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OZET

Devrim &ncesi ve sonrast Iran’in toplumsal dinamikleri incelendiginde, ulusal
diizeyde, bir belirsizlik halinin varlig1 dikkat ¢ekmekte ve bu belirsizligin sinemaya yansidigi
gorilmektedir. Bakisin erilligi ve ataerkil ideolojinin sinemay1 bigimlendirme yonelik tutumu,
kadinin dezavantajli bir yapida sunumuna yol agmakta ve dolayisiyla, kamusal alan ile
sinematik alan arasindaki gerceklik baginin koptugu anlagilmaktadir.

Devrim Oncesi sinemada klasik anlatinin etkisi altinda kalan kadin karakterler,
teshircilik ve otekilik kavramlari ile miicadele etmekte; devrim sonrasinda ise teshir edilen
bedenlerin bu kez kapanmaya zorlandigi ve 6tekilik kavrammin Islamilestirildigi
goriilmektedir. Bunun sonucunda, ataerkil ideolojinin sembolik giicliniin yeniden iretildigi bir
alan olan sinemada birtakim agmazlar olugsmakta ve kadmin aleyhine bir dolagimin kimlik
sorununa neden oldugu ortaya ¢ikmaktadir.

Behram Beyzayi’nin sinematik anlatisinda ataerkil ideolojinin normatif tutumlarina
karsi bir elestiri olgusunun varligi belirginlesmekte ve kadin karakterlerin erkeklerden
bagimsiz bir bicimde ve gergeklik diizeyinde temsil ediliyor hali dikkat ¢ekmektedir. Devrim
Oncesi ve sonrasinda, rejimlerin gelistirdigi politikalarin sonucunda, idealize edilmis kadini
geleneksel baglamindan koparan Beyzayi, kadin karakteri biricik hale getirerek kendisini
temsil etmesine olanak saglamakta ve bu baglamda c¢agdaslarindan farklilik tasidig:
diistiniilmektedir.

llgili calismada, Beyzayi’nin sinematik anlatisimin ataerkil ideolojiye karst
gelismesinden dolayi, Beyzayi’nin devrim sonrast donemdeki iki filmi olan Tcherike-ye Tara
(Tara’nin Baladi - 1979) ve Bashu, Gharibeye Koochak (Bashu, Kii¢iik Yabanci - 1989)
yargisal 6rneklem olarak ele alinmakta ve feminist elestirel soylem analizinden faydalanilarak
toplumsal cinsiyet ve esitsizlikler baglaminda degerlendirilmektedir. Beyzayi sinemasinin
mitik anlati perspektifinde kadin karakterleri 6n plana ¢ikardiginin ve ataerkil ideolojinin
gelistirdigi sinematik kurallar1 kendilerine aktardigi diislincesinin desteklendigi ¢alismada,
sinemada kadmin yanli temsili sorununun cesitli toplumsal verilerle ilintili oldugu
belirginlestirilmekte ve biyolojik cinsiyetler tizerinden olusan farkliliklarin toplumsal cinsiyet
normlariyla yeniden iiretilerek kadimi 6tekilestirdigi sonucu ortaya koyulmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Behram Beyzayi, Ataerkil Ideoloji, Toplumsal Cinsiyet, Feminist

Elestirel S6ylem Analizi, iran Sinemast.



SUMMARY
WOMEN IN IRANIAN CINEMA ON POST-REVOLUTION ERA: THE
REPRESENTATION OF WOMEN IN BAHRAM BEIZAI’S MOVIES

When the social dynamics of Iran before and after the revolution are examined, the
presence of a state of uncertainty at the national level draws attention and it is seen that this
uncertainty is reflected in the cinema. The masculinity of view and the attitude of male-
dominated ideology towards shaping the cinema leads to the presentation of women in a
disadvantaged manner, and it is understood that the connection between public sphere and
cinematic space is broken.

Women characters who are under the influence of classical narrative in pre-
revolutionary cinema struggle with the concept of exhibitionism and otherness; after the
revolution, it is seen that the unrolled bodies were forced to veil this time and the concept of
otherness was Islamized. As a result, in the cinema, a field where the symbolic of male-
dominanced ideology is reproduced, a number of impasses are formed and it is revealed that a
movement against women leads to identity problems.

In the cinematic narrative of Bahram Beizai, the existance of criticism against to the
normative attitudes of male-dominanced ideology and it is noteworthy that women characters
are represented in a level that is independent of men and at the level of reality. As a result of
the policies developed by the regimes before and after the revolution, Beizai, which cuts-off
the idealized women from traditional context, allows women represent to herself by making
women character unique, and in this context it is thought that Beizai is different from his
contemporaries.

In this study, due to the development of Beizai’s cinematic narrative against to male-
dominance ideology, two films of Beizai’s in the post-revolutionary era Tcherike-ye Tara
(Ballad of Tara - 1979) and Bashu, Gharibeye Koochak (Bashu, Little Stranger - 1989) are
taken as a judgement sampling and evaluated in the context of gender and inequalities through
the use feminist critical discourse analysis. In addition, which supports the idea that Beizai’s
cinema has brought women characters to the fore in the perspective of mythic narrative and
that they convey cinematic rules are developed by male-dominance ideology, it is revealed
that the problem of misrepresentation of women in cinema is related to various social data.
Keywords: Bahram Beizai, Male-dominance Ideology, Gender, Feminist Critical Discourse

Analysis, Iranian Cinema.
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TESEKKUR

Bu calismamin Oncesinde, gerekli hazirliklar1 yapmama ve yazmak i¢in Oniimdeki
engelleri kaldirmama karsin, hayatin bazen istedigim gibi gegmeyecegini daha iyi anladigimi
belirtmek isterim. Bu sliregte toparlanmak biraz zor oldu, ancak sonrasinda tezimi
tamamlayabildigim ve kendimi bir nebze olsun gergeklestirebildigim i¢in mutlu
hissediyorum. Ilk olarak, tezin kapsamiin haricinde ve oncesinde, akademik anlamda
destegini sikc¢a hissettigim ve iiretme konusunda benden sabrini, ilgisini ve heyecanini
esirgemeyen saygideger danmismanim Prof. Dr. Emine UCAR ILBUGA’ya tesekkiir eder,
onunla caligmaktan fazlasiyla keyif aldigimi beyan ederim. Emeklerine onlarca kez
minnettarim. Ardindan, destegini her daim hissettigim, motive olmam konusunda beni yalniz
birakmayan ve hayatimin her asamasinda bana ¢ok¢a kez yardimci olan biricik esim Biisra
PATIZ AYTEKIN’e ¢ok tesekkiir ederim, o olmasaydi belki bugiin bu tezi bile yazamiyor
olurdum, ¢ok¢a minnettarim. Son olarak, basta annem olmak {izere, bende emegi fazla olan ve
bugiinlere gelmemde paylar1 oldugunu diisiindiigiim biricik aileme, akademik anlamda belli
bir yeterlilige sahip olmamda biiylik paylar1 olan hocalarima ve son olarak ailemize tez yazim

siirecinde dahil olan ve evimize renk katan kedimiz Melos’a tesekkiir ederim. lyi ki varsiniz.
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ONSOZ

