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Sabahat Filmer ve Binnaz Filmi: Sinemasal Bir Palimpsestte Ger¢ek, Kurmaca ve Kadinlarin Eylemliligi”
Canan Balan™

Bu makale Osmanly/Tiirkiye sinemasimin erken déneminden iki kadwmin, biri temsili ve kurmaca,
digeri birinci agizdan deneyime dayanan anlatilarina ve eylemliliklerinin sinema tarihine olan
katkilarina odaklanmaktadir. Bu iki kadindan birisi, Tiirkiye film sektoriiniin ilk kadin prodiiksiyon ve
yonetmen yardimcist Sabahat Filmer, digeri ise Sabahat Filmer in yapiminda ¢alistigi ve kopyasina
halen ulasabildigimiz tek sessiz film olan Binnaz filmine adini veren filmin ana karakteri. Istanbul
yapimi sinemada ilk “‘fettan kadin” drnegi olaran Binnaz ile Sabahat’in énemli bir ortak noktast,
ikisinin de Istanbul 'un sinema endiistrisine 1919 senesinde adim atmasi. Binnaz filminin bu makale
icin onemi yalmizca Sabahat’in filmografisindeki ilk filmlerden birisi olmasi degil. Film, ayni
zamanda Tiirkiye sinema tarihinden erisebildigimiz hem kurmaca hem de sessiz tek kadin filmi olmast
agisindan da degerli.!

Anahtar Kelimeler: erken sinema, feminizm, yeni sinema tarihi, sessiz sinema, kadin filmleri

Sabahat Filmer and the movie Binnaz: Reality, Fiction and Women’s Agency in a Cinematic
Palimpsest

This essay focuses on the narratives and agencies of two women in the early period of cinema in the
Ottoman/Turkish lands. One of these narratives is representational and based on fiction, while the
other is based on first-person experience. One of these two women is the first woman film producer
and assistant director, namely Sabahat Filmer, while the other is the main character of the only
surviving silent film for which Sabahat Filmer worked. Entitled Binnaz, named after its leading
character, this film is said to feature the first ‘‘femme-fatale” of Turkish cinema. An important
overlap of these two women is that both appeared in the Istanbul film industry in 1919. The value of
Binnaz for this article lies not only in the fact that it is among the first feature-length films in Sabahat
Filmers filmography. Binnaz is also invaluable because it is the only available silent fiction film
about women in Turkish film history to date.

Keywords: early cinema, feminism, new film history, silent cinema, women's cinema

Giris

Kadinlarin sinema tarihini, 6zellikle de eylemliliklerini ve tarihe katkilarini anlayabilmek i¢in resmi kayitlarin
eksikligi nedeniyle birinci agizdan yazilmis hayat hikayeleri 6nemli kaynaklar1 olusturuyor. Oncelikle kiiltiirel
ve akademik hayatta halen kadinlarin kendi isimleriyle kayitlarinin her zaman diisiilmedigini not etmemiz
gerekir. Akademideki bu sorunla ilgili yazan Sara Ahmed alinti politikalarinin cinsiyetgiliginin Oniine
gecilmesinin feminist bir bellek olusturma agisindan Sneminin altini ¢izer (2021, 31-34). Kamusal alanin
geleneksel anlamiyla eril bir alan oldugu varsayimi, bu alanlardaki mecralarin yonetici ve ¢alisanlarinin da g¢ok
azinin kadin oldugu varsayimini, dolayisiyla onlarla ilgili kayitlarin da eksikligini beraberinde getirmektedir.
Osmanli sosyo-kiiltiirel tarihinde birinci agizdan anlatilarin ana kaynak seklinde kullanimi feminist tarihgilik
acisindan da ilham verici olabilir (Kafadar 1989, Terzioglu 2002, Christoph Herzog 2020). Sabahat Filmer’in de
biyografisini ve kariyerini arastirirken, hatiralarin ve hayat anlatilarinin bu agidan da degeri var. Onun
filmografisinin baglangici, Tiirkiye’de sinemanin kurumsallasmaya bagladigi doneme denk geliyor. Tam da bu
nedenle kendisinin yapiminda ¢alistigi uzun metrajli sessizlerden bir kadin filmi olan Binnaz’a halen ulagabiliyor
olmak bu arastirma agisindan biiyiik bir sans.

Binnaz filmi iizerinden Sabahat’in de dahil oldugu istanbul’un cinsiyetlendirilmis sinema agini
degerlendirebiliriz. Elbette bu degerlendirmede filmin i¢inden temsili bir kadin ile filmin yapiminda ¢aligan bir
diger kadin1 anlamaya calismak, bize bu agla ilgili biri iceriden biri disaridan olmak iizere iki farkli perspektif
verecektir. Birinci agizdan deneyimle anlatilmis bir hikayedeki 6zne ile tamamen hayali 6zne arasinda onemli
farklar var. Bir baskasinin temsil ettigi 6zne ¢ok kolay bir sekilde nesnelestirilebiliyor, kendi kendisini ifade
edebilen/hikayelestirebilen 6zne ise tabiatiyla daha otantik bir noktadan sunum yapiyor (Bolton 2015, Marks
2000, Irigaray 1985).

Eril bakistan bir baskasimin bir kadini anlatigi/gdsterisi, temsilin de dogas1 geregi tekil ve genellenmis
oluyor (Mulvey 1975, Kafadar 2020, Silverman 1988, Doane 1991). Bu tiirden bir temsil, kadinlarin
*Bu calisma “Sabanci Universitesi Toplumsal Cinsiyet ve Kadim Calismalari Merkezi Sirin Tekeli Arastirma Tesvik Odiili” ile
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cogullugunu ve bu ¢ogullugun icinde var olan dogal farkliliklar1 gézardi etmek anlamma da geliyor (Sontag
1995). Anlati sahibinin kendi perspektifi ve mecranin bigimi de géz oniinde bulunduruldugunda temsil iizerinden
kadmlarin failligini hakikatiyle degerlendirmek miimkiin degil. Erkeklerin yonetimindeki/yonetmenligindeki
kurmaca bir anlatidaki kadin eylemliligi ile kendi agzindan hatiralarini anlatan bir kadinin eylemliligi arasindaki
onemli fark biraz da buradan kaynaklaniyor. Ote yandan kurmaca kadimlarin hayali eylemlerine bakmak,
kadinlarin failligini degilse de buna yonelik algiy: tarihsel baglami igerisinde gormemizi saglayabilir.

Kadimlarin eylemliligini tarihsel bir tiir ¢ok-katmanlilik i¢inde, bir palimpsest gibi st iiste binen ve
birbirinin ig¢ine gecen anlam doniisiimlerinin farkinda olarak ele almak bu eylemliligi daha saglikli bir
degerlendirmeye tabi tutmaya yarayacaktir.” Tiirkiye’de sinemanin gelisimine 6nemli katkilarinin olmasina
ragmen sinema tarihinde ismi kimi zaman hi¢ yer almamis, kimi zaman ise hanimefendi gibi bir lakapla anilmis
Sabahat’in hayatin1 ve eserlerini arastirmanin kendisi bir palimpseste benziyor. Ote yandan Binnaz filminin
fiziksel bir materyal olarak tarih icinde gecirdigi doniisiimlerle olusan c¢ok katmanliligi ve degisen yeni
anlamlarmn1 irdelemenin kendisi de bir palimpsesti okumaya benziyor. Ancak bu makalede “sinematik
palimpsest” tabiri bir kavramsallagtirmadan ¢ok bir metafor ya da analojiye isaret etmektedir. 3

Tiirkiye'deki film arsiv pratiklerinin yari-gizli ve ¢ok katmanli yapisi geregi sessiz donem filmlere,
ozellikle de uzun metrajli olanlara ulasmak zordur. Binnaz filmi aslen Fransizca bir tiyatro oyununun Tiirkceye
uyarlanmasinin ardindan filme adapte edilmistir. Fransizca yazilan oyunun Binnaz'la ayni donemde bir de
Fransiz sinemasindan bir uyarlama Ornegi bulunmaktadir. Tam da bu nedenlerle Binnaz'in etkilesimde
bulundugu metinler ve mecralar ok katmanlilik gosterir. Uzerine basildig: nitrat filminin kirllgan ve yanici bir
madde olmasi nedeniyle Binnaz filminin 6nemli bir kismi kayiptir. Ulasabildigimiz kisimlart ise sinema
tarihgileri tarafindan sonradan yeniden kurgulanmistir. Biitiin bunlar Sabahat Filmer’i ve yapiminda calistig
Binnaz’1 arastirmay1 birer palimpseste doniistiiriir gibidir.

