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“Emine Mine, hepsi sensin be kizim”: Yesilcam Sinemasin Eril Fantezisi '

Giilsiim Depeli”

Bu ¢alisma Yegsilcam Sinemasi 'nin 1960-1975 yillar: arasindaki, Bernard Shaw’in ayni adli eserinden
hareketle ¢ekilen Pygmalion uyarlamalarina ve benzer temay: siirdiiren icerikteki filmlere dikkat
yoneltmistir. Yesilcam toplumsal yasamin igindeki gerilimleri kir-kent, Dogu-Bati, yoksul-zengin,
medeni-ilkel gibi ikilikler diizeyinde ele almis, bu temalart melodramatik anlati yapist iginde
semalastrmistir. Aynt dogrultuda, bu ¢alismaya konu olan, kadinlarin modernlesmesini éneren sayisiz
film ¢ekilmis, bu filmlerin agwrlhikl izleyicileri kadinlar olmustur. Genis bir tamimlamayla Pygmalion
filmleri diyecegimiz drnekler, Bati ile hep gerilimli bir temas kurmakla birlikte, hem Batililik olarak
kavranan bir modernligin, hem de Dogu’nun gelenek ve degerlerinin biitiinlestigi, ulusal kimlige
uygunlastirilan ahlaksallastirilmis bir “ideal kadin” imgesi iiretmistir. Ote yandan, iki kurgusal
bedenin birlegsiminden olusturulan bu kolaj imge, Yesilcam in toplumsal meselelere yaklagiminda s
tirekli isleven  eril fanteziyi de somutlamaktadir. Ne var ki séz konusu filmler ulus-devlet
modernlesmesi ve toplumsal cinsiyet baglamli makro olgekli tartismalarda konu edilmis olmakla
birlikte, film iceriklerinin kurguladigi erkeklik, kadinlik ve arzu ekonomisi nadiren ele alimmugstir.
Toplam 17 filmin izlenmesine dayali bu ¢alismada filmlerin modernlesme ve toplumsal cinsiyet baglami
kurulmakta, esas analiz ise arzu ekonomisi, otantiklik ve ask temas: etrafindaki tartismalarla
oriilmektedir.

Anahtar sozciikler: Yesilcam, kadin, eril fantezi, modernlesme, Pygmalion uyarlamalar
Male Phantasy of Yesilcam Cinema: “Emine or Mine, both are you baby!”

This essay focuses on the cinema adaptations of Pygmalion, which is written by Bernard Shaw, and the
films following rouhly the same story line of Pygmalion. In the relevant films of Yesilcam, i.e. Turkish
cinema between 1960 and 1975, the film industry conceived the social tensions at that time in a
dualistic view like rural-urban, east-west, poor-rich, modern-traditional, and figured them out in a
melodramatic way of filmic narration. In this view, countless films have been produced and are viewed

by a large majority of women. Pygmalion films suggest a kind of “ideal woman” which combines the
modern way of life of the West and the traditions and beliefs of the East in one body. On the other hand,
this image of the “ideal woman”, made up of two different performances of one woman, embodies the
male phantasy in Yesilcam, which permanently determines Yesilcam's view to social facts. Those films
are subjected to the discussions in terms of the modernisation discourse of the nation-state and gender
issues, nevertheless they are rarely dealt with in the social context of constructing the discourse of
masculinity, femininity and the desire economy. In this paper, focusing on 17 films of that time period,
first a contexual framework on modernisation and gender is given. After this, the discussion is mainly
built on analysing the discourse of authenticity, love and desire in the selected films.

Keywords: Yesilcam, woman, male phantasy, modernisation, Pygmalion

Giris: Bazi Filmleri Yeniden Hatirlamak

Yesilgam sinemasinda olgunlagmamis, bakimsiz, koylii, adab-1 muasereti eksik, egitimsiz ve gorgiisiiz kadinlar1
giizellestiren, ehlilestiren ve “modernlestiren” temada sayisiz film 6rnegi karsimiza cikar. Bu filmler agirlikla
melodram ve/ya komedi tiiriindedir. Yesilgam’in yildiz kadin oyuncularinin hemen hepsinin, olay orgiileri
degisse de, benzer temali en az bir filmi mutlaka vardir. Bu ¢alisma bu tiir filmleri aragtirma konusu edinecektir.
Analiz i¢in se¢ilmis 17 film i¢inden ozellikle 11°1,% genel baglamda modernlesme tartismalari, 6zel olarak ise
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asagida detaylar1 aktarilacak olan Pygmalion uyarlamalari ile benzerlikleri dogrultusundaki ozgiilliikleriyle
analize konu edilecektir.

Gilintimiizde ancak parodik bir yeniden okumayla hatirlanan bu filmler, akademik calismalara nadiren
konu edilmis olmalarina ragmen belleklerden de hala silinmemislerdir.’ Nitekim analiz igin segilen filmlerin en
az yarisinin dogrudan kigisel bellegimin ilk yoklamasinda, kendiliginden akla gelen filmler oldugunu
sOylemeliyim. Diger bir deyisle, analize konu olan bu filmleri uzun uzun disiinerek hatirlamadim. Onlar hep
aklimdaydilar. Sadece bende degil, toplumsal bellekte de yerleri vardi. * Bu filmlerin izleyicilerin belleginde
halihazirda olagan ve popiiler bir repertuara doniismiis oldugu gézlemine yaslanmak, izleyici olarak beni, sahay1
belirlemede kendi kisisel repertuarimi kaynak olarak kullanma konusunda cesaretlendirdi. Dolayisiyla bu
calisma, kisisel deneyim ve bellek ile toplumsal olani kesistirme, deneyimsel olani argiimanlastirma ve
politiklestirme, filmler {izerine diigiiniirken aslinda bir par¢a da yazarin kendisi iizerine diisiinmesi gayretleri
nedeniyle, kismen de olsa oto-etnografik bir nitelik tagimaktadir.’

Peki, bu filmleri yeniden hatirlamak neden gereklidir? Aslinda bugiiniin yeni kosullarinda bir kez daha
eskiye, Yesilcam’a donmek, s6z konusu filmler {izerine yeniden diisiinmek bir yaniyla kisisel bir ihtiyag olarak
goriinse de, bu deneyimin biitiiniiyle kisisel oldugunu séylemek dogru olmaz. Yesilgam hemen hemen biitiin
filmlerinde kadinlik deneyimini toplumsal olarak cergevelemekte, dogallagmis bir olgu ve/ya kader anlatisi
olarak insa etmektedir. Bu popiiler filmsel anlatilarin kadinlar {izerinde ideolojik bir etkide (ki ben ona tahribat
demek isterim) bulundugunu rahatlikla iddia edebiliriz. Bu dogrultuda, Yesilgam iizerine her yeni diisiiniimiin
ve sorgunun bu etkiyi/tahribati tanim(lam)a ve asma cabasina katki sunacagi inancindayim. Yeri gelmisken sunu
ozellikle sdylemek isterim: Bu aragtirmanin izleyiciye doniik yer yer genellesme gibi goriilebilecek varsayimlari
siiphesiz izleyiciye déniik bir alimlama galigmastyla dogrulanmug degildir. Ote yandan kisisel deneyim ve
gozlemlerimin kirilgan da olsa bdyle bir baglamsallagtirmaya izin verdigi kanaatindeyim. Caligmanin analiz
odaginda ise izleyicinin degil, filmsel anlatinin kendisinin oldugunu ayrica ve dikkatle vurgulamak isterim.

Yontemsel olarak, ¢alismadaki kisisel bellek ve kismen oto-etnografik bilesenleri de akilda tutmak
iizere, filmleri sGylemsel bir analize tabi tutacagim bu arastirmada sirayla, 6nce belirlenen filmlerdeki tematik
ortakliklar1 serimlemeyi, devaminda ise yinelenen temalarin sdylemsel israrindaki kurguyu, ilgili literatiire de
bagvurarak, kir-kent, Dogu-Bati, modern-geleneksel, medeni-iptidai vb. ikilikleri c¢ergevesinde hatirlatmay1
amagliyorum.

Calismanin asil analiz odagi ise, filmsel anlatidaki temsilde gomiilii toplumsal cinsiyet, iktidar ve
ideoloji sdylemlerini ve bunlara bagli olarak cinsiyet esitsizligini ifsa etmek amaciyla, feminist elestirel soylem
analizi perspektifi dogrultusunda tasarlanmustir.® Filmsel anlatinin merkezindeki kadinlarin doniigim 6ykiisii
etrafinda oOriilecek olan analizde, belirlenen filmlerden, karakterlerden ve tematik odaktan hareketle, oncelikle
filmlerdeki toplumsal cinsiyet diizenlemelerinin, bu dogrultuda, igerikteki kadinlik ve erkeklige doniik esitsiz
ideolojik kurgunun izi siiriilecektir. Devaminda ise filmsel anlatida doniisiim geciren kadin 6znenin insasina
doniik analiz detaylandirilacak, tartisma ask, arzu, otantiklik ve 6zne/lesme kavramlar1 etrafindaki sdylemsel
okumalarla tamamlanacaktir.

