideki

degiskenleri dogru okuyabilmek icin seyircinin bu metinler karsgistndaki tavring da
dogru okumak gerekir. Bunu yaparken sadece giseyi baz almak yeterli degildir.
Cogu zaman popiiler metinlerin dolagim gise ile dlgiilemeyecek denli karmagik
ve denetlenemez (6l¢me anlaminda) boyutlara ulagabilir. Bazt popiiler olan/kalan
metinlerin Uzerinden zaman gecmis olmasina ragmen hilen tiketilmesi siiregiden
kimi temel dramatik kalc: bilegenlerinin éziinde aranmalidir. Eger filmlerin iretil-
digi donemler baz aliursa, bu metinlerin sadece “glncel” seyircinin (begenisiyle)
olugtur(uDdugu kabul edilirse, degisen seyircinin degisen yeni metinler olusturabil-
mesi ve daha dnce tiretilen metinlere de sirt ¢evirmesi beklenirdi. Oysa kimi me-
tinlerin zamanlar Stesindeki popiiler varligi olsa olsa bu denklemin kurulmasmndaki
dikkat eksikligini gdsterir. Gogu zaman metinlerde asit gdzden gecirilmesi gereken
ataerkil ya da eril zihniyetin devamliligina dair driintilerdir.

Poptiler sinema seyircisi ile kurdugu iliski Gizerinden distnildiigiinde dig
diinya ve dig diinyaya ait gerceklerin “disanda” birakildiging vaar eden yanyla

da tarugiimaya deger bir alandir. Ctinkii bu vaade ragmen “diganst” higbir zaman
“disanda” kalmaz. Disansi iceride hukim siirer. Populer sinema, megrulasunlan
egemen degerlerden uzaklagmanin mimkiin olmad:gi bu yer, diger anlamda sta-
tikonun saglamlagtirddig ve egemen degerlerin ve egemen ideolojinin yoluna hig
sarsimadan devam ettigi bir tretim alanddir. (Kirel, 2010:27) Bu baglamda popiler
kiileiir icinde gerceklesen tretimlerin yorumlanmasinda sistemi, iktidar, iktidarin
ve egemenlerin dayatug: temsil diizenegini akddan gikarmak yapilacak yorumu
sadece yaraucihik kiskacina sikisuracak ve kiiltiicel zeminden soyutlayip boslukta
birakacaktir. Hal bdyleyken toplumsal cinsiyet baglaminda ataerkil (gorme/goster-
me) aligkanliklarinin ve sistemin devamin saglayan kiiltirel dinamiklerin popiiler
kiilrir trtinlerinde ve popiiler sinemada etkin konumunu korudugunu da ekle-
yerek popiiler sinemamn eril yanini tarugmanin igine her zdman katmakia yarar
vardir.

Popiiler sinemanin alamet-i farikalacindan biri: Eril sinematografi anlayiy

Popiiler sinemay1 tartisirken gogu zaman belki de denklemin en yeri degig-
mez parcast oldugu, sorgulanmasina gerek kalmadan kabul edildigi igin eril zih-
niyete dair gériiniimlerin ve mesrulastrmalarin varligl pek giindeme geririlmez.
Popiiler sinemamin eril yan: en cok, filmler yoluyla akrarilan, yeniden uretilen,
megrulaguniian ve &rnek olarak sunuian imgeler araciigiyla kendini gosterir. Cok
genel anlamiyla popiiler filmlerdeki kadin karakterlere, kadin karakterlerden bek-
lenen oyunculuk performansindaki beden kullammuna, ¢iplakliga, filmin sonunun
baglandig: kapanma noktasinda kadin karakterin konumuna bakildiginda eril zih-
niyet kaliplarina uygun temsiller kendini gésterecektir. Kadinin gliclii oldugu nadir
Srneklerde ise bunun bir “rehlike” ve “sorun” olarak sunulmas: epey ahgidik bir
bagka yaklagimdir. Bu nedenle icinde bulundurdugu temsil dizenegi acisindan
popiiler sinema seyirci olarak kaniksadigimiz imgelerle kadin ve erkek olmanin ne
demek olduguna dair “gérsel recereler”, ybnergeler, modeller sunarak gindeme
uyumlanmayi kolaylastirir,