Sabahat, Binnaz ve istanbul’da Erken Sinema

Sabahat Filmer'in adi, film endiistrisine, kadin hareketine ve donemin milli miicadelesine olan bagliligina,
katkilarina, hatta Tiirkiye'deki ilk film sirketlerinden birinin kurucu baskani olmasina ragmen pek bilinmiyor.
Halbuki 6rnegin, Bur¢ak Evren’in Necip Sarici {izerine yazdigi kitabinda bulunan Lale Film Stiidyosunun Karar
Defteri’nden belgelerde kimi zaman “Reis” kimi zaman “Bagkan” sifatiyla Sabahat Filmer’in imzalari
bulunmaktadir (2013, 160-180). Sabahat’in sinemayla olan iligkisi 1919'da Ingiliz, Fransiz, italyan ve Yunan
ordularinin Istanbul'u isgali sirasinda baslamistir (Filmer 1983, 34). Bu donem, ayni zamanda Osmanli
topraklarinda kadin hareketinin eskiye kiyasla biiyliik Olgiide Miislimanlasti(rildi)gr ve Tiirklesti(rildi)gi
zamanlara denk gelir (Ozdemir 2016). Filmer de kendisini sekiiler bir Tiirk milliyetcisi ve 1910'larda kurulan
Modern Kadinlar Cemiyeti'nin girigken bir liyesi olarak tanimlamistir (Filmer 1983, 44). Sabahat Filmer
orneginden yola ¢ikarak erken donem film endiistrisinin Istanbul’daki gelisimini, kadin hareketinin yani1 sira
milli miicadeleyle de paralel diisiinmek miimkiindjir.

Sabahat Filmer'in sinemadaki uzun kariyeri son derece énemli olsa da isminin ihmal ediligi nedeniyle
biyografisini ve c¢alismalarin1 hakkiyla inceleyebilmek icin kendi anlatilarina ve alternatif kaynaklara
dayanmamiz gerekiyor. Kendisi kimi zaman Sabiha Hakk: gibi takma bir isim kullanmis (Besin 2009), kimi
zaman Hiisameddin olan babasinin adiyla anilmis (Sabahat Hiisameddin, n.d.; 1919), soyadi kanunundan sonra
ise Filmer soyadiyla da tanitilmis.* Bunun disinda 6zellikle baskalarinin hatira ve roportajlarinda belki cinsiyetgi
bir aligkanlikla ismini anmaya gerek duymadan, belki de donemin sektoriinde halihazirda tek kadin
prodiiktor/patron olusu nedeniyle sadece “hanimefendi” seklinde anilmis (Arcan 1919, Akad 2004). Sabahat’in
hayatina dair kullandigim ana kaynak Atatiirk Yolunda Biiyiik Adimlar (Filmer 1983) bagligin tasiyan anilaridir.
Bagliktan anlasilacag tizere Sabahat, anilarmi ve dolayisiyla hayatini Atatiirk idaresindeki sekiiler ulus-devlet
ingasina adamis oldugunu ifade eder gibidir. Hatiralarimi anlatirken, eylemlerini sonuna kadar inandig1 milli bir
gorev duygusu ile yorumlamay tercih eder.

Binnaz filmi ise 1919 senesinde o zamanki adiyla Harp Malulleri Cemiyeti olan ve Osmanli devletinin
ilk resmi film yapim sirketi/merkezi olan Ordu Film Merkezi tarafindan ¢ekilmistir. Sabahat Filmer’le yakindan
calisan Ahmet Fehim’in yonetmenliginde cekilmis olan film, giiniimiizde MSGSU Film Arsivi sayesinde
erigsebildigimiz iki uzun kurmaca sessiz filmden birisidir. Film, ana kadin karakterin, biri orduda digeri sarayda
calisan iki erkegin hayatlarii trajediye doniistiirmesiyle, erken dénem bir tarihi film ve fettan kadin Grnegi
seklinde degerlendirilmektedir. Ancak filmde Binnaz karakteri, eylemlerinin sorumlulugunu alabilen ya da kendi
tercihleriyle harekete gegen bir 6zne yerine ihtiraslarinin kurbani seklinde sunulmaktadir. Duygularimin hitkmii
altindaki haliyle de tipik bir “fettan kadin”dan farklilagir.

Sabahat Filmer’in ve Binnaz filminin sinema tarihindeki yerini daha saglikli yorumlayabilmek igin,
erken donem sinemanin Osmanli imparatorlugu ve Tiirkiye Cumhuriyeti’'ndeki seyrine de bakmak gerekir.
Tiirkiye’de film elestirisinin ilk 6rnekleri, genellikle 1910’larin sonunda film iiretim kosullarinin yetersizligine
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iliskindir. Sabahat Filmer’le esi Cemil Filmer’in 1919 senesinde yapimi esnasinda tanistiklari Binnaz filminin
teknik aksakliklarla dolu kamera arkasma dair Cemil Filmer yazar (1984). Temasa’da yayinlanan Muhsin
Ertugrul’un yazilar1 da benzer sekilde sadece teknik elestiriler icerir ancak ahlaki eksiklikten de bahseder
(Yilmaz 2021).5 Ozellikle 2010 éncesi geleneksel Tiirk sinema tarihi yazimi da Batiyla karsilastirmali bir
gecikmislik paradigmasini yeniden iireten bir sdylem igerir (Ozon 1968, Teksoy 2007, Evren 1995). Teknolojinin
yetersizligine odaklanildiginda ve “ilk film” yapim tarihleri géz Oniine alindiginda, Bati Avrupa ve Kuzey
Amerika modellerine gore film endiistrisini, tipki roman, bireylesme ve kapitalizmde oldugu gibi “gecikmis”
olarak simiflandirmak mantikli olabilir. Nitekim erken sinemanin Bati Avrupa ve Kuzey Amerika &zelinde
donemsellestirilmesi, 1910'larmn ortalara kadar getirilmektedir. Ozgiin ve yerel gelismeleri gérmezden gelen bu
donemsellestirmeye Cin ve Hindistan sinemalarinin tarihgileri istisnalar getirdiler. Zeng Zhang, Sanghay’in
erken sinemasini 1930'larin sonlarina kadar genisletirken (Zhang 2005), Neepa Majumdar Hindistan’da “erken
sinemay1” 1920’lerden itibaren baslatmaktadir (Majumdar 2013). Yalnizca ABD veya Bati Avrupa sinema
tarihiyle karsilagtirmalar yaptigimizda, Amerika’da 6rnegin ilk kadin yonetmen Alice Guy Blaché'nin sinemayla
olan aligverigi 1890’larin ikinci yarisinda baglarken, Tiirkiye’de bir kadinin kameranin arkasina gegisi 1910’larin
sonuna rastliyor. Bunun ana sebeplerinden birisi, sinema sektoriindeki kadin-erkek esitsizliginden ya da kiiltiirel
faktorlerden o6te teknolojik dagitimin kiiresel esitsizligi. Bu nedenlerle de erken sinemanin Tiirkiye genelinde
donemsellestirilmesini sessiz sinemanin sonu kabul edilen 1930’lara kadar uzatmak hem miimkiin hem de
adildir.

Diinyada sinemanin ilk kadin yonetmenlerinden kabul edilen Alice Guy Blaché’nin Consequences of
Feminism (Feminizmin Sonuglar:, 1906) filmini Sabahat Filmer seyretmis miydi simdilik bilemiyoruz ama her
iki kadinin arasindaki ortakliklar birbirine yakin zamanlarda profesyonel olarak sinemacilik yapmaktan 6teye
gidiyor diyebiliriz. Feminizmin Sonuglar, sdylem bakimindan dénemin Istanbul’unda Sabahat Filmer’in de
katkida bulundugu feminizmle ilgili tartismalara esprili bir dille bakar gibidir. Blaché’ nin filmi, evde bigki-dikis
yapip ayna karsisinda siislenen erkekler ile barlarda igki igip sokaktaki erkekleri taciz eden, hatta kendi
aralarinda fiziksel kavgaya giren kadinlar1 gosterir. Kadinlarin bu kavgalar1 birinin taciz edilen erkegi sahiplenip
korumasi altina almasiyla sonuglanir. Kontrolcii, mago ve baskici kadinlar ile sarhos karisini bardan toplamaya
¢alisan ve ¢ocuk bakan zavalli adamlar1 komedi ile hiciv arasinda bir yerde gosterir.

Benzer bir tartigmay1 Tiirkiye baglaminda yapmast agisindan Tiirk Kadini dergisi de bu minvalde ilgi
¢ekici bir 6neme sahip. Derginin yazarlarindan Nezihe Rikkat, ideal kadinin “erkeklesmesi’ne yol agan “kadin
inkilabina iligkin endiselerini” dile getirir (Kesoglu 2020). Rikkat fikirlerine Sabahat Filmer ve Mutia Sabri
tarafindan gelen elestirilere verdigi cevabi da dergide yaymlar sonradan. Elif Mahir Metinsoy, Rikkat’in
donemin kadin hareketi ve kadin 6zgiirlesmesiyle de mesafeli oldugunu belirtir (Mahir Metinsoy 2020, 279).
Rikkat, ev ve aile hayat1 diginda da varlik gosteren, kimi durumlarda hayatta kalma miicadelesi veren, idealleri
ugruna tek basina cepheye giden ya da mayinli denizlerde seyahate ¢ikan Sabahat Filmer ve Halide Edip gibi
Dariilfiinunlu kadmlar1 pek tasvip etmemektedir. Birsen Talay Kesoglu ve Mustafa Kesoglu'nun yazdig: iizere,
dergiye gore ideal Tiirk kadini:

Ust ve orta smifin tahayyiiliindeki, egitimli ama galigma hayatindan gok ailesine bakan, ev idaresini ve
¢ocuk bakimint milkemmel yapan, kocasina destek olan, ailenin diregi kadindir. Tirk Kadmi’nin
kesinlikle temsil etmedigi kadn ise fakir, alt sinif, hayatta kalma miicadelesi veren, o yolda erkekler
gibi korkusuzca miicadele eden, ya da Nezihe Rikkat’in deyisiyle 'erkeklesen’ kadinlardir (Talay
Kesoglu ve Kesoglu 2010).