Yesilcam’da Modernlesme: Bir Vaat

Yesilcam sinemasinda medenilesme ve toplumsal cinsiyet ideolojisini elestirel olarak inceleyen ¢ok sayida
aragtirma vardir (Abisel 2005; Kirel 2005; Akpinar 2015). Filiz Celik’in de vurguladigi tizere “modernlesme
deneyimi tim Yesilgam anlatilariin alt-metnidir” (2010, 21). Yesilcam, heteronormatif, eril, ulus-devlet
hegemonyasinin bakis acisini biitiiniiyle “norm/al” olarak benimsemis, bu dogrultuda sivil, doniistiiriilebilir
diistinceden ve siif perspektifinden ziyade, ulus-devlet sdyleminin toplumsallik kurgusundaki gelenek, ahlak ve
sagduyu referanslarina yaslanmistir. Bu dogrultuda filmlerin séyleminin hem hedefi hem de referanst “her
zaman genis halk topluluklar1” olmustur (Akpiar 2015, 71).

Ozellikle 1960-1975 aras1 Yesilgam’in en parlak zamanlari olarak yasanmus, sektor Batililasma
sozciigiiyle tevil edilebilecek modernlesme ile ilgili toplumsal gerilimleri bir sosyo-politik kaygiya da
doniistiirerek somiirmeye yonelmistir (Celik 2010, 21-22). G6¢ ve toplumsal degisim ile karakterize olan,
toplumsal siniflarin goriiniirlestigi bu donemde ortaya ¢ikan filmler ulus-devletin séylemi ile uyusmakta, filmsel
anlatida makbul, medeni yurttas insasi merkeze yerlesmektedir. Filmlerin hikayeleri kir-kent, Dogu-Bati,
modern-geleneksel gibi ikilikler iizerine oturmustur. Tiirsel homojenlik gostermese de agirlikla melodramin
sematik yapisindan beslenen filmlerin tamaminin iyi ve kotiiye, dogru ve yanlisa dair belli ahlak olgiileri
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gelistirdigi, bir yandan Batililasmay1 Onerirken ayni zamanda kiiltiirel yozlasma smirlarmi da dikkatle
isaretledigi, 6ziinde gelenekleri ve otantik Anadolu kiiltiiriinii reddetmeyen bir modernlesme kurguladig: siklikla
dile getirilmistir (Akpinar 2015, Celik 2010). Nitekim bu ¢alismanin belirledigi filmler ayni tartigmanin en tipik
orneklerini sunar niteliktedir.

Sozkonusu filmlerin sdylemsel analizi ile konunun modernlesme, ulus-devlet, toplumsal cinsiyet makro
baglamlari literatiirde verimli bir sekilde tespit edilmistir. Ote yandan bazi temas alanlarimn hala bulanik oldugu
sOylenebilir. Bu dogrultuda, modernlesme ve Yesilcam iligkisini ana hatlariyla kabul etmek ve baglam kurucu
olarak aktarmakla birlikte, bu calismanin asil odak noktasi Pygmalion filmleri ve benzer temali filmler olmus,
analiz bu filmlerin igerik 6zgiilliikkleri dogrultusunda yapilanmistir. Esasen, Yesilcam’m s6z konusu filmlere
doniik tartigmalar: heniiz tiiketmedigi fikrinden hareketle, ulus-devlet modernlesmesi ve kadin bedeni arasindaki
irtibatt da hatirdan uzaklagtirmaksizin, filmlerdeki kadinlik deneyimi, ask, arzu, olumsallik ve otantiklik
sdylemleri iizerine diisiinmek amacindayim. Ozellikle 1960 ve 1970°1i yillarda Nezih Erdogan’m deyisiyle bir
tir “konfeksiyon” iiretime doniisen Yesilcam’in en ¢ok da kadin izleyiciler i¢in film {irettigi ve kadin
matinelerinin tika basa doldugu (Erdogan 1998, 261; Abisel 2005, 74; Kirel 2005, 164-170) hatira getirilirse, bu
filmlerin yaydiklar1 i¢erigin analizi bir kez daha 6nem kazanacaktir.

Aslinda Yesilgam Hollywood boyutunda bir endiistri olmamasi nedeniyle, ideoloji iiretme giiciine
doniik elestirilere kars1 hep bir parca korunakli olmustur. Anadolu kentlerinin (Ankara, Adana, Samsun, Izmir,
Antalya) sinirh fantezi diinyasinda serpilen, onemli 6l¢iide izleyici taleplerine ve hatta sipariglerine gore
bi¢imlenen, endiistriyel makineye doniisememis bir sinema sektorii olarak tanimlanmigtir (Abisel 2005, 103-109;
Kirel 2005, 179-198). Bu yaniyla Yesilcam’m halkin isteklerine gore bicimlenen halk sinemasi olarak
nitelenmesi anlasilabilirdir (Refig 1971, 87-88; Egrik 2007, 165; Kirel 2005: 52-68). Tam da bu nedenle,
Yesilgam sinemasina doniik ortiik korumacilik belki biraz da izleyiciyi/halki masumlagtirmakta islevliydi. Ciinkii
siparis mekanizmasi vesilesiyle izleyiciler icerik tiretimi siirecinde biiyiik dl¢iide belirleyiciydi.

Ozellikle kadn izleyiciler, bizler, bu filmleri naif bir istahla izlemis, bu filmlere kapilmistik. Ciinkii dar
biitgeli, “Abdurrahman color” 7 tarzinda renklendirilen, bazen ¢ekim hatalar igeren, ¢alakalem senaryolarla ve
abartili oyunculuklarla bezeli bu filmlere inanmamamiz i¢in biitiin gegerli sebepler elendiginde, geriye ikna
olmaya hazir oldugumuz bir duygu, bir bilgi hala artityordu. Diger bir deyisle elimizde kalan bir fazlalik hep
vardi. Esasen bu fazlalik sinematografik aygitin iginde tretiliyordu: Seyircilik psisik bir deneyim olarak da
yasaniyor, imgesel olan sadece akil degil ruh diinyasina da sokuluyordu. Rasyonelin sinirlarina higbir zaman
tamamen kapanmamis olan, riiyaya, biiyiliye, fanteziye, mitik referanslara gondermede bulunan film imgesi,
izleyiciyi biitiin biitiinliiklii 6zne anlatilarinin aksine tekrar kirilganlastiriyordu (Arslan 2009, 10-16).% Film
perdesi tam da Lacan’daki hakikat, imgelemsel olan ve simgesel olan ii¢cgenindeki kirilmay: yineliyor; perde
hakikat istencinin asla tiikenmeyecegi ve tamamlanamayacagi aralia, arzunun akis noktalar1 {izerine
yerlesiyordu.” Bu dogrultuda sinema izleme deneyimi izleyicideki arzu alanini bir yandan uyarirken, 6te yandan
oradan sizanlari ele gecirmeye ¢aligiyor; 6zdeslesme cagrisi esasen simgesel diinyaya atilmis olmanin yarasini
kastyordu. Fazlalik bu denklemde vaat olarak katilasan mamul arzunun kendisiydi.'® Dolayisiyla riiya, biiyii ve
vaatler sinemasi1 Yesilcam’in iirettigi ideolojik icerik de, ayni anda hem riza hem yara iireten bu fazlalik yoluyla
kurulmaktaydi.

Yesilcam filmleri bolca sinematografik hata kaldirir teknigine ve senaryolarina ragmen izleyicinin
duygu ve anlam diinyasini kavrayabilmistir. izleyici aza kanaat etme &grenilmis “edebiyle” kendisine sunulana
stikran duymus, filmlerdeki senkronizasyon problemlerine, renk bozukluklarina, kurgudaki sigramalara pek de
takilmamis, kendisini giivenle filmlerin hikaye ve duygu diinyasina dahil etmis, karakterlerle 6zdeslesmistir
(Kirel 2005, 139-152). Dudaklarmu titreterek konugsmanin kendisini kentli naiflik ve nezaket davranisi olarak
goren ve aym sekilde konusmaya ¢alismis olanimiz dahi vardir. !

Popiiler klasik anlati sinemas1 basitce gercekligi veya gercege yakinligi kurgulamaz, ¢cogu zaman bir
duyguyu, hayali ya da fanteziyi kurgular. Nitekim Yesilgam da, sosyal ve psisik diizeyde islemek {izere
sOylemler iireten bir “arzu makinesi” gibi ¢alismistir (Erdogan 1998, 260). Bu arzu makinesi ger¢ekci olmak
zorunda olmaksizin bir “gerceklik” insa eder; buradaki ideolojik islemleme simgesel iiretimin dogasinda vardir
(Stevenson 2008, 173). Kald1 ki, kendimi i¢inde gordiiglim izleyici de Yesilgam filmlerini gergege yatkinlik gibi
bir dlgekle sinamamistir. Haliyle, bu ¢aligmaya konu olan filmlerdeki kadinlarin sadece birka¢ hafta (hatta giin)
icinde dil, tarz, eda olarak Batili bir burjuva kadina doniisiivermesi de ¢ok fazla yadirganmamis, en azindan
duygulanim ve 6zdeslesme siirecini biitiiniiyle kesintiye ugratmamis gibidir. Cilinkii Yesilcam filmlerini izleyen
seyirciler seyir boyunca aslinda filmsel bir oykiiyii ¢oziimlemekte degil, bir diisii yinelemektedir. Bilinir ki
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yineleme etkin bir bellek isi ve egitim teknigidir; sorgulamayi indirger, verili toplumsal bilgiyi pekistirir. Yine
bilinir ki ayni diis defalarca kez goriilebilir; nitekim Yesilcam filmleri defalarca izlemekten ezberimize
kazinmugtir.

