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1980'LERIN HULYA AVSAR’LI FILMLERINDE KADININ TEMSILI

THE REPRESENTATION OF WOMEN IN THE FILMS OF THE 1980S WITH HULYA AVSAR

Yildirim Uysal®

Oz

Makale, Tiirk toplumundaki ‘koklesmis muhafazakar degerleri” arastirma amaciyla 1980’ler Hiilya Avsar filmlerini elestirel
olarak degerlendirmektedir. Calisma; ataerkillik, ahlak, cesitli kadin temsilleri ve kadinlik hakkinda yapilan degerlendirmeleri inceler ve
boylelikle, filmlerdeki ‘iyi” kadin ile “ahlaksiz’ veya ‘hafifmesrep’ kadin arasindaki dikotomiyi inceleme firsatini bulur.

Metodumuz, Hiilya Avsar'in 1980'lerde oynadig; filmler arasinda calismamiza hitap ettigini diistindiigtimiiz filmlerin sagladig:
verilere dayal tarihsel analizdir. Avsar'in bu donem filmleri 1980'1er Tiirk toplumu hakkinda ipuclar icerir ve Tiirk toplumunun degerleri
hakkinda bilgi saglar. Oynamus oldugu karakterler ‘diger’ kadini resmeder: muhafazakar degerleri ihlal eden fahiselik, oryantal dansoz vs.
gibi meslekleri yapan kadinlar veya yasantist muhafazakar degerlerle bir sekilde celisen kadinlar.

Calismanin en 6nemli bulgusu, 1980’1ler Hiilya Avsar filmlerinin Tiirk toplumsal gergekliginin ve onun degerler sisteminin safi
bir aynas1 oldugudur. Bu sosyal gerceklik kadinlari stereotiplere kitlemekte ve kadinlar icin asagilayici olan bir deger sistemini daimi hale
getirmektedir. Avsar filmleri muhafazakar degerleri yansitir ancak sorgulamaz. ‘Oteki’ kadin, bu karakterin resmettigi yagsam tarzi ve bu
yasam tarzinin degerleri, filmin sonunda kesinlikle cezalandirilir. Muhafazakar toplum kendi degerlerinin ihlaline kars: giiglii bir tepki
gosterir ve bunun sonucu olarak, ihlali gerceklestirenlere uygulanan en sert ceza, 6liimdiir. Olim, filmlerin sonundaki en muhtemel
secenektir; boylelikle tehdide ugrayan ana akim deger sisteminin sarsilmaz ve korunmus kalmasi garanti altina alinur.

Anahtar Kelimeler: Hiilya Avsar, Toplumsal Cinsiyet Rolleri, Sinema, 1980’ler, Muhafazakarlik.

Abstract

This article evaluates critically the films of Hiilya Avsar in the 1980s to explore ‘deep rooted conservative values’ in Turkish
society. The study examines the judgements which are made about womanhood, specific types of women, morality, patriarchy and
therefore, it finds the opportunity to scrutinize the dichotomy between ‘good” woman vs. ‘immoral” or ‘loose” woman notions.

Our method is historical analysis based on data which is provided by films chosen from among the films that Hulya Avsar
acted in the 1980s. Avsar’s films in this period provides knowledge about general values of Turkish society and contains clues about
Turkish society in the 1980s. The characters she played portray the ‘other” woman: the women who are doing professions such as prostitute,
belly dancer etc. which violate conservative values or the women whose life contradicts the conservative values in some way.

The most important finding is that, Hulya Avsar’s films of 1980s are merely a mirror of Turkish societal reality and its value
system. This social reality perpetuates a value system which is derogatory for women and locks them into stereotypes. Avsar films do
reflect but do not interrogate conservative values. The’other” woman, the life style she portrays and the values of this life style, are punished
at the end of the film certainly. Conservative society displays a strong reaction against the violation of its own values and hence, the
severest punishment which is applied to such transgressors is death. The death is the most probable option offered at the end of the films;
thus it is ensured that the threatened mainstream value system remains unshaken and preserved.

Keywords: Hiilya Avsar, Societal Gender Roles, Cinema, 1980s, Conservatism.
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1. GIRIiS

Bu calisma, Tiirk toplumundaki cinsiyet degerlerini ve rollerini incelemeyi amagclayan bir ¢alismadar.
Calismamiz boylesi bir inceleme icin “1980'lerdeki Hiilya Avsar filmlerini" bir ¢alisma alani ve yolu olarak
istthdam eder. Calisma, Avsar filmlerini Tiirk toplumunun iyi bir yansiticist olarak gérmektedir ve Avsar'in
cikis yaptigi, popiilerligini ve ismini Tiirk toplumuna kabul ettirdigi 1980’ler dénemini irdeleme arzusundadir.
Bu calismanin énemi bir mensubu oldugumuz Tiirk toplumunun toplumsal cinsiyet degerlerinin filmlerde
nasil yansidigini inceleme ¢abasindan ileri gelir. Sinema filmleri kendini tireten toplumun degerlerini kendinde
yansitmay1 bir gorev bildigi kadar, icinden ¢iktig1 toplumun degerlerini doniistiirmeyi de basarabilmektedir.
Sinema ve toplum arasindaki bu karsilikli iliski, bu ¢alismay1 6nemli ve kuvvetli kilan en 6nemli unsurdur.

2. KAVRAMSALLASTIRMA VE METOT

Cinsiyet kavraminin ve ona gore daha yeni bir kavram olan toplumsal cinsiyet kavraminin ge¢misi cok
uzun bir zamana yayilsa da, ikisinin de sosyal bilimler agisindan konu edinilisi bu kavramlarin tarihi ve
toplumsal gec¢misine gore, oldukga yenidir. Cinsiyet calismalarinin éncti isimlerinden Ann Oakley’in 1972
yilinda yapmis oldugu tanim, Ingilizcede ‘sex’ ve ‘gender’ olarak tanimlanan iki ayr1 kavrama sosyal bilimlerde
duyulan ihtiyac ispatlar: “ ‘Sex” (cinsiyet), erkek ve kadin arasindaki biyolojik farkliliklara atifta bulunan
kelimedir: cinsel organdaki gortiniir farklilik, dolleyici islevle ilgili fark. ‘Gender” (toplumsal cinsiyet) ise bir
kiiltiir meselesidir: ‘erkeklik” ve ‘kadinlik’taki toplumsal siniflandirmaya atifta bulunur” (Oakley, 1972). Louise
Newman da aym ikili kategoriyle Oakley’in tanimimi giiclendirmektedir: “Cagdas Batili modellerde, ‘sex’
(cinsiyet) erkek veya kadiin anatomik karakteristiklerine dayali olarak bir kisinin biyolojik stattisii olarak
tanimlanirken, ‘gender’ (toplumsal cinsiyet) kiiltiirel temsillere ve toplumsal olarak insa edilmis rollere atif
yapmakta kullanilir. “Toplumsal cinsiyet rolit’” ile kastedilen sosyal olarak atfedilen karakteristikler ve
beklentilerdir: belirli bir kiltiirde erkek veya kadin olmakla ilgili tavirlar, davramslar, inanclar ve degerler”
(Newman, 2002:353). Gordon Marshall ise zaman icinde toplumsal cinsiyet kavramimin degisime ugrayarak
icerik buiytimesi yasadigini savlar: “... bu terimin kapsamu, ilk ortaya cikisindan beri, yalnizca bireysel kimligi
ve kisiligi degil, ayrica sembolik diizeyde erkekligin ve kadmligin kiilttirel idealleri ile stereotiplerini, yapisal
diizeyde ise kurumlar ve drgtitlerdeki cinsel is boltimiinti icine alacak kadar genislemistir" (Marshall, 1999:98).

Yildiz Ecevit, toplumsal cinsiyetin toplumsal gereksinimlere paralel bir sekilde insa edilmis oldugunu
belirtmektedir: “En genel olarak toplumsal cinsiyet (gender), kadin ve erkekler icin toplumsal olarak
olusturulmus roller ve 6grenilmis davranis ve beklentilere isaret etmek igin kullanilan bir kavramdir...” (Ecevit,
2003:83). Pinar Selek ise toplumsal cinsiyetin taniminda ‘cinsiyetlendirme mekanizmalar1’ ve ‘cinsiyet rejimi’
kavramlarini kullamr: “Ozgiin islevleriyle de 6n plana gikan, toplumsal hayatin en temel ‘ihtiyaclarint’,
giindelik yasamin “vazgecilmez’ unsurlarini diizenleme konumuna sahip olan cinsiyetlendirme mekanizmalari,
toplumsal cinsiyet tiretiminin cesitli asamalarinda birbirini tamamlayan bir buttinliik olusturur. Bu sarmal
biittinliik, geometrik bir uyumu saglamasa da, toplumsal kurumlar etrafinda tiretilen degerlerle ickinleserek,
cinsiyet rejimini ayakta tutar” (Selek, 2010:9). Bu ifadelerden cikarsayabilecegimiz yorumlar iki noktada
yogunlasabilir: Bir tanesi, toplumsal cinsiyet kavramsallastirmalar1 toplumsal akista belirli islev ve ihtiyaclar:
karsilamaktadir. Diger nokta ise, toplumsal cinsiyet tanimlarmin toplumsal kurumlarla paralel ve onlara
endeksli olarak sekillenmesidir.