Feminizmin Sonuglar: filmindeki gibi bir diinyay1 Alice Guy Blaché’nin aksine ciddi bir tavirla 6ngoriip
elestiren Nezihe Rikkat, sinemalara da agir elestiriler getirir. Sabahat Filmer'in Ordu Film Merkezi'nde staja
baslamasindan yaklasik bir sene evvel, Beyoglu, Kadikdy ve Sehzadebasi sinemalarinin gosterdigi romantik
filmleri ayiplayan bir yazi yayinlar. Rikkat’e gore, sinemalar her kesimden kadini kendine ¢ekiyordu. Romantik
film gosterimlerini “genel ahlaka aykir1” olarak degerlendiren yazara gore bu filmler, kadinlar i¢in manevi bir
tehlike unsuruydu. Rikkat bu filmlerin etkisiyle fuhusun normallestirildigini, iffet ve namus gibi degerlerin
onemsizlestigini iddia eder.

Temasa edilen manzaralar icinde Oyleleri vardir ki higbir hanim gérdiigiinii bil hicab hikaye edemez...
Kumpanyanin bir giinliik isticar ettigi satolardan sahte konteslerin asiklariyla diyar diyar kagtigini
goriince alkisliyoruz. Zevceleri tarafindan mahirane aldatilan kocalarin héline giililyoruz. Bunlar bize
aptal, degersiz, boyle bir akibete miistehak olarak gosteriliyor. Fuhusun ziynet ve ihtisam iginde aldigi
sekil goz kamastirryor. Iffet ve namis ise kordelanin haricinde adi bir sey gibi duruyor. Bir ¢cok genc
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kizlarin bu temasalarla sinirleri bozulmustur. Dikkat ederseniz giilislerinde, yiiryiislerinde sinemalarin
te’sirini gorirsiiniiz (Oztiirk 2010).

Rikkat’in atifta bulunmus olabilecegi film, asig1yla kacan kontesleri anlatan diva filmlerinden Istanbul’da da ses
getirmis olan 7igre Reale (Giovanni Pastrone, 1916) olsa gerektir. Film, Fahri Celal Goktulga’nin 1921 tarihli
Menikelli isimli 0ykiisiiniin de ana izlegini olusturur (Goktulga 2017). Goktulga her ne kadar kendi hikayesinde
kontese ve kontesi oynayan Pina Menichelli’ye benzer bir sevecenlikle yaklagsa da, Menichelli ve dénemin
diger bazi Italyan divalar1 Tiirkiye’deki geng kadinlara kétii drnek olusuyla bolca elestirilmistir (Balan 2015).
Nezihe Hanim da bu filmlerin kadinlar iizerine olan etkilerine kars1 donemin Sermet Muhtar Alus ve Peyami
Safa gibi erkek yazarlariyla hemen hemen ayni fikirdedir. Hatta ayni yazisinda “Egitim ve Ogretim”den sorumlu
Ismail Hakki'dan Beyoglu, Sehzadebasi ve Kadikdy’de kadinlara ayr1 sinema salonlar1 yapilmasini ister ve kadin
seyircilere gore filmlerin secilecegi “muntazamca” bir sinemanin hem egitici hem de eglenceli olacagini savunur
(Tiire 2008). Nezihe Hanimin bu ricasindan yaklasik bes sene sonra, Sabahat Filmer, izmir’de Miisliiman
kadinlarla erkeklerin birlikte film seyrettigi ilk gosterimini diizenlemis olmakla gururlanir.

Sabahat Filmer’in Hayat Anlatis1

Komutan Hiisamettin ve esi Berglizar Hanimin iki kizindan biri olan Sabahat Filmer (1898-1991),
Sehzadebasi’nda Numune mektebini basariyla tamamlayip Dartilmuallimat’a birincilikle girmistir (Filmer 1983,
8). Bunu takiben Dariilfiinun’da dnce edebiyat ardindan matematik boliimiine gectigine dair resmi kayitlar
mevcut (BOA, MF. MKT. 1221/86). Bu odak degisikligi, sinema teknolojisine olan ilgisinden kaynaklaniyor
muydu bilemiyoruz ancak Sabahat’in sinemayla olan profesyonel iligskisi de bu yillarda baslamigtir. 1919
senesinde halen iiniversite 6grencisiyvken Ordu Film Merkezi’nde staja baslar. Film merkezinde o siralar
fotografciliktan gelen askerler kamera operatorliigii yapiyor ve erken donem propaganda filmleri {iretiyordu.
Merkez tarafindan savas cephelerinde ¢ekilen haber ve propaganda filmlerinin yan1 sira Istanbul’da da uzun
kurmaca filmler ¢ekiliyordu.

Sabahat Filmer, bu filmlerin gosterimlerini organize etmek ve sunmak disinda tiretimlerinde de katkida
bulundugunu, Burgak Evren’e gonderdigi sahsi bir mektubunda yazmustir.” Ahmet Fehim’in Sabahat’e
yakinligindan rahatsizlik duyan Cemil Filmer’e bakilirsa Sabahat, biiyiik olasilikla yonetmen yardimecisi olarak
da galisti. Cemil Filmer, Binnaz filmine emegi gegenlerle filmin bitisi i¢in yapilan kutlama yemegi sirasinda
Ahmet Fehim’in oglunun Sabahat’le samimiyetinden rahatsiz oldugunu hatta Miinif Fehim’i bizzat ikaz ettigini
belirtir (1984, 98). Ayn1 zamanda Merkez'in senaryo ekibiyle is birligi yaptigin1 da 1919°da yaymladigr kisa
Oykiilerden tahmin edebiliyoruz. Sabahat, zaman zaman gazeteye sinema iizerine yazilar yazan ve romanlarinda
karakterlerinin ruh hallerini ve degisen bilinglerini tasvir etmek i¢in sinema benzetmeleri kullanan Halide Edip
Adivar'in 6grencisi olmus ve asistanligini da yapmuistir.

Sabahat Filmer sayesinde Ordu Film Merkezi, Asri Kadmlar Cemiyeti'nin de bulusma yeri haline
gelmistir (Filmer 1983, 34). Sabahat'a gére Merkez, 1. Diinya Savasi sirasinda Alman propaganda filmlerinde de
calisan Osmanli askerleri tarafindan yonetiliyordu (Filmer 1983, 34). Ordu, Kurtulus Savasi i¢in asker toplama
hazirlig1 yaparken, Asri Kadinlar Cemiyeti de savas gazilerine yardim ediyordu. Sabahat Filmer’e gore Atatiirk,
Cihan Harbi sirasinda cephede g¢ekilen haber filmlerini gérmek i¢in Ordu Film Merkezine diger Osmanli
generalleriyle birlikte sik sik gelirdi (Filmer 1983, 35) ancak kendisiyle olan kisisel 1iliskisi milli miicadele
basladiktan sonra giiclenmistir (Filmer 1983, 88-89). Bu gosterimlerin ardindan Mayis 1919'da Sabahat ve Asri
Kadinlar Cemiyeti'nin diger iiyeleri, Istanbul halkini izmir'i isgal eden itilaf ordularina karsi direnise ¢agiran
mitingler diizenlemeye baglarlar. Sabahat bu mitinglerden birinde konugmacilar arasinda da yer almistir.
Mitinglerin yaklasik 200.000 kadini topladigi ve isgal ordulari tarafindan sert bir sekilde kontrol edildigi
bildirilir (Filmer 1983, 49). Miistakbel esi ve bu mitingleri kameraya alacak olan Cemil Filmer de anilarinda
¢ekimler sirasinda isgal giiclerinden ekipmanlart saklamaya ¢aligtiklarini anlatir (1984, 107). Takip eden yillarda
¢ift, Cemil'in mitinglerde yakaladigi bu goriintiileri tekrar tekrar kullanacak ve boylece ulus devlet asamasindaki
kiiltiirel devrime kendi katkilarimi saglamig olacaklardir.