Soylendigi lizere, Yesilcam basitce gergekligi temsilde yeniden kuran bir metinsellik degildi, diisleri de
temsile tagidi. Filmsel bir tiir olmaktan ziyade kip olarak tanimlanan, kadin ve duygular sinemasi1 olarak
nitelenen (Atayman ve Cetinkaya 2016, 253-258), sematik anlati yapisi, bilylik rastlantilarla oriilen olay orgiisii
ile ve status quo’yu onaylamakta islevli olan (Kilichay ve Incirlioglu 2003, 237) melodramlar, diisleri pek
miimkiin olmayan rastlantilar ve ikramiyeler yoluyla paketleyerek ideolojik denetim altina aldi. Toplumsal
yasamin Ozellikle diis ve arzu kanallariyla kontrolden kagan olumsallik noktalarini yakalayarak tiimden iptal etti.
Ondandir, melodramatik tiretimde aci tesadiiflerin tiim ihtisamina ve yikiciligina ragmen agklar hi¢ bitmiyordu,
bu yolda kadinlarin unutkanliklarinin ve fedakarliklarinin sonu yoktu (aktaran Giilcan 2003)."* Arzu ve hayal
iiriinii olabilecek nitelikte, “film gibi” rastlantilar ve karsilasmalar yasaniyordu. Ornegin kisi icin aslinda
bulunmadig1 bir yerde yasanmakta olani merak etmek kacinilmaz ve giderilemezdir. Ama Yesilgam’da bu
miimkiindii: Haksizliga ve iftiraya ugramis kadin, fark ettirmeden artik kor olmus veya kotiiriim kalmis, ya da
kendini i¢kiye vurmus sevgilinin yania sokuluyor, onun kendisine duydugu bitimsiz agki ve 6zlemi gizlice
izlemenin hazziyla doyuyordu. Kor sevgilisi ise onu sesinden degil ama ellerinden taniyordu. Kadersiz, alkolik
bir beyin cerrahi ameliyat masasinda bizzat kendi evladini kurtariyor, 6lecegi kendisinden hassasiyetle saklanan
hasta, doktorun agzindan temkinle dokiilen ac1 gercegi kapi araligindan duyuveriyordu. Biiyiik sirlar tam da hig
duymamas1 gereken kisilerin kulaklarina ulastyordu. Bu calismada konu edilen Analar Olmez (Ertem Géreg,
1976) filmindeki Sezercik de 6ldiigii sdylenen annesinin aslinda yasadigim kapi ardindan bir konusmayi
dinlemek suretiyle 6greniyordu.

‘Kaderin aglarin1 6rmesi’ni temsil mecrasina tasiyan Yesilcam, melodramatik anlatinin geregi “abartili tutkular,
siirsiz agklar, dizginlenemez nefretler”i anlatti (Atayman ve Cetinkaya 2016, 262). Biitiin acilar yasandi, biitiin
intikamlar alindi, biitiin ¢ocuklar ailelerine kavustu, biitiin yalanlar agiga ¢ikti, iftiracilar ve riyakarlar belalarimi
buldu. Kétiilere son nefeslerini teslim etmeden dnce uzun tiradlarla af dileme ve itirafta bulunma hakki sunuldu.
Sozlerinde yalan, iclerinde uhde, hikdyede bosluk kalmadi; klasik anlat1 sinemasinin 6zt buydu.

Yesilgam’in vaatlerini sigdirdig1 uzam sadece yerel degildi, ayn1 zamanda kiigiiciiktii de: Seslerin, bakislarin
olumsalliga savrulacagi derecede bilylik ve kozmopolit bir filmsel evren yoktu; her sey tamidikti. Zaman-
mekansal mesafe aradan ¢ekip kaldiriliyor, sdzler hi¢c havada oyalanmiyor, baska kulaklara ugramiyor, dogrudan
gercek muhataplarina ulasiyordu. “Size baba diyebilir miyim?”, diyen Sezercik bu sézleri aslinda zaten gergek
babasia soylityordu. “Annemi hi¢ tanimadim ben” diyen Aysecik de o sirada karsisinda konustugu kadinin
gercek annesi oldugunu heniiz bilmiyordu. Velhasil, Yesilcam kapali devre hayaller iizerine kuruluydu; gozler ve
kulaklar sadece kendisi i¢in tasarlanan kompozisyonlara agikti, fazlasina degil. Olumsallik hikdyeden 6zenle
ayiklanmist1.

Benzer bir izlek bu caligmaya konu olan filmler {izerinden de rahatlikla izlenebilir. Bu filmler daha 6nce de ifade
edildigi iizere, 6zellikle koylii, olgunlasmamus, bakimsiz, gorgiisiiz ve egitimsiz kadinlarin egitilmesini, bu yolla
medenilestirilmelerini konu edinen tiirde anlatilar igerir. 1960’lardan 1970’lerin ortalarina kadar sinemalarda,
devamindaki on yillarda televizyonlarda yaygin olarak izlenen bu filmler, giiniimiizde yeni iletigim teknolojileri
ve mecralar1 sayesinde hala izleyici bulmakta, hatta ayni izleyiciler tarafindan tekrar tekrar izlenebilmektedir.
Konu ile ilgili bir alimlama g¢aligmasi yapilamamis olsa da, kisisel deneyimim yaninda konu ile ilgili serbest
sorgularimdan yola ¢ikarak ve spekiilatif olmay1 goze alarak sunu sdylemek isterim; Yesilgam toplumsal
pedagojik etkisini gostermis, filmler araciligiyla ve izleme pratikleriyle birlikte bu yinelemeli, yeknesak
Yesilgam diigleri, 6zellikle kadin izleyicilerde ideoloji yoluyla insa edilen degerler liretmigtir. Bu kolektif his,
1980°lere, popiiler anlati sinemasina doniik elestirel feminist okumalar devreye girene kadar etraflica
sorgulanmig degildir. '* Bir sonraki boliimdeki analiz de, bu dogrultuda, filmlerdeki ideolojik deger yapilarini
izlemeye calisacaktir.
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Neriman’dan Nemika’ya, Cengi Naciye’den Prenses Nazhsah’a

Pygmalion filmler ya da bir kadin yaratmak

Kadin bedeninin Tiirkiye’nin milliyet¢ilik sdyleminde ve ulus-devlet modernlesmesinde agik bir tasiyict
simgeye doniistiiglinii, bu dogrultuda esasen cinsiyetsizlik ve annelikle tanimlandigini ifade eden birgok ¢alisma
vardir (Yegenoglu 2003; Kandiyoti 1988; Sancar 2014). Ote yandan, star sistemi sinemasi olarak neredeyse
biitiiniiyle erkek yonetmenler ve senaristler tarafindan belirlenmis Yesilcam’da, cinsiyetsiz kadinlik kurgusunun
disinda bir kadinlik ingas1 izlenmektedir."* Zira eril fantezi ile bigimlenen Yesilgam tedrisatinda egitici modele
doniisen kadinlar, kamusal toplumsal kadinlik kurgusunun 6tesinde, 6zel alandaki ask duygusunu da beslemek
ve ataerkinin fantezisine cevap vermekle miikellef tutulurlar. Onlar ¢ekicilikleriyle ve giizellikleriyle erkegin
arzusunu doyurmalidirlar.

Amerikan toplumsal yasaminin orta sinif referanslari lizerine bir Amerikalilik miti, ailesi ve deger
yapisini yayginlastiran Hollywood’dan farkli olarak Yesilgam, modernlesme perspektifini Bati’dan ithal ve taklit
ettigi senaryolar lizerinden ilerletmistir. Benzer sekilde bu makaleye konu olan filmlerdeki kadinliklar, kaynagi
kadmn karakterin kendi yasam referanslarinda olmayan, harici kimi Batili gostergeler iizerinden kurulmakta,
modernlesmek davranissal ve konumsal dlgekte Batililasmak olarak imgelesmektedir. Ote yandan Batililasmakta
olgliyli kagirmak ise kiiltiirel yozlagma sinirlarina isaret eder ve kaygi uyandirir. Bir yandan steril bir ulusal
kimlik biitiinligii iddiasindayken, 6te yandan bunu baska kiiltiirel referanslarla ve Bati uyarlamalartyla kurmaya
calismak ¢eliskilidir. Bu 6zgiilliigii Erdogan (1998, 259-271) Tiirkiye popiiler anlati sinemasinin sdmiirgeci bir
zihniyet etrafinda bigimlendigi, Tiirkiye sinemasinin ulusal kimlik sdyleminin ve 6zne kurgusunun bu taklit¢i ve
sig nitelik nedeniyle yaralandigi seklinde yorumlar. Erdogan’in yaklasimmin izi Yegenoglu'nun Tiirkiye
milliyetciligine iliskin soylediklerinde de siiriilebilir. “Tiirkiye’deki erken milliyetci ideoloji, kendini hem Islami
gelenekten, hem de ‘asirt’ Batililasmisliktan ayirt ederek otantik bir Tiirk kimligi yaratmaya girismistir.” (2003,
163-176). Milliyetciligin toplumsal cinsiyet kurgusunda, bu ikili tavrin ortaya g¢ikardigi boliinmiis sdylemi,
“saglikl’” bir denge yoluyla tamir etmek kadinlara diismiistiir: Onlarin vazifesi bir yandan maddi yasam adina
Batililagmak fakat ayni1 zamanda da maneviyatlarini kuran “Tiirkliik” degerlerini ve “6zlinli” muhafaza etmektir.
Ote yandan, Yesilcam filmlerine baktigimizda, soylemde tamir edilen boliinmenin, filmdeki kadinlarin
bedenlerinde tekrarlandigini filmlerin analiz edildigi bolimde kaginilmaz olarak gorecegiz.