Ilgili ¢alismada, devrim oncesi ve devrim sonrasinda meydana gelen degisimler
kiyaslama kaygis1 glidiilerek ve aralarindaki bag ortaya konularak ele alinmakta, kadinlarin bu
gelismeler 15181inda dezavantajli konuma gelerek kamusal alandan izole edildikleri anlamina
ulagilmaktadir. Sinema da ilgili alanlardan biri olarak belirtilmekte ve kadiin dezavantajli
konumunun, gorsel teknikler vasitasiyla, yeniden iiretildigi dikkat ¢ekmektedir. Dil ve sdylem
bakimindan erillestirilmis bir toplumun varligina atifta bulunan bu ¢alismada, olusturulmus
ideolojik yapmin dil ve soOylemi sekillendirdigi goriilmekte, biyolojik cinsiyetlere
dayandirilarak olusturulan toplumsal cinsiyet Oriintiilerinin olusum evresinde dil ve s6ylemin
etkisi tizerinde durulmaktadir. Ataerkil diizenin/ideolojinin biyolojik cinsiyetler {izerinden
gerceklestirdigi kategorizasyonun salt bir cinsiyet lehine gelismesi ve dteki kavramini gesitli
alanlarda yeniden iiretmesi yine tezde iizerinde durulan bir diger konu olarak belirtilmektedir.

Behram Beyzayi sinemasimin iretilen/liretilmis kadin-erkek esitsizligini gergek
zaman-mekan diizleminden ayirarak iglediginin ve bu esitsizliklerin altindaki sebepleri ele
aldigmin aktarildigr tezde, feminist elestirel sdylem analizinin birtakim kaynaklarina
basvurularak toplumsal cinsiyet ve esitsizlikler temali bir inceleme biitiinii yer almakta ve bu
baglamda esitsizlik pratiklerinin klasik anlati sinemasinda nelere dayanarak {iretildigi,
Beyzayi sinemasinda ise karsit anlatilarin hangi asamalardan gegerek olusturuldugu yine bu

calisma icerisinde  degerlendirilen bir diger nokta olarak yorumlanmaktadir.



GIRIS

1979 yilinda gerceklestirilen ve {lilkedeki tiim siyasi olusumlari bir ¢ati altinda
toplayan devrimin arkaplania bakildiginda, devrim 6ncesinde Sah rejiminin monarsik bir
yonetim anlayisin1 benimsedigi ve rejimini desteklemek adina toplum dinamiklerini kendi
lehine kullandig1 goériilmektedir. Devrim Oncesinin son donemleri irdelendiginde, Pehlevi
yonetiminin halk arasinda bir sinifsal yapt olusturdugu dikkat ¢ekmekte ve bu yapinin
ekonomik, politik ve sosyal statii baglaminda keskin bir ayrima neden oldugu goriilmektedir.
Dabashi (2008: 160), siirecin ekonomik ve sosyolojik boyutuna deginmekte, Ayetullah
Humeyni’nin siilik merkezinde radikal Islamcilik vaadinin, zaten dengesiz bir ekonomi ve
sinif bilincinin oldugu Iran’da karmasa hali yarattigindan séz etmektedir.

Dabashi’ye (2008: 160) gore, Arap-israil savasi ve beraberinde gelen ambargolar -
ozellikle petrol temelli ambargolar, ki Iran bu siiregte asir1 bir gelir elde etmistir- Sah
rejiminin dengesiz bir bi¢imde harcama yapmasina sebep olmaktadir. Bahsedilen siniflarin
mensuplarinin ekonomik olarak gelir elde etmesine karsin kirsal ve kdylerde yasayan halkin
fakirlesmesi, hizli ve kontrolsiiz bir kentlesme, kapitalist sisteme entegre olma siirecinde
tiiccar smifin kismen kiistliriilmesi, ruhban smifinin kapitalist siirecten endisesi ve kayip
yasama anlaminda tedirginlesmesi, Sah’a kars1 bir kin besleyen ve devrim kanadinin teorik
anlamda zeminini hazirlayan sekiiler ve entelektiiel sinifin girisimleri, devrimi hazirlayan sac
ayaklarindan bazilar1 olarak yorumlanmaktadir. Bununla beraber Dabashi (2008: 161), devrim
unsurlarinin tek bir seferde olusmadigini, 1953’teki CIA destekli darbenin girisimiyle
baslayan siirecin 1963°te Humeyni 6nderliginde gerceklestirilen ayaklanma ile sekillendigini,
1971°deki Siahkal® isyani1 ile Sah’a karsi olan nefretin zirveye ulastigini ve ABD ile yasanan
rehine krizinin etkisiyle beraber Humeyni’nin etkisini artirarak devrimi gerceklestirdigini
ifade etmektedir. Humeyni’nin bu siirecte Sah’a karst olan tiim unsurlari bir ¢ati altinda
toplayabilmesi ve diger fraksiyonlarin temsiline -gegici bir siire- izin vermesi, Dabashi (2008:
162) nezdinde devrimin énemli bir noktasi olarak kabul edilmektedir.

Bahsedilen gelismelerin beraberinde, devrim oncesinin son donemlerine bakildiginda,

toplumsal, ekonomik, siyasal vd. unsurlarin bir burjuva smifi olusturdugu ve bu

1Sah’a kars1 yetmisli yillarin baslarinda gerceklestirilen “gerilla hareketlerinden” biri olan Siahkal isyaninda
Tudeh Partisi’nin ve beraberindeki orgiitsel olusumlarin rolii dikkat ¢ekmektedir. Bahsedilen gerilla birlikleri -
Halkin Miicahitleri ve Islam Fedaileri gibi- Sah’a baglh kolluk kuvvetlerini etkisiz hale getirme maksadiyla
Siahkal ormanlarinda (iran’mn kuzey eyaletlerinden olan Mazandran’da) direnis gostermekteydiler. Sah’in gizli
polis servisi SAVAK ve $ah’a bagli ordunun orantisiz gii¢ kullanmasi sonucu kanli bir sekilde bastirilan bu
hareket, Iran’da devrim zeminine ve Sah’a karsi olusturulan ortak diisman imgesine dogrudan katki
saglamaktadir. http://www.iranchamber.com/history/tudeh/tudeh_party03.php (erisim tarihi: 11.01.2019).
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sinifin/glirGhun halkin genelinden kopuk bir yasam siirdiirdiigii, bu olumsuz durumlarin ise
Sah’a ve rejimine karsi nefreti koriikledigi anlami ortaya c¢ikmaktadir. Humeyni’nin bu
noktadaki basarisi, yiiksek bir dini statiisii olmamasina karsin Sah’in diktasina dogrudan ses
cikarabiliyor ve direnis goOsterebiliyor olmasi -siirgiin edilmesine karsin kitle iletisim
araglarin1 kullanarak Sah’it Amerika lehine g¢alismakla itham etmekte ve Amerika’nin da
biiyiik seytan olarak iilkede faaliyet gostermesine Sah’in izin verdigini dile getirmektedir- ile
ortismektedir. Roy’un (2005: 226-227) bahsettigi tizere, bu girisimlerin temelinde
Humeyni’nin ayetullahlara degil hiiccetiilislamlara ve diger Ogrencilerine glivenmesi
yatmaktadir. Zira diger ayetullahlarin Humeyni’nin teorik altyapisini olusturdugu Velayet-i
fakih® ilkesine karsi olmalari ve bununla alakali olarak resmi makamlari reddetmeleri,
Humeyni gibi siyasal eylem gerekliligine inanan hiiccetiilislamlarin sorumluluk almalari
gerekliligini ortaya ¢ikartmaktadir. Roy’a gore bu kimseler, siyasal radikalizm ve dinsel
inancin sentez haline ihtiya¢ duymalar1 ve ideolojik bazda Humeyni’nin tutumunun bu yonde
gelismesinden dolay1 ona yakinlik beslemektedirler.