Dariilfiinun’dan mezuniyetini takiben Sabahat, milli miicadeleye bir 6gretmen olarak destek verme
maksadiyla Canakkale’de yeni agilan bir kiz lisesine atanir (Filmer 1983, 68). Ancak bu gérevi, itilaf ordularinin
Canakkale’ye yaklagsmasiyla birlikte yerli halkin sehri bosaltmasi karar1 nedeniyle ¢ok kisa siirer. Her ne kadar
diisman geri piiskiirtiilse de Istanbul’da kalmay tercih eden Sabahat, Film Merkezi’nin stiidyosunda artik kisa
filmlerin yani sira Binnaz (1919) ve Miirebbiye (1919) gibi “mevzulu uzun filmler”’in de ¢evrilecegini ve senaryo
hazirliklarmin bagladigini 6grenir (Filmer 1983, 81). Merkez’de Fuat Uzkinay tarafindan “tam zamaninda
geldiniz,” sézleriyle karsilanir ve Istanbul’un heniiz kurumsallasmamus film sektdriine geri doner (Filmer 1983,
82).
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Bu noktada artik Sabahat, Ordu Film Merkezi'ni “iyi vakit gec¢irdigi,” calismay1 ve ig arkadaslarini
sevdigi, ancak ayni zamanda “baskalarina bagimli” hissettigi bir igyeri olarak adlandirmaya baglamistir (1983,
83). Sabahat’in yapimima katkida bulundugu Binnaz’dan sonraki ikinci uzun film olan Miirebbiye, birlikte
calistigi Miisliiman ailenin erkekleriyle iligki yasayip, onlar1 yozlastiran bir Fransiz miirebbiye hakkindaki
Hiiseyin Rahmi Giirpinar romaninin uyarlamasidir. Savag ve iggal nedeniyle zor kosullarda ¢ekilen film, teknik
yetersizlikleri nedeniyle donemin elestirmenleri tarafindan kiiglimsenmis goriiniir (Arcan, 1919). Filmin
karsilastig1 bir diger talihsizlik ise, isgalci itilaf devletlerinin Kasim 1918'de yerel film gosterilerinin teftigini de
igeren kontrol mekanizmalarindan kaynaklanmig gériiniiyor (Ozuyar 2007, 28). Miirebbiye filminin, Fransiz
kadinlarin1 yanlis tanittig1 igin Fransiz ordusu tarafindan yasaklandig: bilinir (Ozuyar 2007, 28). Anilarii milli
miicadele ¢atis1 {izerine kuran Sabahat Filmer’in isgal ordularinin film teftislerinden ya da Miirebbiye’nin
yasaklanmasindan bahsetmemesi ise dikkat ¢gekicidir.

Maalesef iki filmle ilgili gazete haberlerinde Sabahat’in adi neredeyse hi¢ ge¢miyor. Miirebbiye’nin
basin gosterimi iizerine yazilan bir yazida “hanimefendi” diye anilan bir “katibe”nin bahsine rastlayabiliyoruz
(Arcan 1919). Biiyiik ihtimalle Sabahat olan bu anonim “hanimefendi,” yazara gore Cemil Filmer tarafindan
basina Ordu Film Merkezi'nin asistani olarak sunulur. Arcan’a gére Sabahat, Merkez’i sadece basina sunmakla
kalmamistir, Merkez’in vizyonunu ve yeni film projelerini de tanitmistir. Yazar, Sabahat'i “hassas sesli ve
terbiyeli,” “ciddi ve egitimli bir kadin” (Arcan 1919) olarak tanimlar. Yillar sonra ise ayr1 ayri hem Liitfi Akad
(2004) hem de Sabahat’in yetistirdigi Necip Sarici, Sabahat’in film endiistrisindeki lakabinin “hanimefendi”
oldugunu yazarlar (Evrensel 2021).

Sabahat Filmer’in anilarindan olaylarin tarihlerini net olarak tahmin edebilmek her zaman miimkiin
degildir. Yine de bu iki filmin yapimini takiben yazdig i¢in, tahminen 1920 senesinde, kendisine Canakkale’den
yeniden 6gretmenlik teklifi gelir (Filmer 1983, 84) ancak tekdiize bir hayat istemedigi gerekgesiyle bu teklifi
reddeder. Ayn1 zamanda g¢evresindeki uygun adaylarla evlenmesi yoniinde de israrlar vardir fakat o, bu 1srarlari
Mustafa Kemal’in “yiiksek ideali’nden uzaklagsmak, hatta kendi tabiriyle “mukaddes bir cennetten siiriilmek”
seklinde degerlendirir (Filmer 1983, 86). Savastan oOnceki yillarda kendisi i¢in sinemalarin da etkisiyle
Hollywood yildiz1 Erol Flynn (1909-1959) gibi bir erkegi hayal ettigini belirtir. Ancak savasla birlikte “hem 6zel
hislerini hem de ulvi duygu ve gorevlerini” tatmin edebilecek birisini istemektedir ve bu amaca uygun olduguna,
“beraberce daha giiclii ve daha basarili ¢alisacagmna” inandigt Cemil Filmer’le evlenmeye karar verir (Filmer
1983, 87).

Baskumandanlik Meydan Muharebesi’ni ve Izmir’in kurtulusunu takiben, 1922 senesinde Sabahat ve
Cemil, Ordu Film Merkezi'nde propaganda filmlerinin yikanmasi ve gosterimleri igin g¢aligmaktadirlar.
Gosterilen popiiler haber filmlerinden biri de, halen EYE Film Miizesi’'nde bulunan ve donemin Fransiz
kameramanlarinin da kayda aldig1 “Atatiirk'iin Izmit Cephesi Teftisi” olmustur (Filmer 1983, 88). Sabahat, bu
gosterimlerin hepsinin “goniilleri bir ayine katilmis gibi huzurlu” hissettirdigini belirtir (1983, 90). Sabahat,
halka bir misyon ve ama¢ duygusu asiladig1 i¢in bu gosterimleri milli miicadele adina ¢ok 6nemli buluyordu.
Cemil Filmer ile izmir'e yerleserek bir sinema salonu actilar (1983, 90-91). Sabahat, Atatiirk icin 1923 senesinde
[zmir’de 6zel bir film gosterisi diizenledigini anlatir. Amlarma gore bu, Miisliiman kadinlarin erkeklerle bir
arada oturdugu ilk film gosterimiydi (1983, 134; 1984, 126).

Osmanli devletinin sinema salonlarinda cinsiyet ayrimeiligina iliskin farkli uygulamalar bulunmakta
idi. Arsiv belgeleri bize 1908 senesinde Miisliiman kadin ve erkeklerin birlikte oturduklarini ancak kisa siire
sonra bunun kesinlikle yasaklandigini gosteriyor (BOA. Zabtiye Nezareti, 621/109). Sabahat’in tanikligin
dikkate alacak olursak bu gosterimin arada perde ile gerceklestirildigini varsayabiliriz. Diger resmi belgeler,
kadmlarin sinema salonlarma gitmesine iligkin bazi ataerkil ¢ekinceleri vurgulamaktadir (BOA. Dahiliye
Nezareti, 65/27). Her haliikarda, Sabahat’in gerceklestirdigi gosterimin yeni kurulan Cumhuriyet’te Miisliiman
kadin ve erkek arasindaki perdeyi kaldiran ilk rneklerden biri oldugunu varsayabiliriz.

Ciftin ayn1 y1l Izmir'de actiklar ikinci sinema salonu, Lale Bahgesi adinda bir acik hava sinemasiyd:
(Filmer 1983, 139). Cemil Filmer, salonlarin basinda dururken, Sabahat Istanbul'dan Izmir'e nitrat filmleri
getirmeye baslamigtir. Nitratin son derece yanici bir madde olmasi nedeniyle halen mayin doéseli denizde ve
savas gemileri arasinda seyahat etmesi gerektiginden hayatini riske attifini esinin ve annesinin de bu nedenle
kendisine kars1 ¢iktigini belirtir (1983, 140). Ordu Film Merkezi'yle de ¢alismaya ve yapimi devam eden bazi
filmlerle izmir icin yeni film programlari hazirlamaya devam etmektedir (Filmer 1983, 140).

1930’lara gelindiginde, Cemil’le beraber istanbul ve izmir'de cesitli baska sinemalar agmaya baslarlar.
Istanbul’a yeni bir ofis agmak igin tasimp Izmir’deki sinemalar1 uzaktan idare etmeye karar verirler (Filmer
1983, 157). Tahminen ayni1 yillarda Sabahat'tan milletvekili olmasi istenmis ve eski hocas1 Halide Edip Adivar'la
yeniden yakinlagsmistir (Filmer 1984,153). Sabahat, kocasinin deyisiyle evliliklerinin devami adina
milletvekilligi teklifini geri g¢evirmistir (1984, 153). Cift, Hollywood sirketlerinin yerel ofislerinin bulundugu
Budapeste, Viyana, Kahire, Paris ve Londra’daki film sirketleriyle temasa gecerler (Filmer 1983, 158). Paris’te
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Warner Bros ve Paramount stiidyolarinin temsilcileriyle goriisiirler. 1930’larin sonunda Istanbul’da popiiler olan
Misir sinemast stiidyolarinin ¢aligmalarini yakindan takip edebilmek i¢in Sabahat ve esi Misir't ziyaret etmistir
(Filmer 1983, 169).