Calismaya konu olan filmlerdeki temay1 esinleyen iki edebi eser olarak Pygmalion (Shaw 1992 [1913])
ve Siirtiik (Yesari 1964 [1937]) olarak anilir; her ikisi de tiyatro oyunudur. Bernard Shaw’1in eserine ismini veren
Pygmalion Yunan Mitoloji’sinde kendi yonttugu heykele asik olan bir heykeltragtir (Egrik 2007, 9-10). Nitekim
Shaw da ayn1 adl1 eserinde bedenindeki medeniyet ve giizellik, erkek emegiyle ve egitimiyle yontuldukca ortaya
¢ikan bir kadin1 anlatmaktadir. Siirtiik de benzer bir temaya sahiptir.

Tiirkiye modernlesmesinde kadinin bedenine doniik ideolojik miidahale ve yaptirimlarla tutarli bir
izlekte, popiiler sinema anlatisi da ayni konuya hizmet eder, kadini bir ideal beden olarak kurgulamaya soyunur.
Bu yolda Tiirk sinemast Hollywood’da My Fair Lady (George Cukor, 1964) olarak filme uyarlanan Pygmalion
temasini severek benimser, defalarca taklit ettigi hikayeyi, Oykii Orgiisiindeki bazi ekleme, eksiltme ve
yerellestirmelerle (Yalginkaya 2011) degistirerek siirdiiriir. Bu temanin akla gelen ilk 6rnekleri iki kere gekilen
Stirtiik (Ertem Egilmez, 1965, 1970), Karagézliim (1970, Auf Yilmaz) ve Aslan Yavrusu (1960, Hulki Saner)
filmleridir. ©° Bu filmlerde, simifsal ve kiiltiirel agidan diisiik statiideki bir kadinin, giizel kiyafetler giyinme,
gorgii, diksiyon dans vb. kurslara devam etme neticesinde sinifsal yiikselisini, kentsoylu modern yasama kabul
ediligini izleriz. Ornegin Siirtiik’teki Naciye diisiik meyhanelerde galan ve dans eden, sakiz ¢igneyen, agz1 bozuk,
agir argo konusan bir gen¢ kadindir. Karagézliim ve Aslan Yavrusu’ndaki geng kadinlar ise pis kokulu, yine
argosu pek kuvvetli, “erkek gibi” balik¢idirlar.'® Kadimlarin egitilmesine ve disillestirilmesine doniik tema,
sadece bu filmlerle kalmaz siiphesiz, Yesilgam repertuarmin neredeyse tamamina sizar. Ornegin Kezban (Orhan
Aksoy, 1968)’da, Kezban serisinin devam filmlerinde ve Tasra Kizi’nda devam eder.

Yukarida ad1 gecen her dort filmdeki kadin da aldig1 egitim sonrasinda alimli ve giizel, erkeklerin goniil
gozlinde sahnelere layik, her erkegin diislerini siisleyen ama yalnizca birini 6liimiine seven bir kadina doniisiir.
Onlar, sadik, fedakar, edilgen ve itaatkar olarak uysallastirilmislardir. Kirsaldan/tagradan gelen dogal, harbi,
otantik yanlarmi, geleneksel degerlerle ve kiiltiirle baglarint kaybetmeden modern (Batili) olur; namusunu
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kaybetmeden giizellesmesini, fahise olmadan alimli olmasinit bilirler. Yeri gelince sigarasini tiittiiren, igkisini
yudumlayan, tango dansinit mitkemmel icra eden, cemaat sohbetlerinde ii¢ bes Fransizca kelime kullanmaktan da
eksik kalmayan, hatta kimi zaman engin ansiklopedik bilgisiyle ¢apkin erkekleri uyaran,'” iyi egitimli kadinlara
doniistirler.

Yesilgam sinemasinda kadin bedenini heykel yontar gibi bicimlendirme temasi bir¢ok baska Pygmalion filmi
daha iiretmistir. “Ideal kadn yontmak” seklinde ifade edilebilecek filmsel fantezi yelpazesi genistir: Koylii
kadindan kentliye; bakimsiz bir kadin olmaktan ask 6znesi kadina; gorgiisiizlikten modern/medeni bir kadina;
¢ocuksuluktan gekici bir kadin olmaya; ve chil olmayan, erkek gibi kadinlar ince is¢ilikle evcillestirmeye kadar
genisler: Yelpaze genistir fakat filmlerin tematik zenginligi zayiftir, zira aslinda hepsi ayni seyi anlatmakta, ayni
erkek fantezisini imgelestirmekte gibidir.

“Kendini onlara kabul ettirmelisin” '*

Popiiler sinema, asik oldugu erkegi yeniden kazanmak, kdyde yitirdigini kentte bulmak ugruna yollara diisen, bu
yolda hizla “modernleserek” degisim gegiren ¢ok sayida kadm Oykiisii anlatmistir. Kendi iglerinde ayrica
kategorilestirilebilir bu tiir filmlerin bazilarinda, Pygmalion ana anlatisina, “kazanilmasi gereken bir ask” temasi
da dahil edilir; asagidaki drneklerden de izleyecegimiz iizere bu ekleme olay orgiisiinde énemli degisiklikleri
beraberinde getirir. Diislenen ask ancak, kir kokenli kadinlarin kentsoylu olmak yolunda gosterdikleri azimle ve
emekle elde edilebilecektir. Bir agkin pesinden kosma cesaretiyle hareket eden, bu vesileyle kentin orta yerine,
modern hayatin icine diisen kadinlar, orada kendini kabul ettirme miicadelesi verirler. Geldigi evin sahibi
Kezban’a “Kendini onlara kabul ettirmelisin”, der. Kadinlarin bu miicadeleyi basarmalari i¢in ise “mutlu son”
bir zaruriyettir. Clinkii onlar, bakimsizliktan, gorgiisiizlik ve egitimsizlikten dolay: yitirdikleri asklarini ancak
medeniyetin incelikleri ve estetigine kavusarak elde edebileceklerdir. Tamami modernlesme okulundan basarryla
mezun olan kadinlarin éykiilerini kisaca gdzden gegirerek devam edelim.

Kinali Yapincak (Orhan Aksoy, 1968) filminde degirmencinin kizi Kinali Yapincak, teyzesinin kdskiine
“besleme” olarak gelir. Orada evin kiiglik beyi Ferit’in tecaviiziine ugrar. Ataerkil tamiratta tecaviiz ask ile iptal
olur, bu Yesilgam’da da bdyledir. Kinali Yapincak kendisine “asker arkadasim” diyen ve bir daha yiiziine dahi
bakmayan bu gencin kalbini, kendisine kalan miras sayesinde, modern, kentli, alimli bir kadina doniiserek
kazanacaktir. Bir bagka kadin, ¢iftligin beyinin tecaviiziine ugrayan Kezban da tecaviizden sorgusuz biat, dl¢iisiiz
ask cikarir; Bey’e “Senin kadinin degil, esirinim ben” sozleriyle yalvarir. Kezban Bey’den dogan ¢ocugunu ve
Bey’in askini kazanmak i¢in okuma yazma 6grenir, miizik, gorgii, estetik, genel kiiltiir ve diksiyon dersleri alir,
saglarini sartya boyatir. Erkeklere “sarilmadan medeniyet olmaz”. Kezban bunu baglarda biraz yadirgasa da
yiiksiinmez, itiraz etmez, Tango dansint 6grenir. Kendini “Ben diinyanin en gozel garistyam” sozleriyle ikna
eder ve Bey’in génliindeki yerini yapar (dnalar Olmez).

Karadenizli, okuma yazmasi olmayan, radyo televizyon nedir, onlar1 dahi bilmeyen Giillii ise sevdigi
adam Ahmet’i bir giin “agacin dalindan” kopartir. Bu onun deyisidir, ¢linkii gecirdigi trafik kazasinin siddeti
sonucunda Ahmet agacin iist dallarma firlamis, agir yaralanmistir. Ahmet hayatin1 kurtaran Gilli ile imam
nikahi kiyar. Sonra ilk firsatta sehre gider, bir daha da déonmez. Eline tabancasini alip “namusunu temizlemek”
iizere sehrin yolunu tutan Giilll, kentin tedrisatina tabi olur; hemen okuma yazma ve mankenlik dersleri alir.
Aynen Kezban gibi erkeklere sarilmak suretiyle dans &grenir. Sarilmakla bitmez modern hayatin gerekleri.
Sonugta “[m]oda ¢iplak gezmeyi gerektiriyorsa ¢iplak gezeceksin. Modern hayatin sart1 bu”dur. Adini1 degistirir;
Gil olur. Kocast Ahmet, bu koylii kadinin agiga ¢ikan cevheri karsisinda askindan neye ugradigimi sasirir
(Giillii). Asag1 yukari Giillii ile benzer bir kaderi paylasan Elif’in kismeti ise bir ugak kazasi sonucu agilir.
Vedat’t ormanda agir yarali bulan Elif onu tedavi eder, atesi iistiinde kiiciikbas hayvan butlariyla besler. Ne
yazik ki Elif’i “degersiz yabani” olarak géren imam nikahli kocas1 Vedat da sehre kagar, sehrin hengamesinde
kaybolmaya caligir. Ama intikam igin sehrin yolunu tutan yabani Elif onun karsisina modern is kadin1 Yildiz
olarak ¢ikar. Diger kadinlardan farkli olarak bir de karate dersi almistir Elif. Oynadig1 oyun Vedat’t hem saskina
cevirir, hem kendine getirir; nihayetinde kalbini tastamam Elif’in avucuna birakir (Dagdan Inme).