Murat Arpaci da toplumsal cinsiyetin o an toplumda var olan iktidar iliskilerinin bir uzantis1 veya bir
tiretimi oldugu diistincesinde yiirimektedir: “Toplumsal cinsiyetin insasi, bedeni, cinsiyet ve kimlik
kategorilerine sabitleyen iktidar iliskilerinin normatif isleyisi icerisinde gerceklesir” (Arpaci, 2013:131). Mine
Tan da bu ‘cinsiyet rollerinin’ ytiizlerce yillik gecmisini vurgulayarak rollerin muhafazakarlik acisindan
sorgulanamayacak yoniini one siirmektedir: “Her toplum kadin ve erkege ayrilan rolleri, geleneksel norm ve
degerlere dayali basmakalip yargilarla hakli gostermeye, kadma ve erkege uygun diisen davranislari
goreneksel imgelerle anlatima ve saglamlastirmaya yonelir. Bu durum 6ylesine uzun siiredir ve Oylesine
evrensel olarak stirlip gitmistir ki sonugta derine kok salmis toplumsallasma kaliplari ortaya c¢ikmustir”
(Tan,1979:161). Onay Sozer, ‘kadinlik’ ve ‘erkeklik’ olarak beliren iki toplumsal cinsiyet taniminda, patriyarkal
anlayisin kontroliindeki toplumun kadinin ‘kadmhgmi’ tanimladigini soyler: “Kadimnlik toplum diizeninin
Otesinde diisiiniilemez, dogustan degildir, gelenektendir... Toplumsal anlamini imleyen kadin bir ime doniisiir.
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Bir im olarak kadin, bu imin iginde yer aldig1 toplumsal degerler diizeninin, yapimnn, dizgenin bir parcasidir”
(Sozer, 1993:23).

Toplumun insa etmis oldugu biitiin bu kategoriler, yalniz cinsiyet alaninda degil, diger toplumsal
kimliklerde de kiiltiirel temsillere dontistir. Michael Ryan ve Douglas Kellner, toplumun i¢ dinamiklerinden
gelip sinema ve medyada viicut bulan kiiltiirel temsillerin, topluma gene derin ve yonlendirici bir etkiyle
dondugiinii su ciimlelerle ifade eder: “Temsiller, icinde yasanilan kiiltiirden de devralinir ve igsellestirilerek
benligin bir parasi haline getirilir. Igsellestirilen bu temsiller benligi, s6z konusu kiiltiirel temsillerde ickin olan
degerleri de benimseyecek sekilde yogurur. Bu nedenle, bir kiiltiire egemen olan temsiller aslinda can alici
politik 6nem tasirlar. Kiiltiirel temsiller yalmizca psikolojik davramislari sekillendirmekle kalmaz, toplumsal
gercekligin nasil insa edilecegine iliskin olarak da, yani, toplumsal yasamin ve toplumsal kurumlarin
sekillendirilmesinde hangi figiir ve sinurlarin baskin ¢ikacagi konusunda da ¢ok 6nemli bir rol oynar” (Ryan-
Kellner, 2010:37).

Ozgiir Aktas ise cinsiyet konusundaki bu “kiiltiirel temsil’ insasimin sinemayla iligkisine dikkat geker:
“Bir toplumun her iki cinsiyet icin belirledigi ve benimsedigi rol ve statiilerin toplumsal bilin¢ tarafindan
kabulii anlaminda sinemanin da belirleyici bir kiiltiirel temsil aract oldugu soylenebilir” (Aktas, 2016:775).
Nilgtin Abisel, Tiirk sinemasimin da diinyadaki diger sinemalardan farksiz olarak toplumla ayni bagintiy1
kurdugunu soyler: ”..yerli filmlerimiz bilingli ya da sezgisel, var olan deger ve normlar1 aktarmakta, bunlarda
beliren sarsintilar: sergilemektedir" (Abisel, 2005:76).

Calismamizda inceledigimiz filmlerin biiyiik kismini kontrol altinda tutan melodram tiirtinii eger
tanimlama cabasina girecek olursak, Ben Singer’in tespit ettigi bes melodram 6zelligi bize yardimci olabilir: “..
glicli dokunaklilik, yiikseltilmis duygusallik, klasik olmayan anlattm mekanizmasi, ahlaki kutuplasma ve
olagantistii sansasyonalizm ..” (Singer, 2001:290). Melodramin kelime kokeni Antik Yunan’daki melos (sarki) ve
drama (tiyatro) kelimelerinin birlesimiyle viicut bulmustur ancak modern anlamda sinemadaki melodram

farkli bir amag ihtiva eder: temelde iyinin ve kotiiniin film boyunca siiren savasini bize sergilemektedir.

Dilek Tunali ‘melodram’ ve ‘zihniyet’ kavramlarimin toplumsal islevleri agisindan sahip olduklar:
paralelligin altin gizer: “Her ikisi de biiytik kitleleri kapsayacak oranda dinamiktir ve her ikisi de kapsadiklar:
alanlar1 belli bir sabitlikte tutma konusunda direngendir” (Tunali, 2006:239). Melodram tiirtiniin diger tiirlere
gore on plana ¢ikmasini saglayan diger bir 6zelligi de etki alaninin genisligidir: “.. tiim diinya {ilkelerine ait
edebiyati, tiyatroyu yonlendiren ve en fazla okuyucu, izleyici kapasitesine ulasmis olan ttir melodramlardir”
(Tunal, 2006:239).

Abisel'in toplumsal baski ve melodram tiirti arasindaki iliski hakkinda yazdiklari, muhafazakar
toplumun mevcut olanin disinda segimlere izin vermedigini gosterir: “Bu nitelikteki baski, temelinde
geleneksel olanin korunmasina, iktidar ve otorite iligkilerinde olabilecek degismeleri onlemeye yoneliktir.
Dolayisiyla, alisilanin, var olanin disina yonelen beklentiler, istekler, davramslar bask: altina alinmaktadir.
Anlatinin dramatik catismasi da zaten bu celigki tizerine kurulmustur” (Abisel, 2005:247). Toplum igindeki
mikro iktidar odaklari toplumsal degerlerin degismesini istemez ciinkii degerlerin degismesi, o degerleri
yonlendiren iktidar ve otorite odaklariin da degismesi demektir. Bu durumsa o an mevcut iktidara sahip
kisilerin isine gelmez (muhafazakar patriyarkal kiiltiirde bu ailenin ileri geleni olan erkeklerdir). Melodram
turti, Abisel’in dedigi gibi, var olan toplumsal yap1 ile o yapiya saldiran aktorlerin arasindaki gerilim tizerine
kendi anlatisin1 kurmaktadir.

Melodram tiirti, Amerikan ve Hint sinemalarinda farkli yorumlanmistir. Rosie Thomas ve Ravi
Vasudevan bu metodolojik farkliligin altini gizerler: “Rosie Thomas ve diger yorumcular Hindistan’daki estetik
teorinin Aristotelesci cizgiden onemli derecede farklilastiginin tistiinde israrla durmuslardir” (Thomas’dan
aktaran Vasudevan, 1989:30). “Lineer dramatik insadan ¢ok, degisken tutarsiz bir alan -felsefi ve etik ifadenin
kapsama dahil edilmesi, duygusal asirilik, komedi, sarki ve dans - kuramsallastirilir” (Vasudevan, 1989:30).
Vasudevan'in Hint melodramlar1 icin yaptiklar: bu tespitin Tiirk melodramlar1 icin de gegerli oldugunu
soyleyebiliriz. Ozellikle calismamizda tespit ettigimiz ‘felsefi ve etik normlarn’ film igindeki agirhig: dnemlidir.
Muhafazakar ve patriyarkal degerlerin senaryo ile karakterleri kontrol etmesi, gercek hayatta da Tiirk
toplumunda zaman zaman karsimiza gelen yogunlukta bir duygusallik iceren irrasyonel eylemler, Tiirk
melodramlarmin Amerikan melodramlarindan ¢ok Hint melodramlarina yakin bir ¢izgide oldugunu
ispatlamaktadir.

-100 -



Uluslararasi Sosyal Arastirmalar Dergisi/The Journal of International Social Research & ...
Cilt: 14 Sayi: 81 Ekim 2021 & Volume: 14 Issue: 81 October 2021 3

Dilek Tunali'nin da ifade ettigi gibi, “.. Yesilcam melodramlarinin biiyiik ¢cogunlugunda ana temanin
‘ask’ olmast ve bu askin ancak gekilen derin acilarla hissettirilmesi / hissedilmesi s6z konusudur “ (Tunals,
2006:277). Hilmi Maktav ise melodramlarin igeriginde askin kapladig: biiyiik alana zit olarak, cinsellikten,
ozellikle kadin cinselliginden uzak duruldugunu diistinmektedir: “Romantik ask séylemini kullanarak kadinin
cinselligine vurgu yapmaktan kacinan ve evlilik disi cinselligi onaylamayan Yesilcam melodramlarinda...”
“...cinsellik, ‘kadinlarin neyi temsil ettigi’ ile iliskilendirilerek onaylanmakta veya reddedilmektedir. Kadinin
kendisini agan bir ulvi duyguya veya soyu siirdiirme amacina tekabiil etmedigi, sadece ‘sehvet’” olarak kaldig1
stirece ‘kotiiliik’ ve ‘ahlaksizlik” olarak sunulmustur” (Maktav, 2003: 283-284). Ayse Saktanber ise, sinema da
dahil olmak tizere her tiirlti yayin organinda cizilen kadinlara ait cinsel kimliklerin patriyarkal bir perspektifin
urtini oldugunu savlar: “... kadinlarin cesitli yaym organlarinda ‘fedakar anne’, ‘sadik, iyi es” kaliplarimin
disinda yaygin bir bicimde ancak cinsellikleriyle, ama erkek egemen soylemlerce tanimlanmis cinsel
kimlikleriyle var olabilmeleri...” (Saktanber, 2011:189) s6z konusudur ona gore. Melodram kadini, ataerkil
perspektifin konsensus neticesinde ortaya koydugu bir imgedir (Maktav. 2003: 290).