Cift, 1951 senesinde Sabahat’in baskanliginda kendi stiidyolar1 olan Lale Film'i kurdular (Evren, 2013).
Sirketin %51°1ik hissesi Sabahat'a, geri kalani ise esi ve ¢ocuklarina aitti (Akgura, 2004). Lale Film, 1954
senesinde Sabahat ile yapilan bir roportajin bashginda “Kadinlarin Idaresindeki Stiidyo” seklinde amlir
(Giircan, 1954). Roportajin sonunda yazar Sabahat'a stiidyonun ¢ok iyi yonetildigini ve calisanlarin islerine
adanmig goriindiiklerini sdyleyince Sabahat, stiidyo sefi, dublaj miidiirii, ¢evirmen, kurgucu ve temizlik¢ilerin
hepsinin kadin oldugunun altini ¢izer.

Sabahat’in stiidyoda edindigi bilgi birikimi, o6zellikle Ingilizce ve Fransizca dublaj g¢alismalart
yapmasina olanak saglamistir. Film dublaji, bu donemde Tiirkiye sinemasinda yaygin bir uygulamaydi ve Lale
Film iilkedeki ilk dublaj stiidyolar1 arasindaydi (Caligkaner, 1987). Cemil, Sabahat’in yabanci dil bilgisi ve
edebiyat egitimi sayesinde film dublajinda biiyiik basar1 elde ettigini yazar (Filmer 1983, 196). Ilerleyen yillarda
ise film yapimciligimin yani sira sirket baskani ve dublaj sorumlusu olarak ¢alismaya devam etmistir. 1954'te
verdigi bir roportajda, Sabahat’in yazdigi siirler nedeniyle, Atatiirk’{in kendisini “geng saire” diye adlandirdigini
(Yelpaze 1954) iddia ediyor. Ayn1 roportajda, yakin zamanda biri onaylanmis, digeri ise inceleme asamasinda
olan iki film senaryosu yazdigindan bahseder (Yelpaze 1954, 18). Bu filmlerin hayata gecirilip gecirilmedigine
dair heniiz kesin bir bilgi, filmlere dair bir kanit elimizde yoktur. Bunun sebebi, Sabahat’in eserlerinin bir kadin
oldugu i¢in kaydinin diigiilmemesi ile ilintili midir emin olamasak da hayat1 ve eserlerindeki bu belirsizliklerden
yapacagimiz ¢ikarim yokluga degil bir palimpseste benzer. Senaryosunu Sabahat’in yazdigi filmlere simdilik
ulagamiyor olusumuz, onun bunlar1 yazmadig1 anlamina gelmemektedir.

Sabahat, ayni roportajda senenin en iyi filminin Cahide Sonku tarafindan yapildiginmi belirtir (Yelpaze
1954, 18). Bahsettigi film, Tiirkiye’nin ilk kadin yonetmeni olarak gecen Cahide Sonku’nun hem yapimciligini
yaptigi hem de yonetmenleri arasinda yer aldigi Beklenen Sarki (1953) filmidir. Filmin o donem Lale Film ile
rekabet halinde olan Sonku Film tarafindan ¢ekilmis olmasi ise Sabahat’in kadin meslektagina verdigi 6nemin
bir isareti gibidir. 1957°de Lale Film’de calismaya baslayan Necip Sarici, Burcak Evren’in belirttigine gore
sirketin “en biiyiik odas1 Lale Film’in sahip ve yoneticisi Sabahat Filmer’e aittir.” (2013, 44). Ona gore “Sabahat
Hanim bu odadaki masasinda basi hep oniine egik calisir. Ciinkii ya ithal ettigi yabanci senaryolar1 okur ve
dilimize gevirir ya da okudugu senaryolarin arkasina, kagit israfi olmamasi i¢in yenilerini yazar.” (Evren, 2013,
44) 1964 senesinde Sabahat, Tiirkiye'deki film stiidyolar1 sendikasinin temsilcisi olarak gorev alir (Ozon, 2000).
Film isgilerinin sendikasinin karsisinda patron olarak da yer alan Sabahat Filmer, 1964 senesinde sinema
calisanlarinin toplu sézlesme taleplerini kabul eden ilk kisi olur. Bu hareketiyle Necip Sarici’nin ifadesiyle
“asaletiyle Tiirk sinemasi tarihine adini altin harflerle” yazdirmistir (Evren 2013, 71). Takip eden birkag¢ yilda
Sabahat yorulunca oglu {lham Filmer’i Lale Filmin bagina getirir (Evren 2013, 72). Film endiistrisinde gecen elli
yilin ardindan, Filmerler sirketi 1979'da sirketlerinin dublaj yoneticisi olan Necip Sarict'ya satarlar (Evrensel,
2021).

Binnaz (1919): Fettan m1 Diva m?
Tiirkiye’de uzun sessiz filmlerin ¢ekildigi donem (1917-1930’1ar arasi), hem sinemanin artik bir sektdr olmaya
basladigi, hem de ilk kadin sinemacilarin profesyonel olarak ¢alisma hayatina katildigi zamana denk gelir. Bu
filmlerin 6nemli bir kisminin ana karakterlerinin kadin olusu dolayisiyla kadin hikayelerinin 6ne ¢ikmasi dikkat
¢ekiyor. Basroliinde kadinlarin oldugu sessiz filmlerden simdilik sadece Binnaz’a (Ahmet Fehim, 1919) ulagsmak
miimkiin gibidir. Ancak Binnaz’1 bir baglama oturtmadan tek basina bir film olarak degerlendirmeye kalkmak
hem eksik hem de yaniltict olabilir. Bunun sebebi yalnizca tarih-dis1 ve zaman Otesi bir analiz yapmaktan
kaginmak degildir. Filmin elimize ulasan versiyonu, hem orijinalinden eksiktir, hem de farkli zamanlarda geri
dontisiime ve miidahalelere ugramistir. Filme gelen bu ¢cok zamanli ve katmanli miidahaleler, kimisi Tiirkiye’ye,
kimisi sessiz sinema donemine 6zgii pratiklere isaret ediyor. Bir diger deyisle, filmlerin degisen koruma ve
restorasyon teknolojileri, sinematik iisluplari, olay orgiileri ve mecralar-arasiligr gibi ¢ok katmanli film yapim ve
arsiv uygulamalar1 mevcuttur. Osmanly/Tiirkiye devletlerine ait sessiz filmlerin arsivlerden talihsiz kayb1, Giiney
Asya sinemalariin ¢ok katmanli ve daginik arsivcilik pratiklerine paralel olabilir (Rashmi Sawhney 2018,
Majumdar 2013). Nitrat iizerine basilmig bu filmlerin bir kismi, 1940’lardaki biiyiik stiidyo yanginlarinda
yanmustir. Bu yanginlarin ardindan, Siitliice’de bir film deposunda saklanan ve 6rnegin Sabahat’le Cemil
Filmer’in kurucularn oldugu Lale Filmin o zamana kadarki biitiin arsivini barindiran filmler de 1959°da
yanmugtir (Ozgii¢ 2012, Evren 2013, 50). Giiniimiize ulasan bazi kopyalar ise Mimar Sinan Giizel Sanatlar
Universitesi Film Arsivi'nde sik1 bir denetim altinda tutulmaktadir.

MSGSU Film Arsivi, Binnaz (Ahmet Fehim, 1919) ve Bican Efendi Vekilhar¢ (Sadi Fikret
Karagodzoglu, 1921) olmak {izere sadece iki sessiz filme sahip goriinliyor. Arsivdeki kopyalar ise parcalar
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halindedir ve yeniden kurgulanip diizenlenmistir. Bican Efendi Vekilhar¢'m ulasilabilen kopyas: orijinalinden
yaklagik dort dakika daha kisa iken, Binnaz'inki orijinal uzunlugunun yarisindan azdir. Giovanni Scognamillo'ya
gore herhangi bir siralamaya bagli olmadan rastgele parcalar halinde saklanan bu pelikiiller, on yillar sonra
sinema tarihgileri tarafindan yeniden siraya dizilip kurgulanmistir.® Orijinal filmin onemli bir kismi kayip ve
kalan kopyas1 yeniden kurgulanmis ise, 1960'larda kurgulanan giincel Binnaz ile 1919'da yapilan ve yirminci
yiizy1l basinda Istanbullular tarafindan seyredilen Binnaz olmak iizere iki ayr1 filmden séz edebiliriz. Giiniimiize
ulasan kopyanin iizerinde sessiz filmlerin genel pratigi olan ara yazilarin bulunmayis1 da anlatinin ¢izgiselligini
yorumlamak agisindan ayrica bir sikinti yaratmaktadir. Tam da bu nedenle Binnaz’i -tipki Sabahat Filmer’i
oldugu gibi’- tek basina biitiinliiklii bir okumadan kaginarak toplumsal ve sinemasal bir baglam igerisinde
yoruma agik bir sekilde degerlendirmek gerekir.