Bu anlamda Anneke Smelik’in “sinema, kadinlar ve disillik ile eckekler ile eril-
lik, kisacast cinsel farkiiliklar (izerine mitlerin tretildigi, yeniden (retildigi ve bun-
lanin temsil edildigi kitltirel bir pratiktir.” (Smelik, 2008:1) yorumuna katulmamak
mimkiin degildir. Popiiler sinemanin &zii geregi arnulan cinsel farkhliklan eril bakis
tizerinden ve erkek egemen bir diigtinsel yap: ve dinya tasavvuru iginden “ak-
tardify” g6z Gniine aliursa; kaduliklann, erkeklikier kargisinda/erkekliklere gore
sekillendirildigi cinsiyerci bir mecra olarak popiler filmlere yeterince elegtirel bir
titizlikle egilmekle ise baglanmak zorundadir. Nilgiin Abisel, erkekierin denetledigi
bir sektériin trtinleri olarak popiiler filmlerin kadin-erkek iligkilerindeki gerginlik-
leri giderme konusunda, hem ataerkil kurallarin gegerli oldugu diinyanin olaganligt
ve dogaligim kamtiamaya calisarak hem de cinsiyet¢i yagsam tarzinun sivriliklerini
térptleyip 6nemli bir iglev gérerek “kadin olma”nin anlamlann: Urettigini belirtir.
Bunu yaparken de Turkiye'deki ataerkil diizenin iktidar iligkileri ve ideolojisinin
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gerekleri dogrultusunda kadin modellert cizilmistir. Ayrica talebi artuirmak amaciyla
kadin seyirciye yonelik “erkek bakigi"nin damgasin: tagiyan cok saywda film yapi-
mugtie. Melodramlaria kadina kendi yannda duruldugu yanilsamas: yaraian agdal
bir acima duygusuyla yaklagilmigur (Abisel, 1994:126-127).

Poptiler sinema kadin bedeninin értitk ya da agik bir bigimde haz veren bir
nesne olarak tasarlanmas: tzerine yogunlasirken Laura Mulvey'nin “Gérsel Haz ve
Anlat Sinemast” (1975/1997) makalesine yolun diigirilmesi kaginilmazdir. Makale
bize sinemada ataerkil kiiltiirtin devama iligkin temel g&(ste)rme “hastalik"lar ve
anlausal geleneklerini net bir bicimde hatrlattigy igin vazgecilmez ilk kaynaklardan
biridir. Mulvey’nin poptiler Hollywood filmleri tizerinden hareketle eril sinemasal
dilin olusumunu hem sinematografi hem de anilan kiiltiiriin bigimlenisi (izerin-
den aktarmas: popiler filmleri; eril iktidann mesrulastiilmast, sinemada kadinin
konumunun degerlendirilmesi cercevesinde yorumlamak agisindan bakma/bakis-
la" ilgili elimize gegerli “arac”lar sagladig: igin merkeze alinmahidr. Ornegin yazar
Hollywood stilinin biyiisiinin biiyiik bir kismiyta gorsel hazzin ustaca ve tatmin
edici bir bigimde yénlendirilmesinden kaynaklandigint ve ana akim filmlerin erotik
olant egemen ataerkil diizenin diline kodladigmni (Mulvey, 1997:39) belirtirken gok
onemii bir noktaya isaret etmis olur. Bu bagiamda poptiler sinemaya ait filmsel
metinlerin ataerkil olana ait kodlar mesrulastirdikiar: ve bu kodlann sinirlan dahi-
linde diinyalarnian kurduklanini géz ardi edemeyiz. Seyircisine ulasmadaki basarts:
ve etkinligi disiiniildiigiinde popiiler sinemanin tekrarladigi formiillere dayals bir
megrulagtirma diizenegi icinde calisugi agikur, bu da yasanan hayatin neden degis-
mediginin bir bagka géstergesidir.