Bir kdy 6gretmeni olan Emine de sehre doner donmez kendisini unutan “topgu” kocasi Ferit’in pesine
diser. Ferit’in diger nami “Haymana sigir1 gibi karit kiz pesinde kosmak”tir. Emine ¢ok incinse de ondan
bosanmaya kiyamaz, pedagojik agidan Ferit’in ‘burnunu siirtme’ yéntemini benimser. Modern bir kentli kadina
doniiserek Ferit’in askim egitir, giin yiiziine ¢ikarir. Ogretmen Emine aksamlari kocasinin ayakkabilarini ¢ikarir,
terliklerini elleriyle giydirir; “benim vazifem bu”, der (7atl: Dillim).
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Muazzez Tahsin Berkand’in ‘Kiigiik Hanimefendi’ adli romanindan uyarlama filmde, {ivey anne
hismindan zoraki bir evlilik yoluyla kurtulan Neriman, ona “kendini yalniz hissetmezsin bdylece” diyerek
maymun resimleri gonderen esi Omer’den, komsu hammefendi Nemika’ya doniiserek intikamini alir.
Nemika’nin giizelligi karsisinda bu defa Omer asktan bizzat kendisi “sebele maymununa” donmiistiir (Kiigiik
Hanmimefendi, 1961). Ayni filmin 1970’de ¢ekilen versiyonundaki “maymun suratli ucube” Neriman ise bir
Ermeni Kadint Madame Sulfik yardimiyla g6z kamastiran bir kadina doniisiir. ve eglenceli oyununu oynamaya
baglar. Kendisine biiyiik bir agkla baglanan kocasini bosanma masasinda yeniden kazanir (Kiigiik Hanimefendi,
1970).

Cirkinligiyle ve sigsmanligiyla serseri, sofor, aksameci takiminin bile eglencesine donmiis Antika
Leyla’nin hikayesi de ¢ok farkli degildir. Gonliinii kaptirdig1 patronunun agkini kazanabilmek icin sadece birkac
giinde zayiflar, modern kiyafetler edinir, sesini egitir ve bir ‘afet-i devran’a doniisiir. Ona, asik oldugu
patronunun “girkin sanilan kadinlar nice hazineleri bagrinda tasiyan toprak gibidirler, islenmedik¢e kiymetleri
anlasilmaz” sozii yol gostermistir (Tatli Melegim). “Ug erkegin bacis1” Arzu ise, tatli bir yanlislik sonucu diigiin
gecesi taze kocasinin odasina girecegine zengin ve yakisikli Kemal’in odasina giriverir. Kemal namus belasina
koyli kiz1 Arzu ile evlenmek zorunda kalir. Arzu ona goriir gérmez tutulmustur. Fakat ne yazik ki modern
hayatin gurusu Kemal Arzu’yu evine ancak hizmetci yapar. Fakat senaryo tikir tikir isleyecek, o acimasiz
Kemal, gizli gizli diksiyon, miizik, moda vs. konularinda kendini yetistiren, kisa siirede “amanin booo”lardan,
“geliyom, gidiyom”lardan kurtulan Arzu i¢in, agkindan canini dahi tehlikeye atar hale gelecektir (Gelin Cigegi).

Bir diger Yesilcam kadini, “kadin milletinin en erkegi” olarak oviillen Cengi Naciye, nam-1 diger
Kogero, cezaevinde idamini beklemektedir. Zengin bir beyin ince hesaplari sonucu cezaevinde evlenirler. Cengi
Naciye de kocasina kayitsiz sartsiz tutulur. Kader aglarini geri ¢eker, Naciye idam sehpasindan iner. Ne var ki
kocas1 bu “gorgiisiiz” ve “Ol¢iisiiz”, agz1 bozuk kadindan fellik fellik kagmaktadir. Cengi Naciye kollar1 sivar,
ellerini “Opiilmek i¢in” kremlerle ovar, zerafet, adab-1 muasaret, dans dersleri alir. Kendisini hafife alan Murat’in
kargisina Prenses Nazlisah Hanim olarak ¢ikar. Ama delikanli Cengi Naciye ilk tokadin1 da Murat’tan yer; ona
“kiifret ama ayrilma benden” diye yalvarir (Kadin Degil Bas Belast). Hatirlanirsa Ask Mabudesi’nin (1969)
dobra ve harbi kiz1 Leyla da “Edepsizim, disliyim ama zavalltyim aslinda” diyerek asik oldugu iinlii yazara
ahlakli ve i¢ kiyici aczini bildiriyordu. Yazar kiligina girip i¢lerine sokulan Memo’ya asik olan agzi bozuk
Fadime ise isin i¢ ylizlinii, aslinda fakir ama gururlu hayatlarinin bir yazarin hirslarina yem oldugunu geg anlar.
Bir roman ugruna hi¢ edilen agkinin intikamini almanin yolunu, zengin, giizel, gorgiilii sosyeteye layik bir
kadinin olup, onu nikah masasinda madara etmekte bulur (Fadime Cambazhane Giilii).

Filmlerde kirdan gelen kadinin “cirkinligi” biiyiik bir abarti ve nezaketsizlik gosterisi dahilinde her
firsatta vurgulanir. Cirkin kadinlar azarlanir, ayiplanir, tiksinme ve korku nidalartyla uzaklastirilir, en garip
mabhliiklara, yabanilere benzetilirler. Ucube, maymun suratli, antika, yabani, medeniyetten nasibini almamus,
vahsi, pis kokan, cahil olarak nitelenirler. Erkeklerin ifadelerindeki bu asir1 kabalagma gorgiisiizliik problemi
yaratmaz; aksine bu eril pedagojinin olagan bir niteligidir. Dolayistyla modernlesmek ve medenilesmek sadece
kadinlarin meselesidir. Hegemonik kontrolii elinde tutan erkegin kaba ve nezaketsiz davranma yetkileri ataerkil
statiisiinden kaynakli olarak verilidir.

Analize konu olan filmlerde simifsal konum ve nitelemeler muglaktir. Ekonomik temelli bir simnif
perspektifinden ziyade kiiltiirel bir toplumsal tabakalasma referans alinmis, kir-kent, Dogu-Bati, modern-
geleneksel gerilimi esas sayillmustir. Filmlerde simiftan kaynaklanan gerilimler {istiinden atlanacak bir parodik
esik gibi ig goriir; ekonomik olarak simif atlamak kolaydir. Sermaye en kolay saglanan seydir; miras, piyango,
zengin bir isadaminin babacan destegi, en ¢aresiz durumlarda ise koskiin hizmetlilerinin aralarinda para
toplamalart sinif atlamay1 teknik bir meseleye indirgemekte, kolayca ¢ozmektedir. Aslan Yavrusu’nda kadin
modernlestirmeye soyunan yazarin kendisi, Sirtiik’te gazinocular kral, Kiigiik Hamimefendi’ de, Kinali
Yapincak’ta ve Dagdan Inme’de miras, Tatli Dillim’de asik olunan erkegin babacan babasi, Kadin Degil Bag
Belasi’nda mahallelinin kendi aralarinda topladiklari paralar, Analar Olmez’de ciftlik beyinin kendi paras1 maddi
ve/ya manevi sponsordur. Kiiltiirel o6zgiilliiklere bagli asimetrilerin asilmasinda, medenilesme kurslarinin
kotarilmasinda ise en belirgin bagvuru adresi Batili, yasi geckin gayri-miislimler olmaktadir (Erdogan 1998,
267). Nitekim bu g¢alismaya konu olan filmlerin biiyiik ¢ogunlugunda da dans, diksiyon, adab-1 muaseret
derslerini gayrimiislimler vermektedir. Bu isimsiz egitimciler arasinda Neriman’in hocast Madame Sulfik Kiiciik
Hanimefendi (1970) ismiyle de bilebildigimiz biridir.

Melodramatik anlati yapisi hemen her zaman yoksuldan, koyliiden taraf olmaktadir (Kiligbay ve
Incirlioglu 2003, 243-244). Ama bunu simifsal bir giiglenme, farkindalik ve dayanisma yaratmak igin degil, tekil
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kisilerin sinif atlama isteklerini takdir etmek i¢in yapmaktadir. Yesilgcam’in bir yandan siif atlama vaadini korur
ve mutlu sonla pekistirirken, ayn1 zamanda mazlumlugu kutsamak yoluyla direnis duygusunu kirmasi sayesinde,
status quo garanti altindadir (Egrik 2007, 165). Filmlerde erkekler karsisinda kadinlara bicilen konum da ayni
sekilde is goriir.