Sabahat Filmer’in oykiilerinde kadinlari ahlaki yargilarla kategorize ettigini goriiriiz (Hiisameddin
1919). Kadmlar, onun yazilarinda ya cok iffetli ya da diigilk ahlaklidir. Dénemin uluslararast sinema ve
edebiyatinda da benzer ikiliklere rastlariz. Binnaz, ¢ekildigi donemin edebi ve sinematik pek ¢ok anlatisinda
oldugu gibi kadin diigmanlig1 barindirsa da bu konu Miriam Hansen’in genel olarak erken sinema i¢in 6nerdigi
tizere psikanaliz gibi zaman-dis1 teorilerle ele almaya uygun degildir (1986, 2000). Binnaz filmi, ulagabildigimiz
tek kadin (anti-)kahramanli film olmasi bakimindan da Sabahat Filmer’den hatira kalan tek sessiz film olmasi
adina da 6nemli. Binnaz’1 film analizi ve arastirmalar1 adina degerli kilan bir diger unsur ise déonemin Avrupa
yapimi melodramlarinin baskin oldugu film pazarinin dinamikleriyle benzer bir katkida bulunuyor olusu.
Ozellikle Italya ve Fransa merkezli bu filmlerin, Birinci Diinya Savas1 sirasinda ve sonrasinda Istanbul’da da
yaygin bigimde dagitima girdigini iddia edebiliriz (Balan 2010). Filmlerin ana kahramani olan divalar, seyirci
iizerinde etkisi giiclii, yetenekli ve baskin kadin karakterler olup genelde toplumsal cinsiyet rollerine bagli sosyal
adaletsizliklerle oriilii hikayelere sahiptirler (Vacche 2008). Vacche, donem sinemasinin bir diger kadin tiplemesi
olan “vamp”larla divalarin farkina deginir. Ona gore, Hollywood vamplari ben-merkezci ve kisisel c¢ikarlari
dogrultusunda hareket ederken, italyan divalari daha ziyade adalet arayis1 iginde ve duygulariyla aksiyona
gecerler. Ek olarak, Italyan divalarmin hikayeleri hep trajik iken, Hollywood vamplar1 “kétiiciil ve basarili”
karakterlerdir (Vacche 2014).

Binnaz, yalnizca donemin ulusasiri film dagitim dinamiklerinin arasinda degil, ayn1 zamanda geviriler,
metinler ve mecralar arasinda da yer almaktadir. Victor Hugo’nun yazdig1 Marion de Lorme oyunu, Yusuf Ziya
Ortag tarafindan Tiirk¢e’ye gevirilip Lale Devri’nde gecen bir tiyatro oyunu olarak Binnaz adiyla yeniden
yorumlanarak yazilir. Victor Hugo’nun oyunundan uyarlama olan Marion Delorme (Henry Krauss, 1918) isimli
bir Fransiz filmi de mevcuttur. Bu filmin Istanbul’da ne kadar etkili oldugunu su an i¢in bilemesek de, Binnaz’n
Krauss’un filminin bir yeniden ¢evirimi olmasi ihtimali mevcuttur. Her haliikarda Binnaz, adin1 hikayenin ana
kadin karakterinden alir ve 1700'ler Istanbulunda gegen tarihi bir kostiimlii drama tiiriindedir. Olay orgiisii, iki
erkegin bir kadin yliziinden tartismast ve sonucunda birinin trajik 6liimii hakkindadir. Sahne sanatlar tarihgisi
Metin And, Binnaz karakterinden “yosma” ifadesi ile bahseder (1967). Filmden Binnaz’in fuhus yapip
yapmadigl tam olarak anlasilmasa da oyun metni Binnaz’t bir “odalik” ya da st smif bir metres gibi
konumlandirmaktadir. Sinema tarihgisi Agah Ozgiig, Binnaz karakteri igin “yosma”ya nazaran daha hafifletilmis
“vamp” demeyi tercih ediyor (2012). Ozgii¢’iin bu tercihinin ardinda “fettan” sdzciigiiniin Hollywood kara film
tiirtiniin meshur kotiiciil kadin karakteri “femme fatale”in bir tiir ¢evirisi gibi duyulmasi ve “yosma” ifadesinden
daha az siirtiik utandiran (“slut shaming”) bir ifade olmasi yatiyor olabilir (2012).

Filmin bugiinkii haline baktigimizda, duygularinin kurbani olan ve bu haliyle de aslinda bir vamptan
ziyade “zavall1” ve adalet arar konumdaki bir kadini goriiriiz. Dénemin ulus-6tesi sinema akimlarmmn Istanbul
film piyasasindaki etkilerini diisiinecek olursak, Italyan diva filmlerinin Amerikan sinemasina nazaran
popiilerligi, vamptan ¢ok bir diva filmi seyrettigimizi diisiindiiriiyor. Tiirk Kadini dergisinden de daha once
ornegini verdigim sekilde, bu donemde kadinlarin Pina Menichelli, Francesca Bertini ya da Lydia Borelli gibi
ftalyan divalara olan takintilari hakkinda ¢ok sayida yazi yayimnlaniyor, geng Istanbullu kadinlar, roman
anlatilarinda dahi divalarin kiyafetlerini, jestlerini ve yasam tarzlarini taklit etmekle suglaniyordu (Balan 2015).
Bu filmlerin karsisinda duran Nezihe Rikkat ile ters diisen Sabahat Filmer’in, Binnaz’in yapiminda ¢aligiyor
olmasi tesadiif olmasa gerek.

Binnaz’da diva filmlerini hatirlatan bi¢imsel unsurlar1 da gorebiliriz. Yakin ¢ekimler, Binnaz’in bizzat
caldigi ud ile miizigin ve dans sahnelerinin bir anlat1 6gesi olarak mizansende goriilmesi, diva filmlerinin film
dis1 sanatlara ve duyumsalliga yer acan 6geleri arasindadir. Bunun yani sira fuhus, problematik bir ask iicgeni ve
kiskanglik temalari ile Binnaz karakterinin bastan ¢ikaricilik ile duygusal asirilik arasinda gidip geliyor olusu,
diva filmleriyle anlati bazinda kesistigi noktalar1 olusturuyor. Lale devri eger dekadanlik ve sefahatin agir bastigi
bir dénem olarak diisiiniiliirse, bir diva anlatisina uygun bir ortam sunar. Her ne kadar Lale Devrinin bu tiirden
temsili sorgulansa da, Binnaz icin yazdig1 degerlendirmede Ozde Celiktemel, filmin liiks ve sehvet igerikli
mizansenini, filmin gectigi Lale devrine bir tiir baglilik olarak okumaktadir (2013). Filmin yonetmen ve
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oyuncular1 aslen tiyatrodan gelmektedir ve bdyle bir ekip icin film belki de fazla sinematik bir mizansen
icermektedir, dis cekimleri 6rnegin Topkap1 Saray1 gibi gercek mekanlarda yapilmistir (Ozén 1970, 27). Film
boyunca, Binnaz mandolin ¢alar, erkekler i¢cin dans eder, liikks kiyafetler giyer, pasalar ve yiiksek riitbeli
subaylarla vakit gegirir. Binnaz, bu haliyle, bir tek kadin karaktere bolca yer vermis olsa da i¢cinde barindirdig:
ince kadin diigmanlig1 onu donemin diger yapitlarindan daha az sorunlu yapmuryor.

Mevcut Binnaz filmi, bir Osmanli ordu alay: ile agilir ve askerlerle pasalarin birlikte nargile ictigi,
¢esme basinda ya da gorkemli dekorlarin arasinda eglendikleri sahnelerle devam eder. Filmin iigte biri bitene
kadar g¢er¢eveye herhangi bir kadin girmez. Nitekim filmin tamaminda da gériinen toplam kadin sayist besten
fazla degildir. Belki de bunun bir sebebi, filmin ana karakteri bir kadin olsa da Binnaz’1n ordu tarafindan ve yine
nispeten ordu hakkinda ¢ekilmis bir film olmasidir. Buna ek olarak, Miisliiman kadinlara sahnenin yasak olusu
ve Osmanli film/tiyatrosunda Onemli roller almis olan Ermeni kadin oyuncularin 1915 ve sonrasinda
goriiniirliigiiniin azalmasi da disiiniilmelidir. Binnaz’in basrol oyuncusu da ismi maalesef simdilik sinema
tarihinde pek bilinmeyen ve Matmazel Blanche olarak anilan Fransiz bir aktris iken, diger rollerde yer alan kadin
oyuncular Eliza Binemeciyan ve Rana Dilberyan gibi {inlii Ermeni sahne sanatgilaridir. '°

Cercevede gordiigiimiiz ilk kadin, ara yazilarin yoklugu ve filmin sessiz olusu nedeniyle sadece
durusundan ve olay Orgiisiinden Binnaz oldugunu anladigimiz pegeli bir kadindir. Binnaz, bir saygi jesti ile
pasanin elini 6per. Bir sonraki sahne, erken donem sinemada sik¢a yer alan rontgen/teshir planlarinin yaratici bir
alternatifi sayilabilir. Bu filmlerden asina oldugumuz anahtar deliginden rontgencilik yapan 6znel kamera plani,
Binnaz’da perde arasindan yapilan bir ¢ekimle gerceklesir. Bir el tiim g¢erceveyi kaplayan kumasi kameradan
acar ve yakin planda bir adamin yiiziinii goriiriiz. Rontgenlenen sahne, iki kadinin miizik aletleri ¢alip, gobek
attig1 ve sarayli olduklarimi tahmin ettigimiz erkeklerinse bu gosteriyi seyrettigi bir parti sahnesini gosterir. Bir
sonraki planda kadinlar, Binnaz’in odasinda kahve ve yemek servisi yapar, baska kadmlar1 eglendirir. Bu
noktada muhtemelen yine saraydan bir adam Binnaz’a yaklasir ve Binnaz’in ondan koétii haberler aldigini tahmin
ederiz.