Maktav’'in ctimlelerinde de yansidigi gibi, ifade ettigi gibi bu filmler cinsiyet¢i bir ideolojinin
sozculliginii yaparlar. “Kadinlarin bireysel olarak, 6zgiirleserek kazanacaklar1 hayatlar ve mekanlar yoktur
melodramlarda ... ait olunan durumlar ve yerler vardir” (Maktav, 2003:276). Melodramlarda kadin bir iradeye
ve tercihlere sahip degildir ve olamaz; o yalnizca erkekler ve toplum tarafindan olusturulmus kosullarin,
durumlarin, mekanlarin bir neticesi, bir muhatab1 veya bir etkilenenidir. Kendi aktifligi soz konusu degildir;
daima pasiftir, boyun egendir ve erkek egemen sistem agisindan kendisine bicilen rolii yerine getirmesi gerekir.
Calismamizin evreni, yazinin bashiginda da goriilebilecegi tizere, 1980°li yillardaki Hiilya Avsar filmlerini icerir.
Her ne kadar Avsar'm bu donemdeki filmlerinin tamamina yakinini izlemis olsak da, calismamiz agisindan
bize sosyolojik unsurlar saglayabilecek filmleri, tahmin edilebilecegi gibi, daha azdir. Calismamizda su
filmlerden 6rnekler ve veriler kullanilmistir: Haram (Osman Seden, 1983), Kahir (Osman Seden, 1983), Giines
Dogarken (Serif Goren, 1984), Karanfilli Naciye (Osman Seden, 1984), Tutku (Feyzi Tuna, 1984), Fatmagiil iin
Sucu Ne (Stireyya Duru, 1986), Bir Kirik Bebek (Nisan Akman, 1987), Geri Don (Orhan Elmas, 1987), Yarin
Yarin (Sami Giiglii, 1987), Fazilet (frfan Toziim, 1989). Calismamiz gostergebilimi filmlerdeki diyaloglar ve
sahneleri, senaryonun akisini ¢oziimlemek igin kullanmaktadir. Gokhan Giiltekin'in ifadesiyle, “..anlami
oldugu dustintilen her sey gosterge olabilir. Gostergelerin anlamlar: bireyin deneyimlemesiyle ortaya ¢ikar ve
kabul edilir. Gostergeler farkl kiilttirlerin icinde yetismis kisiler tarafindan farkli yorumlanabilmektedir. Bu
sebepten, gostergebilimsel ¢oziimlemenin sosyolojik yapryla yakindan iliskili oldugu soylenebilir.” (Giiltekin,
2016:310).

Calismamiz boylelikle betimsel film analizi arastirma teknigini istihdam etmeye mecburdur. Yazi
boyunca yer verdigimiz filmlerdeki bir¢ok sahne ve diyalog, kadiun 1980°li yillar Tiirkiye’sindeki konumunu
ve temsilini anlama yolunda bize yardimci olur. Hiilya Avsar'in oynadig1 karakterler ve diger karakterler,
sinifsal konumlarma bagli olarak bir¢ok stiregle muhatap kalmislardir. Bundan baska, Tirkiye toplumunun
sosyo-kiiltiirel degerleriyle ilgili sonuglar yasamislardir. Hem inceledigimiz filmlerin 1980°1i yillara ait olmasi,
hem de Avsar'in oynadig filmlerin cizgisinin 80’ler boyunca Tiirkiye’deki toplumsal dontistimlere paralel bir
degisim yasamasi, 80l yillardaki Tiirk toplumunu ve toplumun 80’ler boyunca gosterdigi degisimi anlamak
agisindan bizim i¢in 6neme sahiptir.

3. HULYA AVSAR’LI FILMLER

1983 yilinda ilk filmini ¢evirmis olan Hiilya Avsar'in oynadig: filmlerin sosyolojik muhtevasi da biitiin
bu yazilanlarla paraleldir. Avsar, sahis olarak, kendi jenerasyonun ve déneminin en bilinen oyuncularindan biri
olmasinin yani sira, Tiirk toplumunun en uzun soluklu magazin karakteridir.1980’lerde sekillenmeye baslayan
kariyeri 1990’lar, 2000’ler ve 2010’lar boyunca da devam etmis; sarkicilik, televizyon programi sunuculugu,
gazetede kose yazarlhigi, tiyatro oyunculugu, dergi editorliigii, reklam oyunculugu gibi bircok popiiler ve
medyatik isle mesgul olmustur.

Avsar’'in 80'lerdeki filmleri kaba hatlarla iki grupta toplanabilir: bunlardan biri, melodram tiirtadiir ve
bazilar1 da zamanmmn arabesk miiziginin etkisiyle, arabesk miizigin icracilariyla ¢ekilmis arabesk
melodramlardir. Diger grup ise, Tiirkiye sinemasinda 1980’lerin ortasinda baslayip 90’larin ortasina kadar
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sinemamizi kontrol altinda tutan ve ‘sanat filmi’ denen entelekttiel bazli filmlerdir. Bu filmler, bireyin ig
hesaplasmalarin, felsefi arayislarini kendine konu edinen, entelektiiel bazli filmlerdir ve festivalleri amaglarlar,
sokaktaki insana kendini izletmek veya ticari basar1 kazanmak gibi bir amaglar1 yoktur. Haram (Osman Seden,
1983), Kahir (Osman Seden, 1983), Aysem (1brahim Tatlises, 1984), Asiksin (ibrahim Tatlises, 1988), Hiilya
(lbrahim Tatlises, 1988) gibi melodramlar, Giines Dogarken (Serif Goren, 1984), Karanfilli Naciye (Osman
Seden, 1984), Tutku (Feyzi Tuna, 1984), Fatmagiil iin Sucu Ne (Siireyya Duru, 1986) gibi toplumsal icerige sahip
oldugu iddia edilebilecek melodramlar ile Tiirkiye sinemasinda 1980’lerin ortalarindan itibaren goriilen ve
‘sanat filmi’ olarak adlandirilan U¢ Halka Yirmibes (Bilge Olgac, 1986), Bir Kirik Bebek (Nisan Akman, 1987),
Geri Dén (Orhan Elmas, 1987), Yarmn Yarin (Sami Giiglii, 1987), Fazilet (irfan Toziim, 1989) gibi entelektiiel
tandansli filmleri 6rnekleyebiliriz.

1980’ler donemi Hiilya Avsar filmlerindeki cinsiyet degerlerini irdelemek, bizi Tiirk toplumunun
muhafazakar yapisiyla bir kez daha yiizlesmeye gotiirtir. Avsar'mn filmlerinin igerigi Tiirk toplumunun
degerlerinin bir yansimasi olarak insa olmustur ve ayni zamanda o muhafazakar degerleri toplumsal kiiltiir
icinde yeniden insa eden 6znelerden biridir. Filmleri, hele ki izleyici kitlesi dikkate alindiginda, tamamen
muhafazakar degerlerin iginden gelerek sekillenmekte ve gene izleyicisine muhafazakar bir soylemle
donmekte, muhafazakar degerleri vaaz etmektedir. Avsar'in oynamis oldugu bircok filmde muhafazakar
kiltirtin hassas oldugu namus kavraminin didiklendigi gortiliir. Toplumun hassas noktalarindan biri
irdelenirken Avsar'in roliine bigilen konum, ¢ogunlukla namus kavramina zit olan konumdur, Avsar'in bu
minvaldeki ilk temsili Giines Dogarken filmindeki fahise karakteridir. Karanfilli Naciye filminde bir
konsomatris. Tutku filminde onu isteyen erkekle evlilik dis1 birlikte olan koylii kizi, Fatmagtl'iin Sugu Ne
filminde bir grup erkegin tecaviiziine ugrayan bir tasra kizidir. Bu karakterlerden bazilari fahise veya
konsomatris gibi direkt olarak namus ihlali ortaya koyan mesleklerdir. Bazen namus ihlali evlilik dis1 bir cinsel
iliski yasamakla, hatta kendi sucu olmayan ve kendisine uygulanan bir tecaviizle viicut bulmaktadur.

‘Avsar kizinin’ (hayranlarinin ve medyanin taktig1 lakapla) oynadig: karakterler Ttirkiye sinemasinin
80’'lerdeki akisina gore gesitlilik gosterir. Avsar'in bu donemde oynadig: karakterler ekonomik agidan farklilik
gostermektedir: bazen zengin, bazen yoksul smiftan karakterleri canlandirmistir. Karakterleri bazen sehirde,
bazen tasrada yasayan karakterlerdir. Filmin sonunda bazen kendi karakteri oliirken, bazen ask yasadigi
karakter oliir. Avsar'in 80'ler boyunca oynadig1 karakterlerin sinifsal ve mekansal gesitlilik gostermesi, Tiirk
toplumundaki cinsiyet degerlerinin farkli kosul, sinif ve mekanlarda kendini tekrar ettigini gosterir. Bigimsel
yonden farklilasmalar olsa da 6z ve temel felsefe kendini korumaktadir. Haram'in gecekonduda oturan fabrika
iscisi gen¢ kizi, Kahir'in kasabada yasayan geng kizi, Giines Dogarken’in fahisesi, Tutku'nun koyli kizi,
Karanfilli Naciye'nin dansoz kadini, Geri Dén ve Yarin Yarin'in burjuva kadinlari, Asiksin ve Hiilya'nin zengin
aile kizlar1... hepsi ayni toplumsal kiiltiirtin farkli olumsuz yansimalari ile muhatap kalmislardir.