Erkegin arzusu, kadimin aski: Otantik “6z”den kolaj dzneye

Bu filmlerde tipik Pygmalion tiirii anlatilarda olmayan ve tiim olay akisini belirleyen temel bir ekleme, bir motif
vardir: Filmsel anlati iginde kadmlarin iptidailikten medeniyete, kabaliktan/cirkinlikten giizellige dogru
yolculuklart dylesine hizli olur ki, asik olduklar1 erkekler onlari ikinci kez goérdiiklerinde taniyamazlar bile.
Haliyle farkina varmaksiniz ayni kadina ikinci defa asik olurlar. Ayni bedende iki ayr1 kadinlig1 da serimleyerek
bir modele, toplumsal bir mesaja doniisen bu yildiz kadmlar, aslinda giindelik mottoya doniismiis birkac eril
diisturu birden somutlamaktadir: Cirkin degil, bakimsiz kadin vardir. Kadinlar sevdikleri erkek icin savagmali,
yaptiklari ile erkekleri sasirtmanin, asklarini, hayranliklarini tazelemenin, erkek bakisini biiyiilemenin bir yolunu
daima bulmalidir. Kiigiik Hanimefendi’deki Biilent Soysal bunu “kadinlar yaniltmak i¢in erkekler yanilmak i¢in
yaratilmis mahliklardir” sozleriyle ifade eder. Ote yandan su ayrim 6nemlidir: Erkekler yamlabilirler ama
kandirilamazlar. Oysaki “[h]er kadinin kandirilmaya hazir, budala bir yani vardir”. Zeki olmak ise bir kadini
ancak sevimsizlestirir.' Kadin erkegi sasirtma ve biiylileme oyununu yiiriitemezse eger, “seriivenci” erkegin
ruhunu besleyemez hale gelir ve sikicilagir. Nitekim bu dogrultuda, s6z konusu filmlerdeki kadinlarin tamaminin
erkegi hak etme, onu biiyiileme ve yuvaya baglama tedrisatindan gectiklerini goriiriiz.

Filmlerdeki kadinlar bir askin pesinden diistiikleri bu yolda imkansizi basaracak, ii¢ bes giinde
modernlesecek iradeye ve azme sahiptirler. Bundan kazanglart ise bir biiyiik ask, bir de kiiciik intikam olur:
Sevdikleri erkegin kalbine bir degil iki ayr1 kadin kuvvetiyle, sonsuza dek yerlesirler. Elbette bu arada erkegi de
burnunu siirtmek yoluyla cezalandirmis, intikamlarim1 almis olurlar. Ote yandan boylesine kabiliyetli, sevdigi
erkegin arzusunu elde etmek icin olmazi dahi olduran, kafasina koydugunu yapan, gii¢lii bir kadin siiphesiz ve
ancak askla dizginlenmeli, agkinin kélesi yapilmalidir. Diger bir deyisle nihayetinde onlardan beklenen, erkegin
arzusu dogrultusunda, kentsoylu, bakimli, giizel bir kadin olmak yolunda basarili bir 6grenciliktir; fakat
mezuniyetlerinde dizginleri erkeklerinin eline teslim etmek kaydiyla. Aksi halde eril fantezi biitliniiyle ¢okme
riski tagir. Tam da bu filmlerdeki aski niteleyebilmek ve tasidigi sdylemi kismen yapibozuma ugratmak adina
sunu hatirlamanin tam zamani: Radikal feministler agk anlatisinin (ki bu sdylemi agirlikla ataerkil séylem
belirlemektedir) kadini savunmasiz, bagimli, actya duyarli kildigini, kadinin kendini gerceklestirme potansiyelini
engelledigini savunurlar. Hatta Ti-Grace Atkinson s$0yle bir soru dahi sorar: “Eger Ozgiir olsaydik aska
ihtiyacimiz olur muydu?” (aktaran Donovan 2007, 273-289). Nitekim filmlerde, kadinlarin kisisel seriivenini
baglatan ask adeta bir tiir “diislenen kolelik” gibi sunulmaktadir; kadmlar erkegin arzu kafesine yerlestikten
sonra film “huzurla” bitmektedir.

Daha 6nce soylendigi iizere, burada secilen filmler, icerdikleri modernlesme miti acisindan klasik
Pygmalion anlatis1 ile agik bir siireklilik gosterseler de, Pygmalion filmlerden bir noktada farklilagmaktadirlar.
Klasik Pygmalion filmlerinde degisim gegiren bir kadinin hikayesini izleriz. Bu ¢aligmaya konu olan filmlerde
ise ayni anda var olan iki kadin, ayn1 bedende izlenen iki ayr1 kadmnlik anlatisi/performansi s6z konusudur.

Filmlerdeki “ideal kadinlik” ingas1 adeta 6gelerine ayristirilarak irdelenebilecek basitliktedir: O kdyli
ama kentli, Batili ama Dogulu, modern kadin goriiniimiine sahip ama sessiz ve sikilgan, c¢ekici ama “ar
sahibi”dir. “Ideal kadin” her seyin en iyisinden segilerek olusturulmus bir kolaj imgedir. Erkek bu fantezi imge
kargisinda serseme donmek pahasina, 6l¢iisiizce asik olur. Tamami erkek yonetmenler ve senaristler tarafindan
cekilen bu filmlerdeki eril fantezinin agilabilecegi ufkun ne derece somiirgelestirildigini ve siglastigim
gorebilmek agisindan, her ne kadar bu ¢alismanin konusu olmasa da, Japon Isi filmi (Kartal Tibet, 1987) de
hatirlanabilir.”

Filmlerin tamaminda dykiiyii kuran ve baglatan kadindir; kadmin aski harekete gegiricidir. Ote yandan
kadimnin bu yolda alt etmesi gereken rakipleri vardir. Bunlar, ancak makyajla giizellesen, genellikle sarisin, kadin
edebinden nasip almamis, ahlaken zayif, iistelik pek de zeki olmayan, yersiz ve ¢ok konusan, yilisik kadinlardir.
Ama yine de gergek rakiplerdir ve alt edilmeleri gerekmektedir ¢iinkii bakisi hep agik olan erkegin arzusunun
kapsam alan1 i¢indedirler. Dolayisiyla kadinlar igin arzu alani hep savas meydani gibidir.

Filmde askindan saskina donen erkegin de bir rakibi ortaya ¢ikar genellikle. Ama onlarmn gercek
rakipler olmadigint hemen anlariz. Ciinkii kadinin arzusu, asik oldugu erkegin diisliyle biisbiitiin kapanmustir,
bdylelikle garanti altina alimmistir zaten, bagka kimseye yonelemez. Etrafindaki diger erkekler onun igin ancak
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komik bir figiir veya eglenceli bir dost olabilirler. Dolayisiyla filmde erkekler arasindaki olasi bir rekabet daha
bastan elimine edilmistir. Yarigmada birinci gelmek erkegin meziyetinden degil, kadinin ona olan bitimsiz
askindan gelir; erkekler sevilir, kadinlar sever. Filmlerin sonunda erkek de asik olsa dahi, agk kadn isidir.

Kadin verdigi medenilesme savasi sonucu sevdigi erkege ulasir, onun hayatindaki biitiin olasi kadinlar1 da saf
dis1 ettikten sonra yatisir. Ancak kismi bir yatigmadir bu. Zira bir rakibi hala yerli yerindedir: Bu rakip kirsalda
biraktig1 kendisidir. Kadin sevgilisinin agkini kazandiktan sonra yeniden sorar: Aslinda sevilmekte olan kadin
kimdir? Koydeki kadin mi, yoksa kentteki mi? Neyse ki bu kiskanclik da fazla giivenli sularda, domestik
giivencededir; ¢iinkii her iki kadin da kendisidir. Diger bir deyisle, arzunun olas1 kagma noktasinda da kendisi
vardir, hedef noktasinda da. Risk biitiiniiyle elimine edilmistir. Tatli Dillim’de Mine’nin “Kotii, ¢ok kotii.
Istedigim bu degildi. Buradaki siislii kadim1 sevmesini degil, kdydeki karisini, Emine’yi sevmesini isterdim”,
sozleriyle kiskandigint anladigimiz kisi yine kendisidir; E/mine ikiye boliinmiis bir kisiliktir. Damadin babasi
onu su sozlerle kendine getirir: “Emine, Mine; hepsi sensin be kizim!” Boylelikle Yesilgam dnce modernlesme
yolunda harekete gegirdigi ve egittigi kadindan, hemen devaminda kendi iradesiyle hareket etme melekesini
almig, onu tekrar melodramatik semanin suskun, edilgen kadinina sikistirmistir. Kadini harekete gegiren agk
arzusu hizla evcillestirilmis, evlilik disiine kapatilmistir.

Filmlerde kadmin disil fendi erkegi de yola getirir. Erkek kose bucak kactigi ¢irkin, koylii, adab-1
muageretten yoksun kadinla, deli gibi asik oldugu kentli kadinin aslinda aynm1 kadin oldugunu anlar. Tath sert
anne sefkatinden, kulagindan tutup onu kendine getiren “mabude” kadina teslim, bir parca da burnu siirtiilmek
suretiyle, ergenlikten biiyiimeye adim atar. Filmsel anlatinin “ideal kadin”t miikemmel bir alagimdir:
Modernlesmeyle taglanmis, ¢ok giizel, ¢ekici, kiiltiirlii bir kadindir. Dahasi kirsaldan tasidig1 6z geregi miitevazi
ve fedakar, affedici, dliinceye kadar seven, 6ziinde hep erkegine tapman bir kadindir. Kendisine sunulan bu
“tamamlanmis” kadmlik karsisinda erkegin artik baska kadinlarla doyuracagi bir “eksikligi” kalmamistir.
Dolayisiyla erkegin dizginlenemez arzusunun tuzak yollar1 da maharetle kesilmistir.