Mulvey, ana akim filmlerin sinema salonunun seyircileri digaridan ve birbir-
lerinden yalitan mekinsal diizenlemesi geregince voyoristik fantazi baglaminda
degerlendirilmesi gerektigi konusunda bizi uyanr ve ekler: “Izleyicilerin sinemada-
ki durumlaninin en asikir olany, onlarin teshirciliklerinin bastirilmas; ve bastinlmrg
arzunun oyuncuya yansitdnus halidic.” (Mulvey, 1997:40) Haurlanacag: tizere ister
sinema salonunda izlensin ister diger 6zel oynaticilar yardimiyla kisisel alanlarda
seyredilsin film boyunca seyircinin davet edildigi “dikizci” konum ¢ogunlukla baki
kalir, Popiiler sinemanin kullandig: sinemasal dil aracthigiyla bu duyguyu “dogru”
yonlendirdigi ve seyircisini, film kahramanlasnini rahatsiz edilmeden gizlice izleye-
cegi bir bakis noktasina konumlandirdigi da dogrudur.

Mulvey'nin bize popiiler sinemasal anlatilart anlamak agisindan yardimar ola-
cak bir bagska uyarsi ise cinsel dengesizligin ydnettigi bir dinyada bakmaktaki
hazzin etkin/erkek ve edilgin/disi arasinda bélijnmij§ oldugudur. Bu anlamda da
vazanin vurguladig: zere belirleyici erkek bakisi kendi fantazisini uygun bicimde
sekillenmig disi figiire aktarir. Bu baglamda da geleneksel teshirci roller icinde ka-

17 Mulvey filmde bakisin 3 farkl: hilini; filmlegtirmeye (profilmic) yatkin olaylarn kaydeden
kameraninki, bitmis iritni seyreden seyircininki ve perde yanlsamasindaki karakterle-
rin birbirlerine bakiglar: ofarak ayirir (Mulvey, 1997:4)

dinlar bakilasihk mesajini veren giiglii gérsel ve erotik etki amaciyla kodlanmug dig
goranigleriyle ayni anda hem bakian hem de teshir edilendir. (Mulvey, 1997:41)
Mulvey'nin burada sozlini ettigi bakis sorunsals hem karakterlerin birbirlerine ba-
kiglari hem de kamerarun kullanimi dolayisiyla seyirciye aktarilan bigimiyle ba-
kigin kontrol edilmesi olarak algilanabilir. Anne Friedberg'in yorumuna gére ise
6zdeglegme meselesinin en soruniu yanu, yildizlarin ego ideali anlaminda kurumsal
yapunmuun aynt zamanda normatif figiirler inga etmek icin ¢alismasidic. (akt. Sta-
cey, 1991:146) Hollywood sinemasindaki yildizlarn stereotipleri ile ilgilenen Mol-
ly Haskellin Hollywood sinemasindaki kadin yidiziar, eckek egemen bir kiiltiir
iginde kadinsilia dair tanimlart kontrol eden ve sinurfayan stereotipleri bakimin-
dan tarismay: (akt. Stacey, 1991:142) yeglemesi de anlamlidir. Bu baglargda iffet

filmine tekrar déniilitrse hem Sykanin eril diinyast hem de sinematografisinin eril -