Avsar'in oynadig1 biitiin karakterlerde muhafazakar cinsiyet degerleri degisik hikayelerde ve
formlarda, ama bir sekilde kendini tekrar eder. Tutkunun kéylii Hacer’i de, Giines Dogarken’in fahise Nalan’1
da o degerlerle ters diistiikleri igin sevdikleri erkeklere kavusamazlar. Geri Doén’tin burjuva kadin1 Gamze de,
Karanfilli Naciye'nin danséz Naciye’si de, hikayelerinin sonunda 6liime mecburdurlar. Senaryolar ya Avsar'in
oynadig1 karakterin oliimiiyle ya da o karakterin asik oldugu erkegin o6lumiiyle biter: filmler basroldeki
karakterlerin sergiledigi namus ve cinsiyet degerleri ihlallerini hep 6liimle cezalandirmaktadir.

Hasan Biilent Kahraman toplumsal ahlakin Tiirk sinemasindaki en bilinen aktrislerinden Tiirkan Soray
film ¢izgisindeki yansimasimi anlatirken dolayli olarak da Hiilya Avsar’in ¢izgisini anlatiyordu: “... Tagralilik,
Turkan Soray’da aslinda bir ahlak anlayisini temsil ediyordu. Tasranin benimsedigi ‘mahalle” gercegi onun
kisiliginde “mahallenin namusu” halini aliyordu. Kugskusuz bu genel ¢izgilerin disinda kalan filmleri de vardir,
ama Tirkan Soray, asil tintinii o ahlaki yansitmak i¢in stizdiigii gozlerine, doktiigii gozyaslarina, sonunda
kurban ya da kahraman olusunun hicbir seyi degistirmedigi melodrama bor¢ludur” (Kahraman, 2001). Hasan
Biillent Kahraman'in yazdig1 bu satirlardaki Tiirk toplumu temsili Avsar icin de gegerlidir ama tam tersi
yonden. Avsar, oynadigi melodramlarda senaryonun hep obir tarafinda duran kadindir; Soray biiytik
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cogunlukla o ahlaki sahsinda temsil eden, o ahlaki devam ettirmek icin ¢aba gosteren kadinken, Avsar o ahlakla
zitlasan, didisen, o ahlaki ihlal eden ve biiyiik olasilikla da bu ihlalin cezasini ¢eken kadinlar: canlandirmistir.

Avsar’in karakterlerinin cogunlukla yoksul kesimden olmasi, alt siniftaki muhafazakar degerleri daha
iyi takip etme imkanini bize saglar. Mesela, Haram filminde hem Avsar'in karakteri hem evlilik yolunda
oldugu sevgilisi ait gelir grubundandir ancak ikisinde de zenginlesme ve litks yasama arzusu vardir. Bu
arzular1 birbirlerinden uzaklasarak baska insanlarla iliski yasamalarina neden olur ancak senaryo onlari filmin
sonunda icinden cikip geldikleri gecekondu ortaminda bir araya getirir ve orada oldiirtir. Bu 8liimii, samimi
asklarina ve biiyudiikleri gecekondu faunasimin hakim ahlaki kodu olan muhafazakar kodlara olan ihanete
kesilmis bir ceza olarak okuyabiliriz.

Avsar'in 80’lerdeki en belirgin filmi olan Fatmagiil'tin Sucu Ne filminde ise muhafazakar ahlaka
mahsus, tuhaf ve zalim bir durumla yiiz ytize kaliriz. Avsar’'in oynadig1 koylii kiz1 Fatmagiil'i, bir erkek grubu
sahilde yalniz yakalar ve tecaviiz eder. Kizin hicbir davetkarlig1 veya bastan ¢ikarmasi olmamasina ragmen,
kasaba ahalisinden bir kisi durumu, “kancik kopek kuyrugunu sallamazsa erkek kopek pesinden gitmez”
diyerek karsilar. Dahasi, zamanin Tiirk Ceza Kanunu'ndaki akil dist bir madde uyarinca bu tecaviizcii gruptan
biri onunla evlenmeyi kabul ederse, biitiin grup i¢in dava diismektedir!! Fatmagiil ile evlenmeyi kabul eden
Kerim, evliliklerinin baslarinda, Fatmagiil'tin basina kalmasinin verdigi kizgmlikla Fatmagiil'ti asla esi olarak
gormez. Asla onunla cinsel iliskiye girmez ve onun yaptig1 yemegi yemez. Onunla ilgili higbir seye tenezziil
etmez. O, erkek tarafindan tecaviiz edilmis ve toplumsal degerler acisindan yari-fahise kabul edilen bir
kadmndir. Kerim yalnizca kendisini ve arkadaslarini hapisten kurtarmak i¢in onunla evlenmeyi kabul etmistir.
Fatmagiil’iin Kerim'in goziinde sahip oldugu ikinci sinif insan, pis ve kirletilmis kadin durusundan kurtulmasi
film miuddetince yasanan olaylar neticesi gerceklesir. Kerim filmin belli bir noktasma kadar kabul etmek
zorunda oldugu bu sahte evlilige direnir: Fatmagiil'iin gercekte evlenmisler gibi ceyizini ortaya ¢ikarmasina
kizar ve bagirir, ceyizi ortaya c¢ikarmamasim ister. Evin icine hayali bir ¢izgi ¢eker, Fatmagiil’tiin bunu
gecmemesini ister. Sarhos oldugu bir gecede onunla sevismesine ragmen uyandiginda onu yataktan kovar.
Hatta hamile oldugundan stiphelenip onu yerde tekmeler; Fatmagiil gercekten hamiledir, buna ragmen Kerim'i
sikayet etmez.

Kirilma noktas1 Fatmagiil’iin hastaneden taburcu olmas: ertesi gelir: Fatmagiil'tiin ona hazirladig:
sofraya, Kerim onun da oturup yemesini ister. Fatmagiil icki teklifini reddedince o da i¢mez. Kerim ile beraber
kasabanin disindaki bir koyda yasamaya baslarlar. Kerim onun ¢eyiz sandigini da getirir bu sefer. Birbirlerine
glivenmeleri ve evliliklerinin ‘sahte” bir konumdan ‘gercek” bir evlilige donmesi ikisinin de ¢ztinde diirtist ve
giizel bir kisilige sahip olmasiyla ilgilidir. Ozellikle Fatmagiil, Kerim’in nasil bir kisi oldugunu ve digerlerinden
farkimi anlamustir. Sarhos oldugu bir gece onu bogulmaktan kurtarmasi, hamileyken kendini tekmelemesine
ragmen durumu savcrya anlatmamasi, hep onunla olan bir birliktelige inanmasimdandir. Kerim de yavasca
onun giizel kisiliginin ve kendisine yaptig1 bu yatirimin bilincine varir. Onun karsisindan onun yanina geger ve
toplumun onu hakir gérmesine kars1 onun yaninda oldugunu gosterir.

Ataerkil zihniyetin en kuvvetli viicut buldugu kasaba kisileri ise Miinir ve adamlaridir. Kerim ve
Fatmagiil mekan degisikligiyle bir koyda yasamaya baslamislardir, kendilerini kasaba ortamindan izole
etmislerdir. Buna ragmen &nce Miinir, sonra adamlar1 koyda Fatmagiil'e tecaviiz etmeye kalkarlar. Kerim ve
Fatmagl'iin evlilik modu ¢oktan degismistir ancak onlarin goziinde evlilikleri hala “gercek’ bir evlilik degildir
ve Fatmagiil'iin viicudu ona yonelen her erkegin ihtiyacina cevap vermesi gereken, ‘kamusallasmis’ bir kadin
viicududur. Ash Ekici'nin yaklagimiyla, “geleneksel sdyleme gore kadinin bedeni denetlenmelidir, kadinlarin
kendi bedenlerinin, arzularinin sahibi olmalar1 bir tehlike olarak goriiliir ve namus kadinin bekaretiyle hemen
hemen ayni anlama gelir” (Ekici, 2007:50).

Ozellikle mekanin bir ‘kasaba’ olmasi itibariyle, Fatmagiil'tin iistiine yapistirilan etiketin oradan
¢ikmast kolay degildir. Buna ragmen. Kerim ve Fatmagiil filmin sonunda koydan kasabanin merkezine
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donerler ve orada yasamlarina devam ederler. Bu segim, ikisinin de o kasabada yasadiklar1 miiddetce
kendilerini takip edecek olan ge¢mislerinden korkmadiklarini gosterir.

Bir sahil kasabasini mekan edinmis diger bir film olan Kahir'da, Avsar'in oynadig: Hiilya karakterinin
sevgilisi olan Orhan, bolgenin kudretli adami1 Hayr1 Aga’ya soyle haykirmaktadir:”.,. sevdigi kiz istenmez
insandan. O, artik erkeginin namusu, serefi olmustur ... girtlagimdaki lokmay1, soframdaki ekmegimi aldinz.
Isimi dagittiniz, agzimi acgip bir sey demedim size... “. Bu sozlerin nedeni Hayri Aga’min oglu Metin'in
babasindan, Hiilya'y1 (bir mal gibi) almasini istemesidir. Burada dikkatimizi mesgul eden nokta, muhafazakar
kiiltiirtin erkeginin kendi namusunu ve serefini ‘kadiniyla’ ifade etmesidir. Aslinda bunun da bir cesit
‘sahiplenme’ ve ‘ait olma’ durumu oldugunu soyleyebiliriz. Muhafazakar kiiltiirde ve bilhassa arabesk
sarkilarda siklikla karsimiza cikan, iki sevgilinin birleserek adeta ‘tek bir insan” haline gelmesi, ayni anda
birbirlerine hem sahip hem de ait olmalar1 ama bu sahiplenmenin daha ¢ok erkegin agisindan gelismesi, burada
da kendini tekrar etmistir.