Devrimin ger¢eklesmesi 6ncesinde Humeyni’nin Sah’a karst gelistirdigi birtakim
sOylemler, Humeyni’nin halk nezdinde bir kurtarict pozisyonuna gelmesine/getirilmesine yol
acmaktadir. Muhafazakar kesimin dinamiklerini -siirglinde olmasina karsin- fazlasiyla dikkatli
bir sekilde takip eden Humeyni, Abrahamian’mn (2011: 192-194) soylemiyle Sah’a ve
monarsiye dogrudan cephe almakta ve bu kurumlarin tagut oldugunu ileriye silirmektedir.
Verdigi 6rneklerle -Hz. Musa’nin insanlart Firavun’un zulmiinden korumak i¢in geldigini, Hz.
Muhammed’in malik-i memalik kavramindan son derece nefret ettigini, Imam Hiiseyin’in
monarsiyi engellemek adina miicadele verdigini aktarmasi gibi- dini figiirlere deginerek bir
kitle yaratan Humeyni, tiim monarsik Ogelere karsi c¢ikilmasi gerektigini ve bunun
Miislimanligin bir unsuru oldugunu 6ne siirmektedir. Sonrasindaki sdylemleriyle -Sah’in
Israil’e destek verdigi, Soguk Savas’ta Bati’nin lehine calistif1 ve bu sayede Batr’nin kétii
degerlerini iilkeye bulastirdigi, akrabalarini ve kendine yakin olan simiflar1 sosyal ve
ekonomik anlamda kayirdigi, lilkeyi ABD nin ¢opliigiine ¢evirdigi ve yoksul kesime herhangi

bir yardimda bulunmadigini sdylemesi gibi- ortak bir nefret objesi yaratan Humeyni, devletle

2Ve|ayet-i Fakih’de (H. 1381: 62-63) yonetim siirecinde bir rehberin gerekliligi savunulmaktadir. Bu rehberin
secimle gelebilecek olmasi s6z konusuyken, segebilecek bir ziimre olmamasi halinde -bu durum gaybet siireci
olarak ifade edilir ve devletin ydnetim bigiminde Islam’in devamliligi/gerekliliginden soz edilir- Kitleler
tarafindan onay gormis ve liderlik vasfina sahip bir yoneticinin rehberligi kabul edilmektedir. Rehberin
kanunlar1 bilmesinin ve adaleti uygulamak anlaminda yetkilerini taninmasinin alti ¢izilmekte, devletin islerligi
anlaminda yasal diizene bagh kalarak sorumluluk alabilecek diizeyde olmasi vurgulanmaktadir. ilgili kitapta, bu
isleyis siirecinin bir zemine oturtulmasi adina, Hz. Muhammed’in, Islam dininin halifelerinin ve Ehl-i Beyt
imamlarin davranis ve yonetim big¢imlerine deginilmekte, fakihin/fakihlerin de bu dogrultuda hareket
ettiklerinden s6z edilmekte; ancak fakihin bu niteliklere sahip olusunun kendisinin bahsedilen 6rneklerle ayni
makamlarda bulunamayacak olusuna da dikkat ¢ekilmektedir.



toplum arasindaki genel kirilmanin dnciilerinden biri olarak kabul edilmektedir. Hatta dyle ki,
cesitli fraksiyonlara mensup kitlelerin ortak eylem yapabilme dinamiklerinin temelinde
Humeyni’nin olusturdugu “ortak diisman” mitinin etkisi yatmaktadir. Buna ek olarak,
Humeyni’nin Islam devrimini tiim Ortadogu’ya yayma istegi (Khosrokhavar ve Roy, 2013:
29), dis politikadaki ortak diigman mitini destekledigini sdylemek yerinde goriilmektedir.

Devrimin gergeklestigi ve Sah’in {ilkeyi terk etmek zorunda kaldigi donemden
Oliimiine kadar olan siire¢te Humeyni, her anlamda tersine bir doniisiim gerceklestirmis ve
Islami bir zemin iizerinden ydnetme erkini saglamlastirmay1 hedeflemistir. Cikardig1 yasalarla
i¢ politikada her daim varligin1 halk nezdinde hissettiren Humeyni, dis politikadaki tutumuyla
fran’1 bas diismam1 ABD ve onun miittefikleriyle karsi karsiya getirmekten cekinmemistir.
Tiim bu gelismeler, Humeyni’de i¢ politikadaki bazi unsurlar1 yeniden yapilandirma
gerekliligi olusturmus ve sinema da bu unsurlardan biri olarak konumlandirilmistir.

Tapper’in (2007: 4-5) calismasinda, Humeyni’den Onceki sinemanin farsi film
anlayisina egilimli oldugu aktarilmakta, bu filmlerin Hindistan ve Misir gibi komsu tilkeler ile
Batil1 bazi iilkelerden (Italya ve ABD gibi) ithal edildigi dile getirilmektedir. Dini ziimrelerin
sinemay1 ahlaka aykir1 ve yozlastiric1 olarak gordiiglinii belirten Tapper (2007: 5-6), kadin
merkezli dans ve cinsellik temali filmlerin dénemdeki etkilerinin yiliksek oldugunun altini
cizmektedir. Aktas (2015: 30-32), bahsedilen farsi film anlayisina agiklik getirdigi
calismasinda kadinlarin bu sinema tiirlinde merkezi bir rol oynadigini ifade etmekte; ancak bu
temsiliyet siirecinin kadinin aleyhinde gelistigini dile getirmektedir. Kadin genelde saf ve
temiz olarak sunulmakta ve ana karakter erkegin onu kandirmasiyla veya kotii tesadiiflerle
kotii yola diismektedir, sonunda hatasini anlasa dahi kadin i¢in ge¢ kalinmaktadir ve ¢ikarilan
kissadan hisse ile film sonlanmaktadir. Buna ek olarak kadin oyuncularin genellikle
sarkicilardan olusturuldugunu paylasan Aktas (2015: 32-33), bu tarz filmlere genellikle
bayagi zevke sahip olanlarin gittigini aktarmaktadir. Dabashi’nin (2013: 18-19) farsi film
anlayigina ek olarak film jaheli tiirlinden de bahsettigi calismasinda, limpen proleter veya
limpen kiigiik burjuva etrafinda donen cahil film akimi olarak adlandirdigi tiirin, Fars
monarsisinin kiiciik diisiiriicii bir yansimast oldugunu dile getirmekte ve basroldeki erkek
oyuncunun kadin akrabalarina ait olan namus kavrami {izerinden kendini ger¢eklestirdigini
ifade etmektedir. Buna gore Cahil’in stirekli geneleve giden ve oglancilikla gurur duyan bir
karakter oldugu aktarilmakta ve erkek sovenizminin bir iirlinii oldugu paylasilmaktadir.