manug st Gste bindiginde ortaya bigim ve icerik olarak birbirini ‘tamamlayan bir
eril fantazi gikar. Bir yaruyla arzu nesnesi erkegin filmin sonunda cezalandirilmak
amacayla oldirtldiigi, yani ortadan kaldirildig: digiinilduginde film, bir kadin
intikamu filmi olarak yorumlanabilir. Ancak, tim sayilan 6zellikler nedeniyle iffet,
80'li yillann eril kriz ortami géz énitne alindiginda eril korkularin, kaygilarin resim-
lenmis hali gibidir. Gticlii ve “femme fatale” bir kadinin erkegi bagka kadinlara da
arzu duydugu icin oldirmesinden duyulan eril “korku”(!) Cemil'in iffet/Demet'in
elinden &ldirtilmesi psikanaliz kavramlanyla aciklanirsa kastrasyon fobisinin de
yeniden giindeme getirilmesi olarak yorumlanabilir. Ne istedigini bilen gii¢li ve
gizel kadimin varliginn erkekler icin her zaman bir tehdit ve tehlike olugturmasi
popiiler sinemanin vazgecemedigi bir tematiktir. Bu nedenle film, eril korku, kaygt
ve fantazilerin merkezinde/esliginde ilerledigi icin cinsiyetcidir. Benzer bir gekilde
sinematografisi de bu anlamda erildir, eril karakterlerin kontroliinde ilefler. Filmin
seyircisiyle kurdugu iliskinin de filmin popiilerliginin devam ediginin de en temel
agiklamalanindan biri bu 6zelligi olsa gerektir. 4

Bu argiimana kuramsal destek yine Mulvey’den gelecektir: “Erkek film fan-
tazisini denetler ve aym zamanda daha 6te bir anlamda iktidarn temsilcisi olarak
ortaya gikar: Izleyicinin bakisinin tagtyicisi olarak, bu bakist, bir seyirlik olan kadin
tarafindan temsil edilen diegesis digt yonelimleri nétrlestirmek iizere perdenin Ote
yanina aktanr. Bu, filmi izleyicinin dzdeslesebilecegi bir ana denetleyici figiir etra-
finda kurma yoluyla devreye sokulan siiregler sayesinde mimkiin olur. {zleyici er-
kek kahramanla 6zdeslestiginde, kendi bakisiu benzerine, perdedeki vekiline ak-
tarir ve boylelikle erkek kahramarun olaylan denetlemedeki giicityle erotik bakisin
aktif giicti bulugarak iktidar sahibi olmanin tatmin edici duygusunu verir.” (Mulvey;
1997:42-43) Bu anlamda eril iktidarin gérsel diizenleme yardimiyla kadin seyirciye
de vekileten aktanldigt gbz 6niine altnursa, filmi izlerken bizi seyirci olarak yanil-
giya ditgiirecek kimi tuzaklann farkina vaniabilir. Erkek kahramanla ozdeglesmenin
gergeklesecegi varsayilirsa da filmin sonunun yaratug buruklugun nedeni iffet/
Demet'in yagadigi hayal kiriklig1 ya da olas1 Yasa tarafindan cezalandirilma ihtimali
degil; Cemil'in “erkekliine” yasama sanst vermeyen durum olabilir.