Giines Dogarken filminde Avsar'in oynadig fahise Nalan ile Konya sehrinin mafyatik ailesinden olan
Kara Davut'un yasadig1 ask da muhafazakar degerlerin bir seremonisi seklinde gelisir. Nalan ile Davut'un ilk
bireysel temasinda, Nalan Davut’a “sey.. belki beni gezdirirsin diye duistinmiistiim” diyerek beklentisini soyler,
buna Davut'un cevabi: "ne.. gezdirmek mi.. bak sen.. daha baska? Koluma takip diikkan diikkan dolastirip
alisveris yapmamizi da ister misin? “ seklindedir. Muhafazakar kiiltiirde yalnizca ‘evin hanimina’ ait olan
“kocastyla alisverise ¢cikma’ ayricaligina talip olmasimi Davut kesin bir dille reddetmistir. Daha sonra bir iliskiye
basladiklarini gosteren noktalardan biri de gene bu eylemdir; Davut basta reddettigini iliski dahilinde
gerceklestirir, onunla beraber alisverise ¢ikar ancak Nalan'in kamusal alana dayali istekleri sona ermez. Onunla
futbol magina gelmek, tribiinde mag1 beraber izlemek ister. Kamusal alanda onun kadini olabilme, onunla
goriinme arzusu tasimaktadir. Davut onu ‘unutma, burasi Istanbul degil’ diyerek uyarir; bu ciimle bir tasra
sehri olan Konya'nin kabul edebilecegi sinirlarin belirli oldugu uyarisinda bulunmaktadir. Tasrada ¢apkinlik
gizli yapilir, icki gizli i¢ilir. Tasranin kiilttirel ve ahlaki kodlarini kontrol eden muhafazakar anlayis, bireysel ve
gizli olarak bu tip tercihlere izin verse de, asla asikar olarak yapilmasini hos karsilamaz.

Toplumun genel ahlaki kodlar1 bireysel edimlerden zarar gérmemelidir; genel ahlaki kodlarin ihlalini
gerceklestiren bireyler gesitli seviyelerde cezalandirilir. Muhafazakar kiiltiirde kiiltiiriin uygulamadaki tastyici
Oznesi ailedir. Ancak bu aile sehirdeki ¢ekirdek aile degil, daha ¢ok “stilale’ olarak da adlandirilan genis ailedir.
Bu filmde genis aile Yakup Dayz, esi, ogullar1 Mustafa ve Davut, onlarin esleri ve torunlar seklindedir.

Davut'un esine, ailesine ve i¢inde yasadig1 tasra sehir ortamina karst gelisen bu ihlalinin cezasi, abisi
Mustafa’nin hapisten ¢ikmasina miiteakip verilir. Mustafa, Davut'un Nalan'1t barindirdig: villay1 basar. Hem
Mustafa, hem de Mustafa ile Davut’un babalar1 Yakup Day1, Nalan’dan ‘orospu” diye bahsetmektedir. Burada
‘orospu’ kelimesi Nalan'in meslegi olan fahiselige atifta bulunma amaci tasimaz; ama¢ onun mesleginin
getirdigi duistik sosyal stattiniin altin1 hakaret ederek cizmektir. Yakup Day1 Nalan’a ertesi giin aksama kadar
sehri terk etmesini emreder. Filmin sonunda ise Mustafa'min oglu, amcast Davut'u oldirir. Isyerlerinde
Davutun resmini kaldirip Mustafa’nin oglunun resmini koyarlar. Davut'un muhafazakar kiiltiirde ‘pacavra’
mesabesindeki bir fahiseyle, aile kurumuna gosterdigi ihanetin cezasi gene aile tarafindan ve onun yerini
almas1 beklenen yegeni eliyle verilmistir. Avsar'mn Naciye isminde bir konsomatrisi canlandirdig1 Karanfilli
Naciye filminde de Giines Dogarken filmine benzer bir hikaye kurgusu vardir: Naciye'nin asik olacagi adam
Selim, mafyatik bir ailenin ogludur. Bu ikilinin tanigsmalar1 Naciye'nin dansozlitk yaptigt pavyonda olur.
Tanigsma sonras: giinlerde Selim giderek Naciye’ye asik oldugunu hisseder. Ancak Naciye kolay lokma olmak
istemez. “Acemi oglan’ diye hitap ettigi Selim, onu bir seferinde zorla gotiirmeye kalktiginda ve bir diger
seferde tokatladiginda geri adim atmaz. Aslinda biitiin bunlar onun i¢ diinyasinda yer ettiginden emin olmak
icindir; onu mahallesindeki bakkalin telefonundan ‘gercek” ismiyle arar; gercek ismi Hiilya'dir. Onu bulusmaya
davet eder, bir parkta bulusurlar. Gériisme mekaninin degisimi bir ‘temizlenme” arzusunu gosterir: hem iliskiyi
hem kendini temizlemek ciinkii o pavyondayken Naciye’dir ama parka gelince Hiilya'dir. Bu ‘iliskiyi temiz bir
noktaya oturtma’ arzusu, Selim’in ‘bu gece bulusur muyuz’ teklifini ‘gelme ... ne olur gelme’ diye adeta
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yalvararak cevaplarken keskinlesir. Hentiz ¢ok taze olan birlikteliklerini pavyon platformundan koparmak
isteyen Hiilya, onu bir miisteri formatinda karsisinda goérmek istemez. Konsomatris kadinlarin toplum
tarafindan yari-fahise olarak gortilmesine binaen, bir sonraki bulusmalarinda Selim’in onu Opmesine izin
vermez, bunu ‘rityay1 bozmamak’ olarak adlandirir. Anlasilan odur ki, askin masumiyetinin, cinselligin
bedensel hazza dayali icerigi tarafindan bozulmasini istememektedir. Bu diisiincesinde en biiyiik paym, yaptig
meslegin ‘bedene’ ve ‘cinsellige’ dayali olmast ile iligkili oldugu diistiniilebilir. Kendi ‘kadin” kimliginden ve
toplumun onu kendi cinselligi tizerinden asagilamasindan o kadar gina gelmis olmali ki, hayatinda belki de ilk
kez yasadig1 “ask’ nosyonuna cinsellik kavramini karistirmamakta kararlidir.

Selim bu ilk bulusmalarinda davranis ve hitap kalitesiyle ona ‘insan oldugu giinlerini" hatirlatir, eski
giinlerini... Simdiki halinde ise Hiilya toplumun goziinde kendi gibi kadinlarin ne oldugunun bilincindedir:
“gercegi stislemek neye yarar, satilik hayvandan ne farkimiz var”. Aslinda hem Hiilya’da hem Selim’de yogun
bir ¢ocuksuluk ve masumiyet gézlemleriz. Biri mafya bir ailenin i¢inde biiytimiistiir, ruhu ailesinin yasadig1 ve
ona da yasattif1 ‘sert’ hayatin ritiiellerini kaldiramamaktadir. Digeri ise bir ‘pavyon’ kadimdir: esasen
dansozlik ve konsomatrislik, bazen de fahiselik yapan, hayatinin baharinda bir kadin, belki bir geng kiz... her
gece ickinin, sigara dumanlarmin ve pavyon ortaminin pespayeligi altinda ezilen geng bir kadin bedeni. Ikisi de
icinde bulunduklar1 ortamin, hayatin acimasizliginda birbirlerinde nefes alirlar. Ikisi de bir digeri icin, icinde
bulunduklar: kisir dongtiyii bitirecek bir ¢ikis kapisi, bir pencere, bir umuttur.

Selim'in Hiilya’y liiks bir otele gotiirmek teklifini Hiilya reddeder. Tersine, Hiilya Selim’i dogaya tasir:
orman, gol, agaclar... Temiz ruhlar i¢inde olduklar: kirli diinyadan kagmak ister. Bedenleri ve ruhlar1 dogada
armir, kendine gelir. Buna ragmen Selim ondan isini birakmasin istediginde Hiilya bir konsomatrisi ‘evinin
kadm1” yapacagina inanmaz. Diger bir nokta ise, ona zarar vermekten korkmasidir: “birak beni... dayanamam,
evet derim. Biitiin hayatini mahvederim”.

Selim’in babas1 Hayati Aga’nin Hiilya'yy, iliskiyi bitirmedigi takdirde Selim’i cldiirmekle tehdit etmesi,
toplumsal kosullarda bir temeli olmayan iliskileri icin sonun geldigini gosterir. Hiilya ici kan aglasa ve hayatta
istedigi son sey de olsa, sevdigi adamin yasamasi i¢cin ondan ayrilmaya mecbur kalir. Tekrar dansozliige baslar.
Selim onu tekrar bulur ancak Selim’in yasamasi i¢in onu kendinden sogutmak zorundadir: "parali zannettim,
yanilmisim.,. bana istedigim hayat1 verir demistim, fos ¢iktin., benim gibi kadinlar kimsenin olmaz oglum”.
Kendisinin 'hicbir erkege ait olmadiginin ve olamayacaginin da’ altin1 ¢izmesi, toplumun namus cizgisi
disindaki kadinlarin kamusallastigini gostermesi agisindan o6nemlidir. Selim’in konusmasina baslarken
kullandig1 “Hiilya” hitabin1 ‘Naciye” olarak diizeltir. Naciye onun fahise / dans6z kimliginin ismidir. Hiilya ne
kadar Selim’inse, Naciye o kadar herkesindir. Selim babasina ve ailesine geri doéner, ‘affet baba, sen
hakliymissin” der. Ailesinin uygun gordiigi nisanlisiyla evlenir.

Filmin sonunda gelen Hiilya'nin intihari, kendi gibi pavyonlarda ¢alisan binlerce kadin gibi ‘hi¢ kimse’
olan bu kadmin hayat sahnesinden sessizce cekilmesidir. Selim’in kendi aski ile onu ‘bir birey’, ‘bir insan’
haline getirme cabasi, onunla bir yasam kurma istegi, toplumun dislilerine takilmistir. Diger yandan o da Selim
icin bir sevgi aynasi olmustur. Sert goziiken, sert oynayan Naciye goriintiisiiniin altinda, yumusacik, sevgi
dolu, masum Hiilya, Selim’in o zamana dek hi¢ gormedigi ve o zamandan sonra da hayatinin sonuna dek
unutamayacagi bir mitkemmelliktir. Hiilya liizumsuz gordiigi kendi varhigm sonlandirirken, Selim’in ailesi
tarafindan Selim’e uygun goriilen yasantiin éniinii agar.