Ozetle Iran sinemasi, Yeni Dalga’ya gelen siirece kadar bayag: bir zevkin merkezi
olarak konumlandirilmakta ve gerek film yapimcilarinin kar elde etme giidiistinlin gerekse

kitlelerin ilgisine bagli bir bi¢imde geri birakilmaktadir. Kadin oyuncularin yanli temsili, hem



sanat alaninda hem kamusal alanda farkli bir kadin algis1 yaratmakta, bu alginin kirilmasi ise
kadinlarin 6rgiitlii miicadelesi ile miimkiin hale gelmektedir.

Devrim sonrasi, yani Humeyni sonrasi, sinemanin dinamikleri ele alindiginda, kadinin
sinemadaki temsilinin kisitlandigini veya sinemadan uzaklastirildigini séylemek miimkiindiir.
Naficy (2008: 769) bu siireci evreler halinde ele almakta -gecis, saglamlagtirma, olgunlugun
sancilari- ve hem sinemanin hem de kadinin sinemadaki roliiniin gelisimini aktarmaktadir.
Ona gore, birinci donemde bir duraklama goriilmekte ve sebebi ise sinemanin Pehlevi
rejiminin bir dgesi olarak kabul edilmektedir. Ulke sinirlar igerisinde yaklasik yiiz seksen
sinema salonunun talan edildigini ve bu ylizden sinema gosterimi anlaminda iilkede yer
sorunu yasandigini dile getiren Naficy (2008: 769-770), senaryolar ve 6nceden ¢ekilmis olan
filmlerde ciddi bir kontrol sisteminin gelistirildigini ifade etmektedir. Iran sinemasinin
temelini olusturan anlati tekniginin 6n planda olmasi, kurguda makaslama yapilmasina olanak
tanimadigindan, kadinin bu donemdeki temsiliyeti bir belirsizlik dgesi olarak ele alinmaktadir.
Kadinlarin yiiz, ses ve viicutlarinin herhangi bir sehvet uyandirmamak kaydiyla paylagilmasi
ve bu siirecte neyin yasak neyin serbest oldugunun bilinmemesi, kadini sistematik bir bicimde
sinemadan uzaklastirmakta veya yanli bir bi¢imde onu pasif hale getirmektedir.

Ikinci dénem, belirsizligin sona ermeye baslamas1 ve Humeyni’nin sdylemlerine bagl
olarak bir sinema bilincinin olusturulmaya calisilmasi olarak yorumlanmaktadir. islami
degerler biinyesinde bir sinema mantiginin olusturulmasinin hedeflendigi bu donemde, yerli
film tegvigi adina maddi desteklerin saglandig1 ve vergi yiiklerinin azaltildigi gériilmekte ve
film yapimecilarina uzun vadeli kredilerin verildigi dikkat ¢ekmektedir. Ilk doneme nazaran
film sayisinda artigin goriildiigii bu donemde kadinin temsiliyetinin de arttig1 aktarilmakta ve
devrim Oncesi kadinin basit ve tek boyutlu temsiliyetinin karmasiklagtig1 ifade edilmektedir.
Denetleme kurumlar araciligiyla belirlenen kurallar dogrultusunda kadin oyunculara teolojik,
siyasal ve estetik unsurlarin yliklendigini ve gelistirilen ¢ekim 6lcekleri, kompozisyon dgeleri,
erkek oyuncularla aralarindaki bakis, dokunma vb. ilkelerin yeni bir film grameri
olusturdugunu aktaran Naficy (2008: 770-771), kadinin temsilinde “ilgisiz bakis”’in
yaratildigini dile getirmektedir.

Naficy’nin (2008: 771) degerlendirdigi son donemde ise kaliteli film anlayiginin
merkeze oturdugu goriilmekte ve hiikiimet merkezinde kaliteleri filmleri daha fazla kisiye
ulastirma kaygisinin varlig1 dikkat ¢ekmektedir. Film degerlendirme siirecinin daha asamali
bir bigimde gelistirildigini aktaran Naficy (2008: 771-772), bu siiregte ekonomik sorunlarin
yasandigina deginmekte ve bunun sebebini Iran-Irak Savasi ile Iran Kérfez Savasi’na

dayandirmaktadir. Savasla beraber ekonomik kaynaklarin kisitlanmasi ve Humeyni’nin film



yapimcilarini savas lehine filmler yapmalarina yonlendirmesi, film cesitliliginin azalmasina
yol agmakta ve izleyicileri basit bir canak antenle yurt disindan gosterimi saglanan farsi
filmleri izlemeye sevk etmektedir. Hiikiimetin gelistirmis ve savunmus oldugu segkin sinema
anlayisinin hem ganak anten hem de karaborsa videolarla sikintiya diistiigii goriilmekte, 6zetle
mali politikadaki dengesizliginin sinemanin gelismesini yavaglattigi ileri siiriilmektedir. Ek
olarak, bu dénemde kadin yonetmenlerin varligi dikkat ¢ekmekte ve kadinlarin temsili ile
ilgili sorunlarin bu yonetmenler tarafindan basarili bir sekilde islendigi aktarilmaktadir.