>



146

Cemil'in bedeni tiim eril cinsel cagrigimlanyla birlikte yaralanir ve ortadan kal-
dinbir'®. Fallik bir nesne olan silah aruk iffet/Demerin elindedir. Bu kararl hamleye
Cemil bile inanamaz! Guinkil Cemil arzulandikga hayatta kalacagina emindir. Ony
arzulayan bir kadinin onu oldiremeyecegini de bilir, Ama iffet’in atlattig: tim badi-
relerden sonra geldigi nokta, duygudan ¢ok akilla asktan cok bedenle ve eril ikii-
dann ortadan kaldirdmasiyla ilinili gibi gorilir. Mulvev'nin uyans: dikkate alinirsa
“Erkekle ozdeslesme aracth@iyla onun giiciine kanuna yoluyla izleyici de dolayl,
olarak kadina sahip olabilir.” (Mulvey, 1997:43) Filmin karmasga yaratan sonu, eril
gozle ve filmdeki Cemil karakteri ile Gzdeglegen seyircinin (toplumsal cinsiyetinden
bagimsiz) eril iktidardan pay alma hevesi yiiziinden filmlerin seyircisi ile kurdugu
iligkiyi yorumlamak agisindan zorlagrr. Iffet/Demet'in ani hareketiyle bir daha mer-
kezinde hareket edilemeyecek bir Cemil yaratilnus olur. Filmin dikizci gérsel ege-
menliginde ilerleyen cinsiyergi dinyasinda Iffet/Demetin (eril gozle) izlenmesinin
bittigi nokta burasidir. Disarida glindelik yasamda deger degisimlerini zorunlu kilan
kapitalizmin ekonomik ve sosyal tiim enstrimanlantyla hitkim stirmesi eril krize
yol agacak etkileri digiindiiriir. Eril krizin s6z konusu oldugu dénemlerde toplum-
sal cinsiyete dair temsillerin gézden gegirilmesi daha anlamhidir. Bu baglamda film,
popiiler sinemanin sagirtmadan ilerledigi kulvardan yoluna devam eden diger &r-
nekler gibi eril kriz dénemlerinde kadindan korkulmas: gerektigi ve giizel ve akilly
kadina duyulan arzunun tehlikeli bir arzu olabilecegi “bilgisi” noktasinda seyirciye
didaktik bir son sunar. Nasilsa merkezdeki eril bakigin ortadan kaldirtimastyla artik
kadinin “izlenmeye deger" bir yant da kalmamugtur!

Bitirirken popiiler kiiltiir iiriinlerini, temsil ve ataerkil Sritntitleri yeniden digiinmek

Poptler sinemaya ait tiriinlerin kendi Ozgiin toplumsal baglamlarn icinde okun-
mast gerektigi konusundaki hakls uyartya kulak vererek iffet filmine gdz atilirsa,
filmin digarida yaganan hayata kayitsiz kalmayan hili dikkat ceker. Ama bu hal yine
Kellner'in uyarisinda oldugu gibi aynt zamanda seyircisini Urkiitmeyi sevmeyen
bir yaklagim olarak yorumlanabilir. Filmde bir yandan ataerkil zihniyet ve mahalle
basks: ile birlikte bu 2 baskinin sekillendirdigi 6zel/cinse! hayata disaridan bakan
“elegtirel” bir yaklasim seziliyormus gibi oluyorsa da kadin deneyimi, cinsiyetgi
bir bakigla ve eril zihniyeti aklar bi¢imde sunulur. Diger yandan agikga “disanda”

18 Burada Cemil karakterini canlandiran Faruk Peker'in kapak oldugu Kadinca Dergisi'n-
den kisaca s62 edilebilir. Derginin Ekim 1983 tarihli sayisinda kapak olan Faruk Peker'in
kovboy cizmeleri, deri ceketi, fulan ve kot pantolonu ile kendinden emin bir bicimde
kameraya/okuyucuya bakng: goriilir. Aym kapakta yer alan daha kiictk fotografinda
ise oyuncu altinda kirmize kisa gortuyla bir telefonun basinda yere Gtplak ve davetkir
bi¢imde uzanmug kameraya/okuyucuya bakar. Kapakta yer alan konu bagliklar da d-
nemin popiiler kiiltliriindeki bulaniklig: ve eril soylemi gostermesi agisindan dikkat ce-
kicidir: “Yeni Partiterimiz Kadmlar Igin Ne Dagiintyorlar?”, “Sapina Kadar Disi Misiniz?”,
“Faruk Peker'le Soylesi”, “Cinsel Tedavi Yoatemleri”, “Erkekce Sayfalar” ve “Bel ve Sirt
Agnlan”.