Kemal Deniz ve Zuhal Akmese nin Cogunluk (Seren Yiice, 2010) filmi i¢in yaptiklar: tespitler, Avsar'in
filmlerinde goriilen muhafazakar toplum katmanlar1 ve aile icin de gegerli noktalara parmak basar: “Filmin
Mertkan karakteri tizerinden, ‘cogunluk’un egemen sinifsal yapisinin muhafazasi ve devamu igin gerekli olan
ideolojik bilinglenmeyi bir sonraki nesle aktarmas: siirecinde karsilastigi direng ve bu direnci kirmak igin
gelistirdigi savunma/saldir1 mekanizmalarinin aile, toplumsal iliskiler, sosyal-ekonomik smif, etnik yap1 ve
cinsiyet temsilleri baglaminda islendigi goriilmektedir. Orta sinif, ataerkil, milliyet¢i-muhafazakar egemenlerin
kendileri gibi olmayan ‘Otekiler'le arasinda gecen iliskiler cesitli boyutlarda toplumsal yap: igerisindeki
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‘esitsizliklerin temsili'ni ortaya koymaktadir. Bu temsiller toplumsal gercekligin yansitilmasi ve kavranabilmesi
icin 6nem tasir” (Deniz - Akmese, 2015:95). ‘Ideolojik bilinglenmenin bir sonraki nesle aktarilmasi’, ‘bu
aktarmaya karsi gosterilen direng” ve ‘bu direnci kirmak igin gelistirilen saldir1 mekanizmalarr’.. Avsar'in
Ozellikle Karanfilli Naciye ve Giines Dogarken filmlerinde erkek bas rollerin ailelerinin temsil ettigi
muhafazakar kiiltiir, muhafazakar degerleri Avsar'in oynadigi kadinlarin sevgilisi konumundaki ailenin geng
erkeginden devam ettirmesini bekler. Ailenin geng jenerasyonu olan ve ailenin degerlerini ileride devam
ettirmesi beklenen erkek, tam tersine hareket ederek ailenin ve toplumun degerlerine namus kavrami
tizerinden, o kavrami agikca ihlal eden bir kadinla, isyan bayrag: agmustir. Aile, kendinden beklenebilecegi gibi,
derhal bu ihlalin tistiine gitmis ve her iki 6rnekte de sonu oliimle biten bir stirecin faili olmustur.

Avsar’in rolleri her ne kadar genel muhafazakar normlar: ihlal eden edimler iceriyor olsa da, sevdigi
adamlara kars1 gosterdigi sadakat seyircinin goziinde durumunu mazur hale getirir. Daima magdurdur, istegi
disinda ‘bu yola’ diismiistiir, karsisina ‘dogru erkek’ c¢iktiginda biitiin bir toplumu karsisina alarak ona
sevgisini sunmaktan ¢ekinmez. Bunu Giines Dogarken ve Karanfilli Naciye filmlerinde net goriirtiz: Giines
Dogarken’de Konya'nin mafyatik ve énde gelen ailelerinden birinin ogluyla yasadig1 gontil iliskisi. Karanfilli
Naciye’de gene mafya bir ailenin ogluyla sevgili olmasi. Senaryolar Giines Dogarken’de asik oldugu adami ve
Karanfilli Naciye’de onu oldiirerek bu imkansiz asklara nokta koymustur ama her iki filmde de Avsar'in
karakterleri sevdigi adam igin miicadeleden kaginmamustir.

Bunun yaninda, muhafazakar anlayista bireyin duygusal tatminini gene aile iginde bulmasi beklenir.
Ancak hem Giines Dogarken’de Kara Davut'un Nalan'1 ailesine tercih etmesi, hem Karanfilli Naciye’de Selim’in
Naciye'ye sevdalanmasi, ailelerinde bulamadiklar: bir sevgiyi asik olduklar1 kadinlarda bulduklarinin ispatidir.
Muhafazakar ailenin diger bir 6zelligi de bireyin aileden ekonomik yonden bagimsizlasmamasidir; tam tersine
aile isi ailenin btitlin bireylerini birbirine baglayan ve ailenin siirlarini koruyan lokomotif giigttir. Aile cekirdek
bir aile degildir, komiiniter karakterle yasayan genis ailedir.

Sergilenen toplumsal yapi1 muhafazakar bir 6zellik gosteriyorsa, incelemenin aile kavramindan
gecmemesi diistiniilemez. Muhafazakar diistincenin bilinen simalarindan Louis de Bonald aile kavramim
bireyden daha ¢ok 6nemser: “Bonald’a gore toplumun molekiilii ailedir, birey degil .. aile toplumsal egitimin en
eski ve en basarili okuludur” (Nisbet, 2014:122). Abisel ise aileyi ideolojinin yeniden tiretiminin platformu
olarak degerlendirir: “Aile, mevcut toplumsal dokunun temel tast olarak kendi kii¢iik evreninde tiim verili
egemen ideolojilerin mesrulastirilip yeniden tiretilmesine olanak taniyan ¢ok elverisli bir ortamdir” (Abisel,
1997:128). Ancak sinurli bir ylizdeyle modern yasama adapte olarak yasayan bu aileler, tamamen muhafazakar,
kadini ¢alistirmayan ve kadmna karsi tavizsiz bir kontrol uygulayan bir tutum icerisindedir. Ayrica, aile

4

tiyelerinden herhangi birinin ailenin muhafazakar kodlarin ihlal etmesine kati surette izin verilmez. “... statii
ve rollerde goriilen degisim ve bu durumun, kadinin tizerinde smirlandirma ve baski olusturan geleneksel
toplumsal cinsiyet anlayisi ve pratigini ne kadar kadini 6zgiirlestirme yoniinde dontstirdugii tartismalidir.
Ciinki, glintimiiz toplumlarindaki bir¢cok degismenin geleneksel toplumsal cinsiyet degerlerini koklii olarak
ortadan kaldirmadigi, onlara yeni bigimler ve goriintiiler vererek yeniden tiretmesi soz konusudur" (Kacar,
2007:2). Ozge Kagar'in belirttigi bu durum, dzellikle Giines Dogarken ve Karanfilli Naciye filmlerinde, Avsar'mn
oynadig1 karakterin sevgilisi olan kisilerin aileleri igin gegerlidir. Tiirk toplumunun ¢ogunlugunu olusturan bu
aileler, Tiirk toplumunun siyasi katta yapmis oldugu modernist devrimleri oldugu gibi kabul etmemis,
moderniteyi kendi imbiginden ve kriterlerinden gecirerek ‘se¢meli’ bir moderniteyi kabullenmistir. Kagar'in
ctimlelerinde oldugu gibi * bircok degismenin geleneksel toplumsal cinsiyet degerlerini koklii olarak ortadan
kaldirmadigy, onlara yeni bicimler ve goriintiiler vererek yeniden tiretmesi * s6z konusudur. Modernist / Batili
yasami ¢ok daha biiytiik bir ylizdeyle ve istahla benimsemis sekiiler aileler icin bile pre-modern degerlerin yeni
ambalajlarla vitrine gelmesi s6z konusuyken, ¢cok daha “Turk” ve ¢ok daha ‘muhafazakar’ ailelerin kesin bir
korumacilik takip etmesi anlasilabilmektedir.

Toplumsal degerlerle yasanan diger bir catisma durumu kirsal kesimde gegen Tutku filminde takip
edilir. Avsar’m oynadig1 karakter Hacer, annesi Giilsiim ile yasamaktadir. Giilsiim, Serif Ali isminde bir adama
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asiktir ancak Serif Ali, Hacer'i begenmektedir. Serif Ali'nin Giilsim’den yas olarak kiiciik olmasi, Giilsim’
kafasinda ‘toplum baskist’ ile ilgili diisiincelere sevk eder: "Yasi senden kiiciik; capkinin, haytanin teki; senin
gelinlik kizin var, yakisir mi diyecekler”. Aym “toplumsal degerleri dikkate alma” durumu, Hacer annesini
evlendirmek istediginde de aciga cikar. Serif Ali'ye olan yogun tutkusuyla icinden toplumsal degerlere coktan
savas agmus olsa da, disaridan kizina kars1 bilindik soylemleri tekrar eder: ‘elalem ne der’, ‘benim yasim gegti’
vs.

Buna ragmen igindeki arzu stirmekte ve zaman gectikce de artmaktadir. Kiziyla gittikleri diigtinde,
gelin ve damadin yerinde, kendini ve Serif Ali'yi hayal eder. Giilstim'tin toplumsal degerlere baskaldirisindaki
dayanmis oldugu stitun Serif Ali'dir. Bu stutunun yikilmasi. Serif Ali kizi Hacer’i kagirdiginda ve atinin
terkisinde Hacer ile karsisina gecip “sen Hacer’i bana vermedin ama ben zorla aldim” dediginde gerceklesir.
Giilstim kendine yar olmayan Serif Ali'yi kiz1 Hacer’e de yar etmez. Once onu 6ldiiriir, sonra 6lii bedenine
sarilip aglar.