Buradaki incelemeye konu edilen filmlere baktigimizda, “ideal kadin” kolaj imgesinin sdylemsel olarak
nasil baglamsallastirildig: ayrica dikkat ¢ekicidir. Filmsel anlati iginde, eril fanteziyi temsile tasimak yoluyla inga
edilen yeni kadinlik otantiklikle, 6zciil bir kokenle tanimlanmaktadir. Anadolulu olmanin gelenek ve degerleri 6z
olarak ayni kadinin iki ayr1 kadinlik performansinda da eksilmeksizin mevcuttur. Ozii degismedikge kadin her
sey olabilir; koylii Giillii de odur, kentli Giil de; Cengi Naciye de odur, Prenses Nazlisah da; Elif de odur is
kadin1 Yildiz da; ve Emine de odur, Mine de... Diger bir deyisle varsayilan “6z” kopyalanarak c¢ogaltilmis,
yeniden {iretilmig, insa edilmistir. Otantik (6zii tanimlayan referanslar: Dogu, kirsal yasam degerleri) ile
sahte/taklit (sdylemde insa edilen: Bati, kentsoyluluk) birbirine yapismistir. Erdogan’in Tiirkiye popiiler anlati
sinemasinin somiirgeci zihniyet {iriinii oldugu degerlendirmesi, en ag¢ik haliyle kadinlarin bedenlerinde somutluk
bulmustur: Zira sdylendigi ilizere bir beden ikiye boliinmiistiir veya iki beden aslinda birdir; sahte/taklit olan
otantik olandir da. Otantik ile taklidini birbirine yapistirmak suretiyle yaratilan “ideal kadin” imgesi sayesinde
eril fantezi kendini hem diis endiistrisinde ve hem de toplumsal dlgekte gerceklesmis saymis, erkegin bakislari
tam bir doyum ile &diillendirilmistir.

Filmsel anlatidaki, 6zellikle ask ve arzu konusundaki tiim kontrollii rastlantilar, her tiirlii sizma, yarik,
catlak, olumsallik, elestiri, itiraz, direnme ihtimallerini, {izerini sivayarak gidermekte ise kosulmustur. Boylelikle
film tiim olasi catlaklar1 dikkatle sivamis; hikaye orgiisiindeki anlatisal olumsallik, yaratici rastlanti, siirprizler
vs. ihtimali izleyicinin diig/iin alanina kadar uzanarak budanmistir. Evvela kadinin imgesi ele gegirilmis ve bir
insa ile sabitlenmis, devaminda erkek ayni imgeyle en genis cagrisimlariyla yuvaya (ulusa, aileye, eve vs.) davet
edilmistir. Bagka hi¢ bir seye gerek yoktur. Tam bir kapanma, nefes almayan, bosluksuz bir hikdyedir ortaya
¢ikan.?! Zira kadmm taskin arzusu “kendinden kiskanacak” 6lgiide sevdigi adama yonelerek hedefe kilitlenmis
ve zapturapt altina alinmig, erkegin cinsellik ve seriiven arzusu ise “ideal kadin”in vaatten gercege doniismesi
yoluyla bosa diismiis, evcimenlestirilmistir. Tastamam olmus, bu simsiki ortiilli “yuvada” asiklar ancak ve
sadece “mutlu” olabilirler.

Bu filmlerdeki kapanma bir yaniyla klasik anlat1 yapisinin 6rneklerini sunmaktadir elbette. Fakat Gte
yandan Oykii kurgusundaki melodramatik duygusal tagmalar, biiyiik rastlantilar ve garantici flortler, biitiin
krizleri aslinda tuzak olarak bizzat tasarlamistir; diger bir deyisle ortada aslinda filmsel ¢atigma yoktur.
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Sonu¢

Bu caligmada Pygmalion temali filmler ve bazi degisikliklerle birlikte ayni temay1 devam ettiren, kendi icinde
kategorilestirilebilir toplam 17 film iizerinden bir analiz yapilmistir. Belirlenen filmlerde bir erkege duydugu
askin pesinden kente gelen, orada hizla modern bir kadina doniisen ve 6diil olarak hayal ettigi aska kavusan
kadinlar anlatilmaktadir. Filmlerdeki kadinlar 6rneginde insa edilen kadinligin, Dogu’nun, alt-sinifin, kirsal
yasamin degerleri ile Bati’nin, burjuva smmifinin ve kentsel yasamin bilgi birikimini biinyesinde birlestiren bir
“ideal kadin” olarak karsimiza ¢giktigini goriiriiz.

Filmlerdeki kirsal kokenli kadmlarin gecirdigi Batililasma ve kentsoylulasma deneyimi, modernlesme ve
toplumsal cinsiyet baglaminda makro tartismalar 6lgeginde ele alinmistir. Ote yandan, bunlarin yaninda, sz
konusu filmlerin nadiren ilgi ve itibar gdrmiis olan bir diger giicii, eril diisleri ve fantezileri temsilde
gergeklestirmesinden gelir. Bu minvalde, bu ¢alismanin analiz odag: filmleri kadinlik insasi, agk anlatisi,
otantiklik ve arzu diizenlemeleri etrafinda biraz daha agmaya calismak olmustur.

Analize konu olan filmlerdeki anlatisal izlekten hareketle birkag¢ sonug ¢ikarmak miimkiindiir. Birincisi
Yesilgam dogrudan arzuyu temsillestirmek, bu yolda eril fanteziyi imgelestirmek yoluyla, kadin izleyici
tarafindaki haz yatirimini (fazlaligi) bir tiriin olarak opaklastirmis, ideolojik olarak is gérmiistiir. Melodramatik
sablon i¢inde insa edilen “ideal kadinlik”, kadin izleyicilere erkege adanmayi, hem bedenen hem de toplumsal
olarak onun bakisina gore uyarlanmayi, itaati, hak aramamayi Ogiitlemistir. Filmlerde ask bitimsiz bir
imkansizlik degil, tamamlanabilir bir biitiinlik olarak modele indirgenmis, hem erkek ve hem de katin adina
ozgiirliikstiz ve sabitlenmis bir agk tasavvuru ortaya ¢ikmistir. Bu kurguda erkek hep segen ve yargilayan bir
pozisyonda egemen kilinmistir.

fkincisi, karsimiza ¢ikan anlatilar biitiiniiyle tektip bir modelleme iizerine oturmustur; yaratici nitelik
sinematografik oykiileme i¢inde alabildigine budanmis, dykiileme ve temalar yelpazesi daralmistir. Bir erkekten
intikam almak, onun agkin1 kazanmak motivasyonuyla harekete gegen giiclii kadin, i¢inden gectigi medenilesme,
burjuvalagsma formasyonu neticesinde yeniden duragan hale gelmis, erkegin arzusunu elde etmenin pesinde,
hareket sahasini yitirerek yeniden sabitlesmistir.

Uciinciisii, dykiilemedeki abartili ask duygusu igindeki kadin, bedeninden gegen hikyeyi bir deneyim
degil, bir toplumsal, ideolojik formasyonun uygulama sahasi olarak yasamistir. Bir tek bedenle iki farkli kadinlik
durumunu serimleyen yildiz oyuncular dolayimiyla, film karakterleri 6zne olarak goriiniirlesmekten ziyade,
ideolojinin kostiim tagiyicisina doniismiislerdir.

Son olarak, bu filmler ulusal kimlik s6éylemiyle biitiinlesmek adina, Bati’nin bilgisi ve gorgiisii ile
Dogu’nun toplumsal cinsiyet diizenlemelerine iliskin degerlerini birlestiren, “tamamlanmis” bir “ideal kadin”
imgesi Uretmislerdir. Bu imge biinyesinde kirsal-kentsoylu, Dogulu-Batili, geleneksel-modern olmak tizere, iki
kadn tipini birden tagimakta, bdylelikle Tiirkiye modernlesmesinin kendisi i¢in de krize donmiis bu ikiliklerin
asildig1 bir model oldugu iddiasini tagimaktadir. Ne var ki bu iddia daha en basta, imge temsile diiser diismez
gegersizlesmektedir: Clinkii “ideal kadin” karsimiza “6z” etrafinda kurulan bir biitiinliikk olmaktan ziyade,
pargali, her defasinda yeniden kurgulanabilir, tasarim {irlinii bir kolaj olarak ¢ikmaktadir. Buna ek olarak, daha
once de ifade edildigi iizere, ulus kimlige ait cinsiyetsiz, biitiinliikli bir 6z olarak tasavvur edilmis ve
ahlaksallastirilmis kadin kurgusunun, Yesilgam sinemasinda eril fantezi yoluyla yeniden cinsiyetlendirilmis
oldugu da akilda tutulmalidir. Filmsel anlati igindeki olusumu adim adim izlenebilir olan bu “ideal kadin”
imgesi, kolaj olmasi nedeniyle “ideal” olamayacagini, ¢linkil bir insa oldugunu, heterojenligini ve filmde asla
kabugu kaldirilmamis olumsalligini en basta bizzat kendisi ifsa etmektedir. Bu filmleri giinlimiizde artik parodik
bir hatirlayigla antyor olmamizin sebebi belki budur; bi¢im ile 6z arasindaki bu apacik ayrigsma.
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Bu makalenin olugsmasinda degerli elestiri ve onerileriyle destek veren sevgili meslektasim ve arkadasim Metin Yiiksel’e ¢ok
tesekkiir ederim.

Filmler igin bkz. Ek1. Caligma kapsaminda belirlenen 17 filmde, Pygmalion temali filmlerle, temayi siirdiiren filmler
ayristirilmis, analiz agirlikla “Analiz Filmleri” baslig: altindaki 11 film iizerinden yiriitiilmistiir.

Dogrudan bu ¢alismaya konu olan filmlerin bazilarindan s6z eden iki ¢aligma i¢in bkz. Kirel 2005 ve Erdogan 1998.