hikim sitren kapitalizme kargi nasil ayakra kalinacag: konusunda da seyirciye &g-
retici “dersler” verilmesi ihmal edilmez! Filmdeki elegtiriyormus gibi gériinen bakis,
kapitalizmin ve kapitalizme ait degerlerin, reklam vs. gibi enstrimaniarla populer-
leserek glindelik yagama gérsel anlamda hizla yerlegmesiyle de ilgili olarak muglak
bir bigimde varligin hissettirir. Filmde kadinin bedenini degisim degeri yiiksek bir
meta olarak kullanip gliglenmesi ve bu hamleyle bir “femme fatale”e déntstinil-
mesi digiindiiriiclidir. Son planda bu “gii¢” arzusunun mutluluk getirmeyecegini
salik veren “muhafazakir” kapanis biz seyirciye sinufarimiz hakkinda bilgiler veren
bir “had hudut bildirme”dir. Filme gére kadin ve erkek ~ama daha ¢ok kadin- an-
cak situf, glic ve cinsellik ile ilgili olarak haddini agmayacak istekleri olursa mutlu
olabilir. Kadinn filmde tiim degisim cabasina ragmen sonunda’yine duyguy ) le ilin-
tilendirilecek™ bir alana ¢ekilmesi ve duygulanna yenilerek “¥ail” olmas: iktidarin
kargisindaki tavoimin didaktik yamn yeniden animsaur. Finalde filmde karsimiza
siklikla ¢ikan kadinlara ait oldugu varsayilan —bu da eril bir yaklasimdur- nedensiz
“histeri” goriinimii ve “kendinden gecip aglama” hili géze carpar. Giiglenmis ama
kendini ofkeyle huncla arzuyta “yaratan” eril iktidardan kurtulmug kadinin yapayal-
iz ve amagsiz kalisim gosteren son sahne, filmin anlausal diinyasim: kapiralizm,
eril/iktidar, arzu ve cinsellik kavramlan etrafinda sekillendirilerek irdelememizin
dogru oldugunu kanitlar. Gériildugii tizere filmde 80'li yillarda glindemi ve giinlik
yagamu meggul eden tim kavramlar, kaygilar ve fantaziler yerini bulur. Ama bu yer
alig elegtirel bir bakigla degil; olan: muhafazakar/eril ve iktidardan yana uyumlandi-
nct nitelikte ele alan bir anlatyla gerceklesir. Bu baglamda popiiler sinema Gretimi
yaraticihik sorunsali tizerinden degil; bastirilantn ne oldugu tizerinden kavranacak
bir metinler toplam: olarak yorumlandiinda daha anlamli hile gelecektir. Bu ¢alig-
mada senarist olarak Yavuz Turgul’un ve yénetmen Kartal Tibet'in iizerinde yogun
olarak durulmadigs fark edilmistir. Bunun bir nedeni Mujde Arin yildiz imgesinin
anlau yapisini belirleyen agirlikh varlgidir. Yildiz kavramu piyasa ile birikte diigii-
niildiigtinde yildizlarin olasi beklenti dalgalan iizerinde konjonktlr icindeki hare-
ketlenmelerle yiikseldikleri ve zamam geldiginde degistikleri ya da karaya vurduk-
lan benzetmesiyle durum aciklanabilic. Bu anlamda yazar ve ydnetmen (zerinde
spesifik olarak durulmamig 2 isim de en bastan popiiler sinemann eril ylizlinin ve
popiiler sinemaya ait geleneklerin devam: ofarak distinilmusgtiir,

Arzunun 80'li yilarda kadin bedeninin en bityiik ve neredeyse tek sorunu

oldugunu diigtindiiren pek ¢ok filmle karsimiza gikiyor olusu bize bir kez daha eril
kaygilan ve popiiler sinemanin vazgecemedigi eril fantazilerin aktarlmasin: hanrla-