Naficy’nin bahsettiklerinin perspektifinde degerlendirmeler yapildiginda, sinemanin
hem Sah doneminin hem de Humeyni ve sonrasindaki donemlerin ideolojik aygiti olarak
konumlandirildigr goriilmektedir. Yilmaz (2008: 72-73) sinema tarihi boyunca sinemanin
hakim ideolojiyi trettigi ve yeniden irettigini dile getirmekte, bu stilin/teknigin ise bir
miiddet sonra goriinmez hale geldigine deginmektedir. Hegemonik giicii elinde bulunduran
erk sahibinin boylelikle halk nezdinde bir bellek yaratma durumu s6z konusudur (Susam,
2015: 100-101) ve bu sayede toplumsal yapilarin yeniden tiretimi goriilmektedir. Humeyni ve
cevresindekilerin hakim ideolojisi disiiniildigiinde ve Sah’t c¢agristiran tiim iriinlerin
tahribatt yapildiginda, hakim ideolojinin sinema ve sinemayla beraber ilerleyen tarihle
tiretildigi anlami1 ortaya ¢ikmaktadir. Buradan hareketle, yukarida bahsedildigi iizere, Sah’in
Bati merkezli bakis odakli sinemanin yayginlastirilmasi ve kendi ideolojisinin yeniden iiretimi
i¢in caba gosterdigini, Sah’1 iilkeden génderen Humeyni’nin de Islami bir perspektifle hakim
ideolojiyi yeniden tirettigi yorumu ¢ikarilmaktadir.

Bahsedilenlerin merkezinde Iran sinemasmin Behram Beyzayi'nin filmlerine
indirgendiginde, Fars mitolojik kiiltiiriinii ve Iran performans sanatlarni onun kadar yetkin
kullanabilen herhangi bir yonetmenin olmadigi dikkat ¢ekmekte (Dabashi, 2013: 92-94) ve
anlati tekniginde gercegi mitolojiklestirip yeniden {ireterek, bilhassa kadinlar {izerinde
gelistirilen dini yasaklarin kendilerini yeniden ispat etmesi beklenmektedir. Bakir’in (2014:
152) Beyzayi’nin filmlerinden olan Bashu, Gharibeye Koochak (Basu, Kiigiik Yabanci - 1989)
filminden yola ¢ikarak yapmis oldugu degerlendirmesinde gercekligin parcalarinin farkli bir
bicimde kurgulanarak yeniden iretildiginin altin1 ¢izmekte ve Beyzayi’nin amacinin
kesinlesmis olan farkliliklar1 -ayni1 dili konusamiyor olmalari, ten renklerinin farkli olmast,
yasanmigliklarin ve buna bagl olarak gercekliklerinin degiskenligi gibi- bir 6zdeslik
perspektifinde degerlendirmek oldugunu aktarmaktadir. Beyzayi bunu yaparken doganin
mistik ozelliklerini de kendi lehine kullanmakta ve insanlarin/Iranlhilarin yerin ve gdgiin
cocuklari oldugunu ortaya g¢ikarmaktadir. Bunu yaparken de film c¢ektigi donemde hem

kamusal alandan hem de sinemada diglanan kadini mitik Ogelerle zenginlestirmekte, bu



sayede ataerkil ideolojiye karst meydan okumakta ve kadin1 merkeze alarak, cagdaslarinin
cogunun disina ¢ikarak, ona hak ettigi degeri vermektedir.

[ran sinemasmin genel hatlariyla ele alindigi ve Beyzayi’nin sinematografik
egiliminden kisaca bahsedildigi bu noktada, neden Beyzayi sinemas1 lizerinde caligildigini
aciklamak gerekmektedir. Devrimin dncesinde ve sonrasinda film ¢eken, sansiirden ciddi bir
bicimde etkilenen ve filmlerinin gosterimi uzunca bir siire ertelenen -hatta yasaklanan-
Beyzayi’nin, cagdaslarindan bagimsiz olarak Iran edebiyatinin bir icerigi olan taziyeyi ustaca
sinemada igleyebiliyor ve tiyatral Ogeleri anlati bigiminde Asya kiiltiiriine bagli olarak
kullanabiliyor olugu onu farkli bir konuma getirmektedir. Bu siirece ek olarak, iilkemizdeki
tez calismalar1 incelendiginde Beyzayi sinemasi lizerine dogrudan bir ¢alismanin olmadigi
dikkat ¢cekmekte ve bundan dolayr Behram Beyzayi’'nin ve sinematik anlatisinin incelenme
gerekliligi duyulmaktadir.

Ozetle, iizerine dogrudan galisma yapilmayan bir yonetmen olusu ve yonetmenin hem
devrim Oncesinin hem de devrim sonrasinin siyasi yapisindan olumsuz etkilenen kadina
basrolde yer vererek yanli temsilin Oniine ge¢mesi, kisacast basta kamusal alandan olmak
tizere sinematik alandan da dislanan kadini1 alisilmisin disina ¢ikarak 6n plana ¢ikarmasi, onu
ve sinemasini degerli hale getirmekte ve -dolayli bir bigimde- tezin bu baglamlar
dogrultusunda hazirlanmis olusu da literatiire saglayacagi katki bakimindan Onem arz
etmektedir. Onceki calismalara bakildiginda (Atakan, 2006; Giiler, 2006; Kanat, 2006; Berber,
2011; Caglayan, 2011; Songiir, 2011; vd.) iran sinemasmin tarihsel gelismelerini basariyla
verdikleri, ancak Orneklem hususunda salt bir yonetmen iizerinden degerlendirme
yapmadiklar1 dikkat cekmektedir. Tezin bu noktada Iran sinemasinin dinamiklerini 6zele
indirgeyerek ilerlemesi ve yonetmen perspektifinden yanli kadin temsili sorununa ydnelik
karsit bir anlati ortaya koymasi da tezin literatiire saglayabilecegi katki olasiligii dolayli
yoldan gii¢lendirmektedir. Behram Beyzayi’nin anlatisini bir zemin iizerinde saglikli bir
bicimde degerlendirmek anlaminda 1979-1989 tarihleri arasinda ¢ektigi Tcherike-ye Tara
(Tara’nin Baladi - 1979) ve Bashu, Gharibeye Koochak (Basu, Kiigiik Yabanci - 1989)
filmleri 6rneklem olarak ele alinmakta, bu filmler dogrultusunda hem devrim sonrasi Iran
sinemasinin dinamikleri paylagilmakta hem de Beyzayi’nin devrim sonrasi sinematografik
tutumu degerlendirilmektedir. Beyzayi’nin bahsedilen bu iki filmde de mitik unsurlar1 kadin
merkezli sunusu ve bu iki filmde de basroliin kadin oyuncu Susan Taslimi’ye ait olusu,
Beyzayi’nin sinemadaki kadinin konumuna egilimini degerlendirme anlaminda ortak bir

payda saglamaktadir.



Tezin birinci béliimii, “Devrim Sonrast Iran (1979-1989)” bashg adi altinda
toplanmakta ve bu siiregte Iran’in toplumsal, politik, ekonomik ve sosyolojik yapilari
irdelenmektedir. Bahsedilen bu on yillik siire¢ igerisinde Humeyni’nin Iran’in kaderinde aktif
bir rol oynadig1 dikkat ¢ekmekte ve kendisinden sonra (Velayet-i Fakih ilkesi geregince bir
rehberin varligi iilkenin yonetiminde her daim gereklilik arz etmektedir) gelen Hamaney’in,
hem bu ilkeyi hem de Humeyni’nin yonetim perspektifini “kendi ideolojisine gore”
yorumladigir goriilmektedir. Bu baglamda donemin gelismeleri salt bir Humeyni okumasi
tizerinden degerlendirilmekte ve diger unsurlar disarida birakilmaktadir. Bahsedilen yapilara
ek olarak kadinin bu yapilar igerisindeki konumu yine bu boliim igerisinde degerlendirilmekte
ve toplumun bazi dinamiklerinin degisiminin kadinin konumu ne 6l¢iide etkiledigi yine bu
boliimde tartisilmaktadir. Donemin kosullarinin daha iyi anlasilabilmesi adina Sah déneminin
son yillarina da deginilmekte ve bu baglamda devrimi olusturan kosullar birbiriyle ilintili bir
bicimde ele alinmaktadir.