Giilsiim’tin fikri sorulmadan erken bir yasta evlendirilmesi ve anne olmasiyla, filmin Serif Ali'nin 6lii
bedeniyle bitmesi arasinda gizil ve anlam verilebilir bir iliski vardir. Toplumun ona istegi disinda ve ¢ocuk
yasta bictigi bu konumu, kendi istedigi, sectigi ve begendigi erkekle kirmak ister ancak bu ¢ikisin bileti olan
Serif Ali, tistelik o ¢ikis1 kendi kiz1 Hacer ile tikayinca, bu diigtimii kesebilmek ancak onu 6ldtirmekle miimkiin
olabilmistir. Oysa Giilstim, Serif Ali'yi her kosulda ‘almaya’ kararliydi: Geneleve girerken sahit oldugu Serif
Ali'nin bu tercihini 6nce ‘erkeklik degil, rezillik’ olarak tanimlamis, daha sonra bunu kendi kadinligimni yticelten
bir yoruma gevirmistir: “erkeksin, hem de ¢ok giiclii bir erkek. Oyle kadinlara benim yiiziimden gidiyor, benim
yoklugum ytiziinden”.

Avsar'in 80’1 yillar filmlerindeki genelde tiist siniftan insanlarin hikayelerinin yansima buldugu ve
sinema yazininda ‘sanat filmi’ veya “entelektiiel bazli film” olarak gecen bu kulvar, varligim1 80'li yillar
Turkiye’sinin toplumsal yapisina borcludur. Aktas, sosyal devletten piyasa ekonomisine yaklasan toplumsal
yapinun gelir gruplar: arasindaki farki kortikledigi iddiasindadir: “1980°1li yillarda Tiirkiye’de 6nemli catismalar
belirginlesmeye baslamistir. Geleneksel degerler ve modern degerler arasindaki geriliminin yani sira ekonomik
yasamda smifsal esitsizlikler de daha fazla belirginlesmistir” (Aktas, 2016:778). Uygulanan neo-liberal
politikalar tist ve tist-orta sinufin toplum icinde belirginlesmesini saglarken onlarin yasantis ve giinliik edimleri
de sinemamizda yer bulmustur. Toplum iginde hacmi ve gortntirliigli artan st diizey gelir grubunun bireysel
sorunlariyla dolu bu film ¢izgisinin bir diger nedeni, 12 Eyliil darbesi sonrasi sinemamizin politik ve toplumsal
sorunlar1 konu edinmek i¢in gosterdigi isteksizliktir.

‘Sanat filmi” olarak nitelenen bu ¢izgi Tiuirk toplumunun degisen yapisina bagli olarak ciddi bir icerik
degisimini getirmistir; daha once Tiirk sinemasinda var olmayan bir perspektif farkliligini bu filmlerde takip
ederiz:”... evlenmeden bir erkekle iliskide bulunan kadinin "kotd" gortilmedigi filmler ancak 1980lerde
yapilmaya baslamistir” (Onaran, 1994:29).). “Geng kizlar i¢in bekaret, evli kadinlar icinse sadakat aranmaz.
Kadinlar, bir émiir boyu tek bir ask yasamaz, tek bir erkege sadik kalmazlar. Filmlerde ask, kadinlar igin
onemli olmakla birlikte, yasamlarma yon verecek kadar biiyiik bir éneme sahip degildir. Kadinin agk ve
bireysel mutlulugu, toplumsal sorumlulugunun 6ntinde yer alir ve kadinlar her ne olursa olsun aileleri icin
kendilerini feda etmezler ... Artik ihanete ugrayan kadin, kocasinm terk eder ve bu durum filmin anlatis1 icinde
olumlu olarak gosterilir” (Ekici, 2007:75). 1980’ler boyunca Tiirk sinema filmlerinin bir kismmin dilinde
meydana gelen bu degisim, daha ¢ok sayida kadinin egitim stirecine katilmasi, daha ¢ok lise ve tiniversite
mezunu kadmin olmasi ve bundan baska, daha ¢ok sayida kadmnin ¢alisma hayatma katilmasi, ekonomik
ozgurliiginu kazanmasiyla yakindan ilintilidir. Avsar'in da 80’lerin ikinci yarisinda Fazilet, Yarn Yarin, Bir
Kirik Bebek gibi kentli iist ve orta siniflarin hayatina temas ettigi filmleri mevcuttur. Bu 12 filmlerden Fazilet'te
burjuva bir kadinin hizmetgisini oynar, Yarin Yarin'da bir burjuva kadini, Bir Kirtk Bebek'te ise reklam yildiz1
olarak alt stniftan st sinifa gecen bir geng kizi. Bir Kirik Bebek filminde Avsar. Balkan go¢meni bir ailenin kizi
Giilizar't oynamaktadir. Babasi elektrik¢i, annesi zaman zaman terzilik yapan bir ev hanimidir. Giilizar'in
sevgilisi Erkan’dir. Babasinn isi nedeniyle reklamlar ile tanisir ama bir geng kiz olarak Giilizar'in reklamlarda
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oynamast hem babasinda hem sevgilisinde endiselere neden olmaktadir. Giilizar ve Erkan Giilizar'in yeni
oynadigr su reklamini konusurken bunu acik¢a gozlemleriz: Erkan’in reklam igin ‘kahvede seyrederim’
climlesini, “yo, yo, kahvede seyretme. Sonra gelip benim basimin etini yiyorsun’ seklinde cevaplar Giilizar. Bu
diyalogdan anlasilan, Erkan’in bu konuda daha ¢nce de Giilizar ile bu konuda tartistigidir. Alt ekonomik
siniftan bir kizin “artist’” olmasi, alt sinifin namus sinrlarini ihlal eden reklamlarda oynama olasiligy, sevgilisini
korkutmaktadir. Giilizar'in reklamlarda oynamasi, sevgilisinin Giilizar'in babasinin iliskilerine olan soguk
bakisini elestirirken kullandig1 bir kistastir ayn1 zamanda: “Baban, diinya alem seni seyrediyor bir sey demiyor
da, bizi goriince mi kiyamet kopartiyor?”. Erkan’in ve iginde olduklari ortamin mantiginda, bir gen¢ kizin
televizyonda ‘diinya alem' tarafindan seyredilmesi, aralarindaki sevgililik durumuna gore daha {ist diizey bir
norm ihlalidir, muhafazakar kiiltiirde ‘bir sey’ denmesi gereken bir durumdur, oynadig reklamda miistehcen
hi¢bir unsur olmasa bile.

Bir sonraki ruj reklami babasi Remzi Usta icin gercekten fazladir: “hi¢c begenmem ben bu isleri. Dis
macunu ile basladik, su mu derken, bu da nesi boyle: “benim dudaklarim gitizel, ¢ekici’ ... bu kiz elden gidecek”.
Giilizar'in devamindaki kariyeri onu sinifsal yonden farklhilastirir; ailesinden, eski muhitinden ve sevgilisinden
uzaklastirir. Yeni kiyafetler alir, jimnastige baslar. Erkan’dan ayrilir. Zengin smmftan arkadaslar edinir,
gazetecilere roportaj verir. Biraz da ekonomik zorunluluklarin ¢izdigi bu yolda, Giilizar reklamlarin ondan
bekledigini oynar ancak reklamlarda oynadigi roller yalmizca rol olarak kalmaz, 6zel hayatinda da onun sosyal
degerlerini tamamen degistirir. Giilizar'in smifsal yonden farklilasmasinin beklenebilecek getirisi, ondaki
toplumsal cinsiyet degerlerini de farklilastirmasidir.

Geri Don filminde ise Avsar'in oynadigi Gamze, bir zamanlar isciyken giizelligi vesilesiyle zengin bir
adamla evlenmistir. Ait gelir grubundan tst gelir grubuna gec¢mistir ancak tist gelir grubunda sik goriilen
aldatma igeren iliski anlayisin1 benimsememistir. Esi Sedat’'in sirketinin genel miidiirti Ekrem’in esi Nazan,
Ekrem’i Tarik isimli bir kisiyle aldatmaktadir. Gamze bunu asla tasvip etmez. Kendisinin benzer bir durumla,
tstelik daha zorlu kosullar icinde kars1 karsiya kalmasi, Sedat'in oglu Kenan'in yurt disindan dénmesiyle olur.
Birbirlerine yakin yaslardaki Gamze ve Kenan'mn yakinlasmasi beraber kosuya ¢ikmak, dans etmek vs. gibi
beraber yapilan eylemlerle hiz kazamr. Tki defa kalp krizi gegirmis Sedat'mn bu tip aktivitelerde Gamze'ye eslik
etmesi imkansizdir. Bundan baska Sedat'a cinsel iligski de yasaktur.

Gamze stirekli onu distintip aglamasina ve Kenan’i seviyor olmasina ragmen, Kenan't birden fazla
kere reddeder. Evlilik kurumuna ve kocasina sadik kalir. Artik bir burjuva smifi kadini olmasina ragmen bir
zamanlar oldugu alt smifin degerlerine bagh kalir. Filmin sonuna yaklasirken Kenan giderek patolojik bir
noktaya dogru akar; Gamze'yi unutmak icin karsisina ¢ikan ilk kadinla evlenmeye karar verir. Bunun akabinde,
filmin sonunda meydana gelense, Gamze'nin intiharidir. Anlasilan odur ki, Kenan’a duydugu askla kocasina
karst duydugu (veya duymasi gerektigini diistindtigii) baglilik arasinda biz seyircilerin gérdiigtinden ¢ok daha
yogun bir gerilim yasamistir. Bu gerilimin Kenan'in yasadigi gerilimden ¢ok daha fazla oldugu da
goriilmektedir. Gamze, aynen Karanfilli Naciye filmindeki Naciye gibi, toplumsal degerlerle celismeye
girmektense kendi varligini ortadan kaldirmis, sevdigi erkegin mutlulugu igin kendini 6ldiirmeyi yeglemistir.