19 Kadin ve erkegin ikilikler tizerinden tammlanmas: sik rastlaqc bir durumdur. Kadin
bedenle, erkegi zihinle konumlandiran ikili zith@n yan anlam disilligi bedenle baglan-
tlandiran olumsuz anlamlan banndirmasidr: “Ikiligin 6zl tarihsel bagtamu ne olursa
olsun, eger beden daima olumsuz terimse ve eger kadin da bedense, o zaman kadinlar
bilgiden uzaklasuran, Tann yolunda gikaran, cinsel arzuya, siddete ve saldirganhga ge-
ken, iradeyi bagansiz kilan ve hama $ldiiren gibi olumsuzluklar olurlar” (Bordo’dan akr.
Lupton, 2002:162).
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ur. Filmlerin éykiileri ne kadar kadin merke 4li Sykiilermis gibi gériinseler de mer-
kezde yer alan temel anlausal olgunun eril arzunun nesneleri ve disaridaki gergek
yasamda swadan insanin sistem tarafindan sikistirdlan, kirdip/dokiilen eril giictiniin
onarimast oldugunu diiglinmemek elde degildir. isin aslina bakilirsa eril zihniyetin
populer sinemayi etkisi aluna aliyor olusu ne yeni bir seydir ne de sasilas: bir du-
rumdur. Bu nedenle yanit: daha sorunun soruldugu itk anda belli olan bir sorunun
pesinde amacin; Sykiiler, yildizlar ve imgeleri arasindaki iliskiye seyirci ve icinde
uretim yapilan dénemi de katarak bir yeniden okuma yapabilmek oldugu soylene-
bilir.

Iffet, 80'li yularin nefes aldirmayan askeri/eril diktasinin ardindan gelen libe-
rallegine politikalariun giindelik yagama etkilerini sistem elegtirisi yaparak degil;
bu degisimin kadinlanin 6zgiirlesme ve giiclenme arac: olarak bedenlerini degis-to-
kug degerini ataerkil olani yok etme araci olarak kullanmastun yaratacag eril kay-
gyt muhafazakir bir anlah bigiminde ele aldigy igin eril, cinsiyetci kodlarla bezel;
bir film olarak okunabilir. 80'lerin toplumsali yerinden sékiip almaya niyetli liberal
iklimi kadini ve bedenini haz unsuru olarak imler. Gugla kadin tehlikelidir. Gunki
glicli kachn ataerkil bariyerleri delebilir ve ortadan Kkaldirabilic. Hatra ikridardan
pay bile alabilir!

Filmde tecaviiziin énemsiz bir olaymuscasina gecistirilmesi erkeklerin cinsel
cazibesini kullanan kadinin kargisindaki aczlerinin ortaya koyulmasi tizerinde du-
rulmalidir. Tecaviizcliniin neredeyse arzusuyla baga ¢ikamayan bir ‘magdur” gibi
sergilenmesi ve sonunda éldirilmesinin de benzer bir ikircikli tonda brrakilmast
nedeniyle eril iktidar kavranu Gzerinden yeniden distintlmelidir. Filmde ne liberal
sistem ne de eril ve cinsiyetci topiumsal olugumlar elestirel bir niyetle ele alinir.
Film ayn: 80'lerin puslu ortamina benzer bir bigimde ikilikler, ikirciklilikler esligin-
de kadin bedeninin her firsatta teshir edildigi, kadinlann komplocu, acimasiz ve
talepkar varliklar olarak kurgulandig bir anlat diinyasi sunar. Kameranin kadin be-
denint eril zevke hitap eder bicimde gostermeyi tercih eden yani da éykiilemenin
cinsiyetci yanimn saglamas: olur.

Popliler kitlelir Grtinlerinde unutturulantar, haurlananlar ve yok sayifanlar met-
ni ¢oziimlemeye yarayan ipuclandir. Cemil'in magdurlugu arzularinda kilitlenir.
Erisemedigi kapitalin kendisine mezar olan mekdninda (havuz) cansiz bedeni sali-
nirken ona acimamiz istenmez mi? iffer'in guclii olmayr ayaklan iizerinde durmak
icin degil; kendisinden bagka bir kadinla evlenmeyi segen Cemil'den intikam almak
igin se¢mesi bu ugurda bedenini “satmayr” kabul etmesi dénemin bir elestirisi gibi
gortnse de elestiriden ¢ok sinirlan ge¢mek istemenin ve hirsin mutsuzluk getirece-
gi lizerine bir ders belletme mahiyetindedir.