“Devrim Sonras1 Iran Sinemasi1 (1979-1989)” adli ikinci boliimde, bahsedilen yillar
lizerinden devrim sonrasi iran sinemas: degerlendirilmekte, Iran’in ve Iran halkinin sinema ile
iliskisi merkeze alinmaktadir. Yine bu boliimde de devrim oncesine kisaca deginilmekte ve o
donemin sinema anlayisindan hareketle, devrim sonrasindaki sinematik egilimlerin unsurlari
degerlendirilmektedir. Devrim sonrasinda yeni bir sinema anlayisinin yerlestirilmeye
calisgildigr fikrinden hareketle, bu donemin denetleyici ve diizenleyici Ogelerinden olan
kurumlardan s6z edilmekte ve buna ek olarak festivallerin bu siirecteki etkilerine
deginilmektedir. Bahsedilen siirecte sinemanin asamali bir evrim gecirdigi ileriye siiriilmekte
ve kadmin bu siirecteki rolii yine bu boliimde irdelenmektedir. Devrim 6ncesinin kadin
oyuncularina bakarak sonrasindaki gelismelerin yorumlandigi bu bodlimde, hem anlam
bakimindan hem de ¢ekim teknikleri bakimindan farkliliklarin oldugu belirtilmekte; ancak
kadinin konumunun ydnetim rejimi her ne olursa olsun eril tahakkiim altinda sekillendigi
savunulmaktadir.

“Kadin Mitinin Sinematografik Uretimi/Yeniden Uretimi” bashig: altinda sekillenen
liciincii boliimde ise, baslangicta Islamiyet ekseninde sekillenen kadin anlayisinin Ortadogu
kiiltiiriinde hangi 6l¢giide kullamildig1 ele alinmakta, Iran sinemasindaki yaratilmis/yaratilan
kadin mitinin hangi kistaslar dogrultusunda ulusal sinema anlayisinda var oldugu
irdelenmektedir. Yine bu boliimde eril bir diizen igerisinde kadinin tahakkiim altinda var olma
cabast hem kadin oyuncular hem de kadin yonetmenler genelinde incelenmekte, Behram
Beyzayi’nin bahsedilen mitik durum karsisinda tutumu 6n plana ¢ikarilmaktadir. Beyzayi’nin

-Susan Taslimi’nin de katkisiyla- yaratmis oldugu kadin temelli mitik dgenin Iran sinemasinin



neresinde degerlendirilmesi gerekliligine de yine bu boliimde cevap aranmaktadir. Ek olarak,
toplumsal cinsiyet Ogelerinin mitlerin olusum siirecindeki rolleri de bu bdliimde
degerlendirilecek bir unsur olarak belirtilmektedir.

Dordiincti boliim, ayn1 zamanda son boliimii olusturmaktadir, icerisinde “Behram
Beyzayi Sinemasinda Mitik Unsurlar ve Filmlerinin Analizi” bashgi altinda Beyzayi’nin
sinemaya olan yaklasimindan s6z edilmekte ve Iran mitolojisi basta olmak iizere Asya sanat
unsurlarint filmlerinde hangi kistaslara dayanarak kullandigi ifade edilmektedir. Bunun
haricinde Orneklem olarak belirlenen filmlerin analizi feminist elestiri ilkelerine dayanarak
yapilmakta ve Beyzayi’nin filmleri hakkindaki okumalar bu baglamda degerlendirilmektedir.

Tezin varsayimlari:

Ulkelerin tarihsel dinamikleri sinema gibi propaganda islevi gdrecek iiriinleri
dogrudan etkilemekte ve hakim ideolojinin yaratilmasi siirecinde kullanilmaktadir.

Devrim sonrasi Iran sinemasinda Oncekine nazaran bir denetim merkezi
olusturulmakta ve Islami film anlayis1 “film farsi” ile “film jaheli” egilimlerini
cezalandirmaktadir. Bu siirecte anlatiya dayali bir biitlinliikk hedeflenmekte ve sinemada
kadinin rolii kademeli bir bigimde -kadin yonetmenlerin katkisiyla- artirilmakta; ancak
tahakkiim unsurlar1 da varligini hissettirmektedir.

Behram Beyzayi'nin ¢agdaslarindan farkli bir sinematik egilimi séz konusudur ve
yaptirimlara maruz kalmasina ragmen anlat1 bicimini degistirmemektedir.

Kadin ekseninde filmler iireten Beyzayi, o donemin hakim ideolojisini ve yasalarini
sorgulamakta ve bunu ¢agdaslarinin disindaki bir anlati ile ger¢eklestirmektedir.

Tezin amaci, devrim sonrasi Iran’da meydana gelen degisimleri ve bu degisimler
perspektifinde kadinin konumunu degerlendirmeyi, sonrasinda bu dnermeyi detaylandirarak
kadmin iran sinemasi nezdindeki gelisimini/degisimini Behram Beyzayi’nin sinematografik
anlatis1 lizerinden sunmay1 kapsamaktadir. Kadinlarin hem toplumda hem sinema alaninda
“oteki” olarak konumlandirilmasi ve 6zellikle sinemada yanli sunumu, ataerkil diizeyde bir
mit iiretmekte ve Beyzayi’nin Iran mitolojisinden ve taziye tiiriinden yararlanarak olusturdugu
kadin merkezli karsit bir mit, kadina sinemada hak ettigi degeri verme adina 6énemli bir adim
olarak goriilmektedir.