Filmdeki ikinci yakin ¢ekim, yeni ziyaret¢iyi gosterir. Binnaz’in kendisine tavirlari ikircikli gibidir,
aldig1 haberlerle ilgili endiseli goriiniir, beden dili adami ilk basta kesin bir sekilde reddeder goriiniir, ama
yanindaki arkadasinin miidahalesi ve tereddiidiiniin ardindan, ii¢lincii yakin ¢ekimde heyecanl: bir yiiz ifadesi ile
giilimser. Bagkasinin iradesine boyun egmis ve onun kendisini Opmesine izin vermis gibidir. Binnaz’in bu
teslimiyetini, kapinin arkasindan gelen birisinin sesini duymus gibi aniden arkasini donmesiyle pismanlik dolu
bir jest izler. Binnaz adamu iter ancak adam 1srar eder. Ara yazilar olsayd: belki de adamin zenginlik vaatleriyle
Binnaz’1 ikna etmeye, kandirmaya ¢alistigin1 gorecektik. Lakin bu haliyle gordiigiimiiz sahnede diger kadinlar
adami disar1 ¢ikartir, herkes gittikten hemen sonra Binnaz odada tek basina mandolin ¢almaya baglar. Bu planin
ardindan, bir zindanin yiiksek duvarlarindan kagmaya ¢alisan ve Binnaz’in asi1g1 oldugunu tahmin ettigimiz bir
adam goriirliz. Zindan duvarlarinda gecen ve gorsel etkisi yogun ve gergin bir kagma-kovalama sahnesi
seyrederiz. Yiiksek duvarlara tirmanip kendini asagi atan bu adami Binnaz’in sicak bir sekilde karsiladigin
goriiriiz. Bagka bir adam gerceveye girer, kacak sevgiliyi korkutur, gorebildigimiz son sahnede Binnaz yere
diiser ve sevgilisi dfkeyle evi terk eder.

Osmanli imparatorlugu ve Tiirkiye Cumhuriyetinin erken sinemasinda toplumsal cinsiyet meselesine
dair Binnaz filmine bakarak netlikle sdyleyebilecegimiz noktalardan birincisi, filmdeki ve dolayisiyla belki de
sektordeki kadmn oyuncu eksikligidir. Binnaz’1 da diger kadinlar1 da genelde eglence, keyif ve temasanin yogun
oldugu sahnelerde goriiriiz ancak yine de kadin rolleri gozle goriiliir sekilde azdir. ikinci bir nokta ise Binnaz’in
filme adin1 verecek kadar dnemli bir karakter olmasina ragmen, &zgiir iradesinin ya da failliginin olmayisidir.
Binnaz, esas olarak duygulari tagkin bir kadin olarak tasvir edilir, ancak oyunda yazildig1 gibi manipiilatif ve art
niyetli bir haline rastlanmaz. Filmin seyredemedigimiz eksik/kayip sahneleri, Binnaz karakterinin cinsel olarak
bastan ¢ikarici yonlerini daha da vurgulamig dahi olsa, tipik bir vamptan beklentimiz yalnizca bu degildir.
Binnaz bir vamp failligi ile aldig1 aksiyonlarla hikayeyi ilerletmez, bilakis etrafindaki erkeklerin attig1 adimlar
nedeniyle hikaye onun basina gelir. Bu haliyle Binnaz, Ozgiig’iin (“yosma” gibi bir ifade yerine) ilerici bir
yorumla belirttigi sekilde “fettan” (Ozgiic 2012, 24) bir kadindan &te, kaderinin, ¢evresinin ve duygularinin
kurbani bir diva gibidir.

Gliniimiize kalan haliyle filmdeki en dramatik gerilim sahnesi, Binnaz'in asiginin uzun halatlarla zindan
duvarlarindan kagigidir. Donem sinemasinin seyirciyi sagirtma modasina da uygun olacak sekilde, heyecan
uyandirmak icin 6zel efektlere bilingli bir sekilde yaslanmayan sahnelerdir bunlar. Ancak asil sasirtict olan,
yirminci ylizyil basinin heyecan arayisindaki seyirci gozleri igin ilgi ¢ekici olan bu sahnelerden filmle ilgili
okuyabildigimiz elestirmen degerlendirmelerinde bahsedilmemesi. Sabahat Filmer’in de filme dair kendi
yorumlaria maalesef simdilik rastlayamiyoruz.

Temaga dergisinde yazilan bir incelemede yazar, muhtemelen Binnaz karakterini “histerik” ve
“ikircikli” buldugu i¢in, oyuncunun beden dili ve hareketlerini rahatsiz edici olarak degerlendiriyor (K. R. 1920).
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Bu haliyle ana karakterin geleneksel bir erkek seyirci i¢in kadinlara atfedilen nitelikleri, oyuncuya yansitilmis
oluyor. Binnaz’in arzu ve duygularinin iizerinde kontrolii yoktur. Binnaz, sevgilisini zengin bir erkekle
aldatmaya dirense de sonunda riza gosterir ve hemen ardindan bu duruma &fkelenir. Etrafinda sarayli ya da
mevki sahibi pek ¢ok erkek olmasina ragmen diisiik riitbeli bir askere asiktir ama ona da sadik degildir. Bu
haliyle her ne kadar filmin anlatisinin merkezinde yer alsa da Binnaz’in varolusunu tamamen etrafindaki
erkeklerle olan iligkisi belirler. Bu haliyle seyirciye eril bir hayal/fantezi {iriinii ve karikatiirize, motivasyonu
anlagilamayan bir sekilde sanki bedeni bir bagkasi tarafindan ele gegirilmis gibi hareket eden bir kadin karakter
cizilmistir. Yine de filmin seyredebildigimiz versiyonu ile Temaga yazarinin seyrettigi versiyonlarin farkli olusu,
Binnaz hakkinda tam bir yargiya varmamizi zorlastiriyor. Bu nedenle de yazari irrite edenin oyuncunun stili mi
yoksa kadin karakterin akildisi, i¢giidiisel ve anlik diirtiilerle davraniyor olusu mu emin olamiyoruz.

Mevcut versiyonda tekrar eden bicimsel unsur ise yakin ¢ekimlerin kullanimidir. Cogunlukla erotik
vurgular1 olan bu yakin ¢ekimlerin birisini bir yabancinin, digerini ise sehvetli bir pasanin olmak tizere iki farkli
erkegin bakis agilarindan goriiyoruz. Binnaz'in yiizine odaklanan rontgenci g¢ekimler, duygularinin aci ve
endiseden heyecan ile ani ve giiglii bir arzuya doniistiigiinii gosterirken uzun tutulmustur. Binnaz’la aym
donemde ¢ekilip onun gibi giiniimiize kalabilen diger uzun metrajli film olan Bican Efendi Vekilhar¢ ta (Sadi
Fikret Karagézoglu, 1921) da anahtar deligi ¢ekimleri ve kadinlarin nesnelestirildigi sahnelerde benzer bir
Ozduigiiniimsellik vardir. Anahtar ¢ekimleri de kadinlarin fetislestirildigi diger sahneler gibi rontgenciligi ve
dolayisiyla sinema seyirciligini cagristirmasiyla 6zdigiiniimselligi diisiindiiriir. Ancak Binnaz’daki Matmazel
Blanche’nin oyunculugunda belirgin bir mimik cesitliligi ile saglanan duygu yogunluguna rastlariz. Binnaz
karakterinin begenilmeyen jest ve beden diline ragmen film elestirmenlerinin ilgisini ¢ekmesini saglayan da
mimiklerindeki bu duygusal zenginlik olabilir.