80'li yillarin tiketim kiiltiiriine ait degerleri kutsayan gundelik yagam pratikle-
rine paralel bir bigimde ilerleyen popiiler sinema da yaganan degisime uyumlanan
talepkar kadinlar ve bu riizgann etkisi altinda kalan “zavalli” erkekler zemininde
ilerleyen dykulerle mesrulagir. Filmlerde yaratilan dinyada sinuf atlamak isteyen de
arzularinin pesinde kosan da zengin olmak isteyen de nedense “hep” kadinlardir!

Bu baglamda iffet'te bizi sasutan birkac nokta vardir. Ornegin; iffet’te her 2 ana
karakterin de ayni deger degisimi karsisinda yasadif: “trajik™ son cercevesinde bir
degerlendirme yapilabilir. iffet kadar Cemil de giiclii olmay1, siuf atlamay: ve ikti-
dar sahibi olmay ister. Aslinda &ykiiyi cikmaza sokan énce Cemil’in tiim arzularint
gerceklestirme husidir; arzuladigt kadina sahip olmak, zengin olmak, itibar sahibi
olmak! Onun bu hirslan Iffet'i degismeye iter. iffet de ayni formiile gore hareket
eder ve Cemil'in basaramadigini bagsanr. Ancak bu yorumdan filmin tiketim kilti-
riniin dayatug: degisimler ve modernlegme kaygilan gergevesinde gekillendigi zan-
nedilmesin. Filmde yeni kapitalist deger sisteminin yarattg1 deformasyonlar mu-
hafazakar bir bi¢imde gozler oniine serilir. Degigim karsisinda uyumlanamayamn,
guglenemeyenin hayatta kalma gans: olmadigim gostererek giigliiden yana tavir
koyulur. Turgul'un kiltirel ve ekonomik degisim kargisinda hagdur olan Erkekle-
rin hikdyelerini anlatmayi sevdigi senaryosunu yazdigi ve yonettigi diger filmler de
gbz oniine alindiginda acgik¢a anlagihr.

Oyleyse, Ifferin metni (sahiden) bir miicadale alani midir? Filmin popiiler
binyesinde degismeyen egemenler yok mudur? Korkulan giizel ve giicli kadin
degil midir? Saf geng kiz aldatlinca giiglit, oyunu kuraltarina gére oynayan sert bir
kadina doniigiir. Arzular “gegici olarak” bertaraf edilir. Film seyircide ve karakterier-
de bir tamamlanmiglik duygusu yaratmayan bir sonla biter. Cemit ve iffet'in tensel
kavugmasi bir tamhk hissi yarauyor gibi gériinse de seyirci bunun bir “intikam”
oldugunu bildigi i¢in hem rahatlar hem de rahatsiz edilir. Filmin ¢zdeslesme agisin-
dan metnine sinen huzursuzluk ve ahlaki kaygtlann yaratgi durum filmin kapar-
sinda yerini muhafazakar bir rahattamaya brrakir. Bu anlamda metin bir miicadele
alanu gibi goérinse de kazananlann tarafi bastan bellidir. Bu sdylemsel miicadele,
popiiler mecrada muhafazakar ve eril séylemin kendini tekrar ederek saglamlag-
tirmasiyla didaktik bir bicimde sonlandinlir. Ozgiirlitk ve giic sahibi olmak kadina
mutluluk getirecek bir kazanim degildir! Hele hele erkeklerden giizelligini ve cinsel
cazibesini kullanarak intikam almaya kalkan kadinin sonu en iyi ihtimalle yalii-
mak, dlglénn1ak ve yalmuzlikur.
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