Yesilcam filmleri ve imgeleri, (yeni) medya ortamlarinda hala siklikla karsimiza ¢ikmaktadir. Ozel bir 6rnek olarak, Gezi
Direnisi’'nde, popiiler bellekteki baz1 Yesilgam Sinemasi tiplemelerinin de stencil ve gesitli yazilamalar yoluyla dogrudan direnise
cagrildig: hatirlanabilir.

Oto-etnografik yontem ile ilgili bkz. Holman Jones 2005, 763-791.

Feminist elestirel soylem analizi ve yontemsel perspektifin kullanim alanlari ile ilgili bkz. Lazar 2007, 141-164.

Yesilgam renkli film dénemine teknik ve uygulama agisindan hazirliksiz yakalanmigtir. Bunun {izerine isi ucuza ¢ikarmak gibi
birkayg: da eklenince, filmlerin renk kalitesi filmi izlemeyi giiclestirecek Olgiide diigmiistiir. Bu diisiik kaliteli filmlere
“Abdurrahman color” renkli filmi ad1 verilmistir (Abisel 2005, 112).

Konu ile ilgili tartismay1 psikanaliz ve sinema baglamlariyla birlikte okumak i¢in bkz. Arslan 2009: 9-38.

Lacan 6znenin ayna evresinde kuruldugunu anlatir. Aynada kendini goren bebek kendini temsili, yani aynadaki izafi goriintiisii
aracihigtyla tanir, annenin bakigtyla varlig1 onaylamir. imgeselin yaninda dil diinyasi ise onun simgesele, Babanin yasasina, sosyo-
kiiltiirel bir 6zne olmaya adimini saglar. Boylelikle 6zne hakikat ile biitlinlesme olanagini, hakikati kapanamayan bir mesafe
olarak kaybeder. Lacan hakkinda detayl: bilgi icin bkz.Tura 1996.

Kiligbay ve Incirlioglu iclerindeki trajedi vurgusu agisindan melodranin karakterleri ile Marks’in burjuva ve isci smifi ayrimlar
arasinda paralellik kuruyorlar. Ayni dogrultuda ortaya cikan arti-duygu ile arti-deger arasindaki irtibat da ilizerine detayli
diistinmeye deger (2003, 236-249).

Yesilcam filmleri tizerine yaptigimiz bir sohbette bir arkadasim boyle konusma ¢abasini bizzat kendi deneyimi olarak aktarmisti.

Unutturma ideolojik bir tekniktir. Renan (1996: 42-55) unutturmanin isglevini “What is a Nation?”” metninde ulus belleginin nasil
kuruldugunu aktarirken 6rnekler. Ayni vurguyu Aykut ataerkinin kadinlara kendi hikayelerini, deneyimlerini ve potansiyellerini
nasil unutturdugunu hatirlatirken yapar (Aykut 2015, 45-48).

Popiiler sinema anlatisinda eril bakist ve feminist analizi konu edinen birkag¢ 6rnek i¢in sirasiyla bkz. Mulvey 1997, Smelik 2008,
Abisel 2005.

Yeri gelmisken Tiirk Sinemasi’ndaki Cahide Sonku, Bilge Olga¢ ve Tiirkan Soray gibi kadin yonetmenlerin varligi siiphesiz
hatirlanmalidir. Ote yandan bu ii¢ kadin Yesilgam’in popiiler iiretim mutfaginda yénetmen olarak yer almis degildir. Cahide
Sonku Vatan Yahut Namik Kemal adli politik filmini 1949 yilinda ydnetmis, en son filmi Beklenen Sarki’y1 ise 1954 yilinda
tamamlamustir. Bilge Olga¢ 1960’lardan 1990’lara kadar yaklasik 30 yillik bir zaman araliginda sayisiz film yonetmistir fakat
onun filmleri de konu olarak Yesilgam’in popiiler anlati hattiyla 6rtiismez. Olgag agirlikla toplumsal meseleleri konu edinen,
politik filmler yonetmistir. Tiirkan Soray ise 1970’lerin basindan itibaren kendi filmlerini yonetmeye baglamis, o da klasik
Yesilcam anlatisinin digina ¢ikan, toplumsal sorunlart merkeze alan filmlere imza atmistir.

Pygmalion uyarlamasi filmlerin detayl analizi i¢in bkz. Egrik 2007.

Fosforlu Cevriye (Nejat Saydam, 1969), Sofér Nebahat (Siireyya Duru, 1970), Cemo (Atif Yilmaz, 1972) ve Erkek Fatma (Ulkii
Erakalin, 1969) filmlerinin kadin karakterleri de “erkek” gibidirler. Bu filmlerin Oykiileri de onlar1 bir erkegin askiyla
ehlilestirmeyi konu edinmektedir.

Nemika kendisinden hoslanan Biilent Soysal’a “Ortacag’da yasamaliydiniz. O zaman isminiz Don Juan veya Kazanova olurdu.”,
diyerek kitap okuyan, bilgili bir kadin oldugunu gosterir (Kiigiik Hanimefend:).

Bu baslik altindaki ¢ift tirnak iginde aktarilmis olan biitiin diyaloglar analiz edilen filmlerden alinmigtir. Boliimdeki diger alint1 ve
vurgular tek tirnak ile belirtilmistir.

Kinali Yapincak’m Kiiciik Bey’in kendisine doniik ilgisizligini dile getirmek igin sdyledigi “Ferit Bey beni giizel bulmuyorlar”,
climlesi Ferit Bey tarafindan “Cirkin degil, zeki buluyorum sadece.” climlesiyle karsilanir.

Bir gazinoda garsonluk yapan Veysel, gazinonun ses sanatcisi Basak’a asiktir. Onun bu askini bilen bir arkadasi Veysel’e
Bagak’m bir robotunu yapar ve goénderir. Bu robot gercek Basak’in hirgin, kendini begenmis 6zelliklerinden siyrilmis, Veysel’in
ayaklarin1 yikamak, onun yemegini pisirmek, ona sevgi sozleri sdylemek iizerine programlanmistir. Filmin sonunda Veysel’in
hayalleri gercek olur; robot 6mriinii tamamlarken o ger¢ek Basak’a kavusur.

Yesilcam’daki “ideal kadin”a gomiilii otantiklik vurgusu iizerine diisiinlirken, bu anlatinin tam tersi bir drnek olarak aklima
Vertigo geliyor. Filmde San Francisco polisi dedektif Scottie Ferguson polisligi birakir ve 6zel dedektif olur. Eski bir arkadasi
Gavin Elster onu karisini takip etsin diye tutar. Ice kapanik, alisiimis disinda davranislar sergileyen Madeleine Scottie’yi etkiler.
Kadin resim miizesindeki bir kadini izlemekte, onu gibi intihar etmek istemektedir. Nitekim bunu yapar da; kendisini kilisenin
catisindan asagiya birakir. Geng kadina asik olmus dedektif olaylari ¢dzlimleyemez, ruh sagligi bozulur. Ne var ki bir giin kendini
catidan atmis kadimi sokakta goriir: O yasamaktadir. Sonra o kadinin esasinda Elster’in karisi olan kisi olmadigini 6grenir.
Dolayisiyla asik oldugu kadin aslinda ve 6ziinde yoktur. Karsisindaki kadin en basindan beri kendisini o olarak tanitmis



bambagka birisidir. Bu filmde erkek kahramanin asik oldugu kadin aslinda varolmamustir; bir kadin vardir fakat o “kendi”si
degildir. Diger bir deyisle, filmde dogrudan otantik olanin kendisi, yani 6z sarsintiya ugrar. Vertigo’da otantik olan ile gergeklik
arasindaki mesafe telafi edilemez bir bosluga firlatilmistir. Otantik ile sahtenin yer degistirmesinin ifsa olmasi, otantik olanin
aslinda mevcut olmayigi bir bas donmesi yaratir erkekte. Otantik olan1 bogucu sekilde ¢ogaltan ve yineleyen Yesilgam,
izleyicisini Vertigo’daki gibi bir varolus riskinin igine sokmay1 géze almazdi saniyorum (Konu ile ilgili detayli bir analiz i¢in
bkz. Zizek 2014).
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Ek 1: Makalede Ad1 Gegen Filmler
Pygmalion uyarlamast ve benzer temali filmler:
Stirtiik (Ertem Egilmez, 1965)

Stirtiik (Ertem Egilmez, 1970)

Karagézliim (1970, Atif Yilmaz)

Aslan Yavrusu (1960, Hulki Saner)

Kezban (Orhan Aksoy, 1968)

Tasra Kizi (Orhan Elmas, 1977)

Analiz Filmleri:

1.Kii¢iik Hamimefendi (Nejat Saydam, 1961)

2.Kinali Yapincak (Orhan Aksoy, 1968),

3.Kadin Degil Basbelasi / Cengi Naciye (Ulkii Erakalin, 1968)
4. Kiiciik Hanimefendi (Ertem Egilmez, 1970)

5.Tath Melegim (Mehmet Dinler, 1970)

6.Fadime Cambazhane Giilii (Tiirker Inanoglu, 1971)
7. Tath Dillim, (Ertem Egilmez, 1972)

8.Giillii (Atif Yilmaz, 1971)

9.Dagdan Inme (Metin Erksan, 1974)

10. Gelin Cigegi (Nejat Saydam, 1971)

11. Analar Olmez (Ertem Goreg, 1976)

Analiz haricindeki filmler:

Ask Mabudesi (Nejat Saydam, 1969).
Japon Isi (Kartal Tibet, 1987).

Kezban Paris 'te (Orhan Aksoy, 1971)
Kezban Roma’da (Orhan Aksoy, 1970)
Vertigo (Alfre Hitchcock, 1958).
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