Fazilet filmi Avsar’a burjuva kadmi degil onun hizmetgisi roliinii vermistir; buna ragmen hizmetgi
Fazilet hayallerinde kendini bir burjuva kadin olarak hayal eder ve bir burjuva 13 kadininin yapabilecegi tiirde
eylemler yapar. Yarin Yarin'da Avsar bir burjuva kadiini oynar ve esini, esinin yakindan bildigi bir kisiyle
aldatir. Bir Kirik Bebek'te ise isci sinifindan burjuva sinifina gegen ve iginden geldigi smifa sirtin1 donen bir
kadmndir. Biitiin bu rollerde de muhafazakar ortamlarda gegen filmlerde fahiseyi veya konsomatrisi oynamasi
gibi, muhafazakar degerlerle celisen karakterleri oynamistir. Buradaki fark, yasanti olarak da Batili bir yasam
tarziyla yasayan veya Oyle bir yasam tarzina oykiinen karakterler olmasidir. Tiirk bir yasantinin iginde Turk
degerlerle ters dismek degil, Batili / sekiiler / modernist bir degerler kurgusu icinde Turk kiiltiirtiniin
degerleriyle celismesidir.
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Oliimle bitmeyen nadir filmler de mevcuttur. Fatmagiil'in Sucu Ne, Bir Kirik Bebek ve Fazilet filmleri
oliumle bitmemistir. Fatmagiil'tin Sucu Ne filminde tecaviize ugrayan Fatmagiil'tin Kerim ile kurdugu yuvay1
filmin finalinde destekleyen senaryo, onlarin biitiin bir kasabaya karsi verdigi miicadeleyi, dik durusu
onamakta ve aydinlik bir yarin icin onlara sahip ¢ikmaktadir. Bir Kirtk Bebek filminde reklam oyunculugu
tizerinden ekonomik 6zgtirltigiinti kazanmis Giilizar gene senaryonun iltifatina mazhar olur ancak ailesine,
yani icinde geldigi sinifsal yapiya sirtint1 donmesi, gegmisini ve dogup biuiytidiigii semti kiiciimsemesi, doktor
sevgilisi Eskisehir’e tayin oldugunda onunla gitmemesi, senaryo tarafindan yogun bir elestiriye maruz
kalmaktadir. Aile dostlar1 olan ve cansiz mankenler yapan Artin usta, bu cansiz mankenlerin ytiziinde Giilizari
resmetmistir. Filmin sonunda biitiin o mankenleri tek tek kirar; bu filmin Giilizar'1 dogrudan olmasa bile
dolayli yonden o6ldiirmesidir ¢iinkii Giilizar hem smif atlamay: yalnizca ekonomik boyutta birakarak kiiltiirel
bir sermaye tiretmeye ¢alismamis hem de ekonomik durumunun artmasina paralel olarak icinde yetistigi ortam
ve smifa kiicimseyici bakmustir. Fazilet filminde ise Avsar'm oynadig Fazilet, kendini hayalinde stirekli
yaninda calistigi Alev hanimin yerine koyar. Alev’in esi Selim ile birlikte oldugunu ve Alev’in arkadas: olan
Korkut ile Selim’i aldattigini hayal eder.

Gene de Fazilet'in Tiirkiye sinemasinda 80’lerin ikinci yarisindan itibaren yayginlasan ‘sanat’
filmlerinden oldugu ve burjuva-liberal degerleri / yasam tarzini konu edindigi gézden ka¢cmamalidir. Bu
baglamda Fazilet, tist gelir grubunun yasam tarzinmi agik¢a savunmasa da, Tiirk toplumunun genel ahlaki
kabulleriyle ortiismeyen bir filmdir ancak tist gelir grubundaki kadmnlarin yaptig tercihlerin ‘olabilirligini’
sorgulama derdindedir. Boylelikle, yalmzca Fatmagiil'tin Sucu Ne filmini btittin 80’ler boyunca Hiilya Avsar
filmlerinde, muhafazakar ahlak anlayisina kars: yeni bir soluk ve direnis getirmeye calisan tek istisna olarak
gorebiliriz.

Avsar’in filmlerinin bir kisminda gene gercek hayatta da giizel bir kadinin yasamasi muhtemel smif
atlamalara rastlanir. Sekreter, Bir Kirik Bebek, Geri Don ve Ziyaret (Kaya Ererez, 1987) filmlerinde alt veya orta
smiftan zengin simifa gecen kadinlar1 canlandirmaktadir. Avsar’m bu sinifsal degisimleri cinsiyet degerleri ve
namus kavrami agisindan sorgulanabilir ¢iinkii muhafazakar kiilttiriin alt sinifta daha yogun yasandigi ve tist
smnifa dogru cikildikca kadin-erkek iliskilerinin daha serbest ve liberal bir noktaya tasindigi cogunlukla
varsayilir. Bu dustince kismen haklilik icerir. En azindan ‘goriintir’ ve ‘kamusal’ alanda, genis maddi
imkanlarin yasam tarzini ve bagli olunan toplumsal degerlere baghlig1 gevsettigi, normlar1 daha belirsiz veya
daha gecirgen, daha kolay vazgecilebilir kildig1 dogrudur; ama yalnizca goritintirde. Alt ve orta siufin bu
ihlalleri hayatin gortinmez kismi olan ‘6zel hayat’ dahilinde ve duvarlar arkasinda, bircok zaman {ist siniftan
cok daha yogun yasadig1 da bilinen bir gercektir. Hayat1 bireysel degil, daha komiinite bazinda yasamanin
getirmis oldugu siki toplumsal kurallar, ihlali acik alanda yasamaya izin vermese de, toplumsal baski bu
ihlallerin kapal1 kapilar ardinda ¢ok daha tist perdeden yasanmasina neden olur.

4. SONUC

Biitin yazida inceledigimiz orneklerin temelde bize getirecegi sonug, Hiilya Avsar filmlerinin
1980’lerdeki sertivenini ikiye ayirabilecegimiz gercegidir: bu kanatlardan biri, giseyi hedefleyen, ticari kimligi
ve amaglar1 olan filmlerdir. Bigimsel yonden melodramatik 6zellikler tasiyan bu filmlerde Tiirk toplumunun
genelini kontrol altinda tutan muhafazakar ahlak kodlar1 adeta resmi gecit yapar. Avsar’a bicilen yer ise, bu
kodlara mubhalif bir konumda kalmak ve her filmin sonunda dramatik fakat biiytik bir yenilgi yasamaktir.
Filmlerdeki diger kanat ise, 1980'lerdeki neo-liberal politikalarin giiclendirmis oldugu kentli tist ve orta-iist
siniflarin toplumun geri kalanindan kiiltiirel yonden fazlasiyla farkli olan yasam tarzlarini irdeler. Bu yasam
tarzlar1 aslinda statik ve oturmus bir yap1 arz etmez; tiretim ve miilkiyet iliskilerinin degisimine bagli olarak
yasam tarzlar1 da bir degisim stirecindedir. Kent yasamina yeni unsurlar katilirken bazi eski unsurlar toplumsal
hayattan silinmektedir ki zaten bu kanadin filmleri de tam olarak degisimleri irdelemektedir.

Avsar’a oyunculuk kariyerinde her iki cizgideki filmlerde de rol verilmesi, filmleri tireten kurmay
kadrolarin onda her iki ¢izgideki kadinlari temsil edebilecek bir potansiyeli gormesindendir. Avsar 80lerdeki
ilk donem filmlerinde muhafazakar kiiltiirle catisan aykir1 karakterleri oynarken, 80’lerin sonlarindaki
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filmlerinde ise Tiirk toplumunun yeni kadin ytiziinii oynar: kentli, egitimli, bakiml1 ve calisan kadin. Bu iki
¢izgiyi birbirinden ayri olarak gorebileceginiz gibi, birbirinin uzantist olarak degerlendirebilmek miimkiindiir.
Muhafazakar kiiltiirtin manifestosu gibi gecen filmlerde fahise, danséz vb. karakterlerle toplumda hakim olan
ahlak anlayisina ayak direr Avsar'mn karakterleri. Orta ve tist sinif kadinlar1 oynadig: filmlerde de kadinin
degisen yiiziinii ve konumunu temsil ederek, artik eskiyen toplum yapisiyla gene acik bir catismaya girer. Bu
acidan Avsar’mn biitiin karakterlerini toplumsal yapiya karst koyan ve elestiren bir noktada toplayabiliriz. Bu
karakterler, daima bireysellesmis, ozgiirliigiin ve kendi ayaklari tizerinde durmanin savunusunu yapan,
ozgiiveni yiiksek karakterlerdir.

Senaryolarin 6nce melodramlar iginde muhafazakar ahlak kodlarinin karsisina diktigi, Avsar'in
karakterleri, 80’lerin ikinci yarisinda neo-liberal toplumsal degerlerin yayilmasiyla demode hale gelmis
ortodoks toplumsal degerlere karsi konumlanmistir. Siirekli muhalif ve hir¢in bir yapidadir. Bu baglamda
Avsar’'in oynadig1 karakterler de belirli bir gérevi yerine getirir: didaktik bir rol model olmay1 amaglamadan bir
temsil olma amacindadir. Bir temsil olmak, ‘yalmizca bir temsil’ olarak kaldig1 diistincesini zihinlerde
dogurmamalidir; yukarida bahsi gecen her iki ¢izgide de Avsar'in karakterleri senaryonun ongordiigu bir
muhalifligi ve elestirelligi ortaya koyar. Yalnizca bunu agik bir sergilemeyle degil, dolayli bir ifadeyle
yapmaktadir.

Muhafazakar kiiltiirde kadin i¢in gelistirilen ikili kategorilendirme, zaman mefhumundan bagimsiz,
kadin toplumsal cinsiyetine yonelik statik bir perspektiftir. 80’'li yillar Avsar'li filmlerde gordiigtimiiz, bu
mentalin kendini 1980’li y1llar kosullarinda ve toplumunda tekrar ettigine sahit olmaktur.
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