Binnaz, tarihi bir kostiimlii drama olarak hem Tiirkiye'de hem de Ingiltere'de gisede basarili bulunur
(Ozuyar 2007). Bu durumda belki de 1920'lerin gazetecilerinde filme karst hayal kirikligini yaratan, filmin
oyunun kendisi kadar begenilmemesi idi. Ancak Binnaz ile ilgili varabilecegimiz en kesin sonuglardan birisi, bu
filmde asil tanik oldugumuzun, filmin anlaminin (yeniden) yaratiminda yakin gecmisin yaptig1 miidahaleler. Bu
miidahaleler sonucunda yaratilan sinematik anlam ise popiiler medya ve sinemadan asina oldugumuz bir semaya
denk geliyor. Bu semay: teyid eder sekilde Binnaz bagimsiz bir 6zne olarak degil, filmin hem kendi hikaye
diinyasinin i¢indeki (karakterler) hem de disindaki (seyirci) erkekler igin bilingli olarak performans sergileyen
bir kadin olarak varlik gosterebiliyor. Binnaz, tamamen kendi duygularina hapsolmusluguyla solipsist bir varolus
bi¢imi sergiler ve bu haliyle iki erkek arasinda bir trajediye yol acar. Boylelikle de Binnaz, Sabahat Filmer’in
Oykiilerindeki iki kadin stereotipinden birisine denk diiser. Bencil, cahil ve problemli bir narsist ile sorumluluk
sahibi, egitimli ve fedakar iki kadn tiplemesini anlatmasiyla Filmer’in Oykiileri de elbette donemin patriarkal
ruhunu benzer bir karikatiirizasyon ile yansitmaktadir. Sabahat Filmer’in Binnaz ve Miirebbiye disindaki diger
kurmaca sessiz filmlerde calisip ¢alismadigina dair elimizde net bir bilgi yok. Ancak Miirebbiye de Penge (Sedat
Simavi, 1917), Istanbul'da Bir Faciay1 Ask (Muhsin Ertugrul, 1922) ya da Sézde Kizlar (Muhsin Ertugrul, 1924)
gibi kaliplagmis kadin bag karakterlerin oldugu donem filmlerine drnektir.

Binnaz’n kayip film parcalarin1 ve uzak-yakin donemlerde ayri ayri filme gelen miidahaleleri hesaba
katarsak, filmin aurasini daha iyi anlayabiliriz. Orijinal metni, Victor Hugo’nun yazdigini, onun Tiirk¢eye
cevrilirken yeniden uyarlandigini, bu halinin ise tiyatrodan sinemaya adapte edildigini de unutmamak gerekir.
Bu nedenle de filmin biricikligi anlatida degil, ona sonradan gelen miidahalelerin olusturdugu katmanlarda
bulunabilir. Bu miidahaleler esnasinda orijinal hikaye senaryonun kaynagi varsayilan edebi metinlerden Tiirkge
olana dayandirilmigtir. Rastgele saklanmis seliiloitler, orijinal hikaye gbéz Oniinde bulundurularak goriiniiste
dogrusal bir diizenleme ile 1960’larda yeniden kurgulanmistir. Filme gelen bu ¢ok zamanli miidahaleler,
kliselesmis kadin karakterlerin yerlesimini de degistirebilir. Tam da bu nedenlerle Binnaz filmini, daha genis bir
perspektiften, erken donem sinema agi igerisinde ¢ok-zamanli katmanlari ve kiiltiirlerarast baglantilari olan
sinematik bir palimpsest olarak gérmek miimkiindiir.

Sonug¢

Sabahat Filmer’in Asri Kadinlar Cemiyeti’nin iiyesi olarak Izmir’in isgaline karsi konusmalariyla katildig
mitinglerden milletvekilligi teklifine kadar uzanan aktif politik hayatinin yani sira dénemin ruhuna da uygun bir
sekilde Ogretmen ve hemsire olarak baslayan c¢ok yonliiliigii, sinemaya adanmig mesleki yasantisinda da
kendisini gdsterdi. Yonetmen yardimecilifi, senaryo, dagitimcilik, sinema salonu isletmeciligi, film stiidyosu
bagkanligi, prodiiktorliik, dublaj menajerligi gibi sinemanin hemen her alaninda faaliyet gosterdiyse de hayat
hikayesini Atatiirk’e adayarak, milli bagimsizlik ve Cumhuriyet degerlerine bagliligini kariyerinin oniine koyar.
Sabahat’in yapiminda ¢alistigt Miirebbiye ve Binnaz filmleri de Kurtulug Savasi esnasinda ¢ekildi. Binnaz filmi
savag ve milli miicadele ile alakali bir ruh halini yansitmaktan biraz uzak goriiniir ve belki de elestirmenler
tarafindan begenilmemesinin bir nedeni de budur. Ancak filmin dénemin ulus-Gtesi sinemasal melodram-diva
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filmi trendlerini takip eder bir hali vardir. Sabahat Filmer’in milli miicadele doneminde kamusal hayata aktif
olarak katilmis bir kadin olarak kendi hayat 6ykiisii ile filmdeki kadinlarin hikayeleri arasindaki zitliklar, filmin
donemin sosyal ger¢ekligini yansitma derdinin olmayisi ile de birlikte diisliniilmelidir. Dénemin kadin hareketi
de tek bir egilimde degildir zaten. Tiirk Kadini dergisinden Nezihe Rikkat ile Sabahat Filmer ve beraberindeki
Dariilfinunlu kadmlar arasindaki ayriliklar kadinlarin ¢ogullugunun bu makale tarafindan ortaya konan bir
gostergesini sunar.

Binnaz filmi, 1910’larin sonu ya da bugiiniin baglami iginde degil, filmin zaman iginde gegirdigi
degisimlerin farkindalig1 ile degerlendirilmistir. Sabahat Filmer’in de ismine donemin filmle ilgili kaynaklarinda
pek rastlanmamasi hatta aslinda sinema tarihinde de kendisinden cok az bahsedilmis olmasi bu arastirmayzi,
gorece yeni kaynaklarin miidahalelerine yonlendirmistir. Sabahat’in hayatini anlamaya yonelik bakabilecegimiz
yeni kaynaklarin katkisi tarihi yeniden kurgulamaktan ziyade, ge¢misi birincil agizdan ortaya c¢ikarmaya
yoneliktir. Tam da bu nedenlerle bu ¢alisma, kadinlarin sinema tarihinin 1919 gibi 6nemli bir anina odaklanir
goriiniirken, bu seneyi sadece bir ¢apa olarak alip, bu ¢apa tizerinden kadinlarin sinemadaki eylemliligini bir
palimpsest gibi ¢ok katmanli bir sekilde degerlendirmeyi denedi. Bu eylemlilik igerisinde Sabahat Filmer gibi
Lale Film Stiidyosunda idarecilik yapan diger kadin emekgilerin isimleri simdilik pek bilinmese de zaman iginde
bulunacaktir.



ISabahat Filmer’in yapiminda alistig1 bir diger sessiz filmin adi Miirebbiye (Ahmet Fehim, 1919).

ZFarkl1 baglamlarda da olsa sinemay1 ve sinema tarihini bir palimpseste benzeten farkli pek ¢ok calisma mevcuttur. Bkz. Trumpener
2001, Eloit 2004, Kucharska 2007, Young 2007, Deming 2012, Jeffries 2014, Luedke 2021.

3Burada Ingilizcede kullanilan “agency” kavramini eylemlilik seklinde gevirdim. Yazida ayni kavram igin kimi zaman “faillik”
ifadesi de gegmektedir.

“Bu yazida esi ile karistirilmasin diye kendisini daha ¢ok ilk ismi olan Sabahat ile anacagim.

5 Sessiz donem film elestirileri {izerine ayrica bkz. Odabas1 2017. Istanbullu Rum sinemacilar iizerine dénemin Rumca kaynaklarim
arastirmug detayli bir caligma igin ise bkz. Bozis ve Bozis 2014.

®Bu filmin toplumda kadinlarin goriiniirliigiiniin artigin1 ve birinci dalga feminizmi hicvettigini diisiinmek de miimkiin. Ote yandan,
cinsiyeti nedeniyle sinemadaki varligin1 koruyabilmek ve ispat edebilmek i¢in hayat1 boyunca ugragmis bir kadinin siifrajetlerin ¢ok
ileri gittiginden korktugunu ifade etmesi pek olas1 goriinmiiyor.

"Mektup, Sabahat Filmer’in ¢alisma hayatini 6grenmek isteyen Burgak Evren’e Filmer tarafindan 1983 senesinde bizzat yazilmigtir
ve Evren’in sahsi arsivinde bulunmaktadir. Evren, konuyla ilgili goriigmemiz sirasinda mektuptan alinti yapmama izin vermistir.
8Giovanni Scognamillo ile 6 Eyliil 2006 tarihli kisisel roportajdan.

9Sabahat’in farkli isim ve lakaplarla kaydedilmis olmasi; &gretmenlik, hemsirelik, dublaj miidiirliigii, prodiiktorliik, senaristlik,
yazarlik, ydnetmen yardimcilig1 gibi ¢ok farkli is kollarinda birden yer almasi; hikayesini kendi agzindan farkli bagkalarinin agzindan
ise biraz daha farkli dinliyor olusumuz onun hayat anlatisina ¢oklu ve biitiinliigii reddeden bir noktadan bakmamizi da gerektirir
gibidir.

0{stanbul un meshur Ermeni tiyatro oyuncularina dair detayl1 bir arastirma icin bkz Izrail 2018.
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