Tezin Behram Beyzayi’nin devrim sonrasi bazi filmlerini kapsamasi (Tcherike-ye Tara
ve Bashu, Gharibeye Koochak) ve devrim Oncesi ile bazi devrim sonrasi filmleri disarida
tutmasi sinirlilik olarak kabul edilmektedir. Ancak bu sinirlilik Humeyni’nin iktidar siireci ile
biitiinsellik tasimakta ve onun ydnetime gelisi ile Oliimiinii kapsayan on yillik siireg

dogrultusunda -Beyzayi tarafindan- ¢ekilen filmler 6rneklem olarak degerlendirilmektedir. Bu



baglamdan hareketle, devrimin tarihsel ve toplumsal arkaplaninda da salt bir Humeyni

yonetimi ele alinmakta ve siirecin sonrasindaki dini-siyasi aktorler disarida birakilmaktadir.
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BIiRINCi BOLUM
DEVRIM SONRASI iRAN (1979-1989)

1.1. Devrim Sonrasi iran’a Genel Bakis

Siireci  saglik bir bicimde degerlendirebilmek adina, devrim oncesi Iran’in
dinamiklerini gézden gegirmek gerekmektedir. Bu gereklilikten dolayi, Sah doneminin son
yillart ve buradaki gelismelerin devrime ne Ol¢iide zemin hazirladigi bu bolimde
incelenmektedir. Sah rejiminin gelistirmis oldugu kisi kiiltiiniin ve beraberindeki yaraticinin
yeryiiziindeki temsilcisi olgusunun, Iran’in dini temelli dokusunu sarstig1 ve ideolojik
baglamda ayrik olan siiflarin 6rgiitlenmesine yol ac¢tig1 diisiiniilmektedir.

Parsa’nin (2004: 46-47), iran, Nikaragua ve Filipinler devrimleri iizerinde yaptig1
karsilastirmali ¢alismasinda degindigi lizere devrim siire¢lerinde birden fazla teorik unsurun
yer aldig1 bilinmesi ve unsurlarin biitiinciil bir bicimde degerlendirilerek yorumlanmasi
gerekmektedir. Bu baglamda, iran’daki devrimi anlamak adina, Sah rejiminin dislayici bir
anlayis gelistirerek muhalif kesimleri sistematik bir bi¢imde iktidardan uzak tutmasi, sermaye
sistemine dogrudan miidahalede bulunarak ekonomik siirecte esitsizlik yaratmasi, sermaye
paylasiminda rejim lehine ve Ilehtarlarina yonelik politikalar —gelistirmesi, siyasal
hareketlenmeler ve catigmalar karsisinda rejimin kendisini pasif héale getirmesi -ekonomik
bazda dis sermayenin gelirleriyle 6l¢iilii politikalar gelistirilmesi ve ardindan bu kaynaklarin
kesintiye ugramasi, ideolojik baglamda birbirlerinden uzak muhalif kitlelerin nezdinde ortak
diisman konumuna gelmesi gibi- ve bdylelikle kirillganlagmasi, devrimin teorik zeminini
olusturmaktadir. Bilhassa farkli ideolojik gruplarin, farkli donemler icerisinde ve ideolojik
tutumlari dogrultusunda eylemler gelistirmelerinin rejimi zayiflattigi diistiniilmekte ve
baslangigta ¢ok az drgiitlenmeye sahip olan Islami egilimli sinifin iktidara gelmesiyle rejimin
sonlandig1 paylasilmaktadir.

Parsa’nin bahsetmis oldugu teorik unsurlarin gelismelerini Dabashi (2008: 143-146),
detaylandirmakta basbakan Musaddik’m 1951 yilinda iran petrollerini ulusallagtirarak ve
kamuoyundan destek almasi sonucu, parlamenter demokrasiye ve anayasal rejime dayanarak,
Sah’mn anayasal kisitlamalara tabi olmasini isteyerek manevra gelistirmesi -Sah bu manevra
sonucu artan ulusal tepkiden dolay1 esi ile birlikte Roma’ya kagmistir- s6z konusudur. Ancak

CIA ve ingiliz istihbarat birimlerinin destegiyle 1953 yilinda gergeklestirilen darbe® sonucu

3 iteratiirde Ajax Operasyonu olarak bilinen ve Iran’in ulusal hafizasinda derin bir etki yaratan bu darbe
girisiminde, Musaddik’in Iran petrollerini millilestirme tutumu basat bir rol oynamaktadir. Bu siiregte, ABD ve
Ingiltere’nin Iran’daki petrolle ilgili ulusal politikalar gelistirmesi ve bu dogrultuda yakin cografyada tek basina
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Sah’mn tilkesine geri donmesi ve Musaddik yonetimini fiilen sonlandirmasi ve beraberinde
Musaddik’1 hapsetmeye yonelik bir karar almasi, halkin dinamiklerini dogrudan sarsmakta ve
tepkilerin hem Sah’a hem de rejimine yonelik gelismesine yol agmaktadir. Bu gelismenin
beraberinde iilkedeki Islami direnis fraksiyonlarindan bagimsiz sol merkezli bir parti olan ve
sadece Iran’da degil Ortadogu’da ciddi bir gegmise sahip olan TUDEH partisinin kapatilmas1
ve 1979 Devrimi’ne kadar etkisini hissettiren SAVAK’1n* 1958 yilinda kurulmasi, Sah rejimi
tarafindan siyasi muhalefete dogrudan bir cevap niteligi tasimaktadir. Rejimin siyasi ve
ekonomik zeminde, kendi erkini giiclendirip muhaliflerini dislayacak sekilde, kararlar alarak
kendini yeniden liretmesi ve bu siiregte yipranma belirtileri gostermesi, Sah’1 reform yapmaya
zorlamakta ve kamuoyu nezdinde iktidarini pekistirme geregi yaratmaktadir. Bu dogrultuda

Kennedy yonetimi tarafindan desteklenen Ak Devrim®, her ne kadar ilimli bir politikay:

kalmak adina girisimlerde bulunmasi s6z konusudur. 13 Eyliil 1951°de ABD’de petrol merkezli bir goriigme
gerceklestiren Musaddik, buradan eli bos donse de kisa siirede iilke genelinde bir etki yaratmakta ve 1952
yilinda Time dergisi tarafindan “Y1lin Adam1” secilmektedir. ABD’nin ve Ingiltere’nin iran’mn Cin’i takip ederek
komiinist bir egilim gostermesinden dolay1 duyduklar tedirginlik -bilhassa bu tedirginligi basta ABD’nin yetkili
ismi Eisenhower duymakta ve Iran’daki gelismeleri takip ettigini bir arkadasina yazdig1 mektupta aktarmaktadir-
bahsedilen cografya iizerinde birlik icerisinde hareket etmelerini gerekli kilmaktadir. Musaddik’in Ingiltere ve
ABD ile mutabakat saglayamamis ve kendine sunulan anlagmalari reddetmis olmasinin ardindan 3 Subat 1953
tarihinde petrol fiyatlarinda tiim alicilara yiizde elli oraninda indirim saglayacagini duyurmasi, ABD ile Ingiltere
taraflarinda korku yaratmakta ve uluslararasi basin giicii araciligiyla Musaddik aleyhinde propaganda
gelistirmelerine sebep olmaktadir. Nitekim ondan “yilin adam1” olarak bahseden Time, sonrasinda ise ondan
“olimcil bir hata” ve “diktator” olarak bahsetmekte ve Sah’t dergilerinin kapagina tasiyarak ona methiyelere
siralamaktadir. Ozetle petrol bu tutum ve komiinizm korkusuyla gerekge olarak gosterilen demokrasi bilinci
yerlestirme istegi, Agustos 1953’te Ajax Operasyonu olarak somutlasmakta ve Musaddik hiikumetinin
yikilmastyla sonuglanmaktadir (Ruehsen, 1997: 467-472). Darbenin teorik arkaplaminda Eisenhower’in “Iran
Sorunu” politikasinin gitmesinin etkisi oldugu diisiiniilmekte ve bu diisiinceyi ittifaklar aracilifiyla yeniden
iiretme yetisi sayesinde giiclendirdigi anlami ortaya ¢ikmaktadir.

41957 yilinda ABD ve Israil devletlerinin is birligi sonucu Sah rejimini i¢ politikada gii¢lendirmek ve 6zelde
iilke igerisinde ¢ikarlarini korumak amaciyla verdikleri destekle kurulan SAVAK (Sazman-e Ettela’at va Amniat-
e Keshvar/ Ulusal Giivenlik ve Istihbarat Orgiitii), Sah rejiminin varhgini “sorunsuz” bir bicimde siirdiirebilmesi
adina 6nem teskil etmektedir. SAVAK ayrica komiinistlerin ve diger sol yanlt bireylerin silahli kuvvetlere veya
hiikiimet kadrolarma girmelerini de engellemekten sorumludur. Baglangigta komiinist parti Tudeh’e karsi
gelistirilen bir giic olan SAVAK, sonrasinda istihbarat yelpazesinin genisletilmesi sonucu i¢ politikada
denetleyici bir mekanizma olarak konumlandirilmaktadir. Ulke igerisindeki gazetecilerin, akademisyenlerin,
muhalif siyasi aktorlerin ve bilumum vatandaslarin gézetimini gerceklestiren SAVAK, uzun siire boyunca ve
herhangi bir kayit olmaksizin bir otorite alani olugturmaktadir. Altmish yillardaki 6grenci ayaklanmalarinin ve
gerilla hareketlerinin “orantisiz” bir bi¢cimde bastirilmasindan sorumlu olan SAVAK, yurt disinda yasayan
Ogrencilerin takip edilmesinden ve i¢ politikadaki bir¢ok siyasi suikastten de sorumlu tutulmaktadir
https://fas.org/irp/world/iran/mois-loc.pdf (erisim tarihi: 14.01.2019).

>Ak Devrim, Pehlevi monarsisini yeniden iiretmek ve rejim {iizerindeki ideolojik ¢atismalar1 engellemek adina
feodal aristokrasinin kirilmasi, servet ve toprak sahipliklerinin dengeli dagilimi, kadinlarin galisma piyasasinda
temsili, daha iyi bir yasam gelistirme istegi, egitim-saglik-ahlak-ekonomi gergevesinde bir geligsim saglanmasi,
kirsal ve kentlerde yasayan insanlara esit imkanlarin taninmasi ve aralarindaki maddi farkin kapanmasi,
kadinlara siyasi anlamda sz sahibi olmalar1 adina imkan taninmasi gibi igerisinde birtakim ilkeler barindirsa da
(Watson, 1976: 27) sonrasinda gelistirilen tutumun devrimin “sinifsal bir mit” olarak yorumlanmasina olanak
saglamaktadir. Politik olarak ne istedigini bilen ve nitel ve nicel anlamda gelisim gosteren hirsli bir sosyo-
ekonomik grubun ihtiyaglarin1 gidermek adina olusturulan devrim, temel anlamiyla tepeden ve kansiz bir sekilde
gerceklestirilmis olmasina karsin, sekiiler bir amag giitmesinden dolay1 dini ulema tarafindan riskli bir girisim
olarak goriilmektedir. Buna ek olarak, devrimin salt bir Sah yanlisi grubun ekonomik ve statiisel ¢ikarlariyla
ortustiigli dikkat ¢ekmekle beraber, halkin ve dinamiklerinin {izerinde bir statiiko yarattig1 belirtilmekte ve



https://fas.org/irp/world/iran/mois-loc.pdf
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hedefliyor gibi goriinse de Sii cemaatinin bu gelismeleri din dis1 olarak yorumlamasi, Sah
rejimi ile ulema smifinin ideolojik ve iktidara yonelik catismasini daha da artirmaktadar.

Sonug itibariyle, Sah rejiminin sosyal, siyasal ve ekonomik alanlar basta olmak {izere
gelistirmis oldugu tutum modelleri salt tek ziimreye hitap ettigi igin halkin biiyiikk bir
¢ogunlugunda -bilhassa kirsalda yasayan fakir ve muhafazakar kitleler nezdinde- olumlu bir
tepki gorememekte ve devrim acisindan fiili bir zemin hazirlamasina yol agmaktadir.
Zahedi’nin (2000:1) aktardigi lizere, devrime destek veren grubun giiclii bir merkez etrafinda
toplanmas1 ve bu grubun ulemalardan, fakir ve orta gelire mensup siniflardan, kirsaldaki
muhafazakar kesimden olugmasi Sah rejimine dogrudan bir tehdit olarak goriilmektedir. Zira
toplum rejimi bir tehlike unsuru olarak yorumlamaktadir, ¢iinkii rejim sosyal bir zeminden
uzak ve keyfi bir siyasi mesruiyet yaratma giidiisii sergilemektedir, bu baglamda bir grubun
keyfi bir yonetim anlayisindan 6teye gidememektedir (Katouzian, 2009: 20).

Bu siirecte siyasi bir fenomen ve kurtarici bir lider -kendi eserlerinde bir rehberin
varligiyla kurtulusun gerceklesecegini diisiinen ve belirsizlik doneminde bir rehberin ortaya
cikarak inisiyatif alacagmi ve Islami bir diisiince ile hareket edecegini aktaran- olgusunu
Sah’a kars1 giiclii bir ses olmasiyla iireten Humeyni’nin “diismanlarin uyumadigini ve Iran’1
bolmek igin ¢esitli yagmalar yaptiklarin1” ve bununla beraber Sah’mn ABD ile her anlamda
isbirligi yaparak Iran’daki halkin direnisini kirmak istedigini, boylelikle iran’t ABD’nin bir
iissii haline getirmeyi hedefledigini aktarmasi (Ismael ve Ismael, 1980: 611), onu devrimin
teorik ve pratik lideri haline getirmektedir. Bu baglamda, devrimi bir biitiinsellik icerisinde
degerlendirebilmek adina, Humeyni oOrneklemi {izerinden Iran’in dinamikleri ve bu

dinamiklerin siirecler ekseninde degiskenlik gosterme halleri bu boliimde ele alinmaktadir.

1.2. Politik Yapi

Sah ve rejimine kars1 gelistirdigi sdylem sayesinde, tiim siyasi fraksiyonlarin teorik
anlamda lideri olarak konumlandirilan Ayetullah Humeyni, rejim aleyhinde girigimleri ve
eylemleri yiiziinden hayatinin ciddi bir boliimiinii silirgiinde gegirmesine karsin halki
orgiitleyebilme yetisinden dolay1 devrim siirecine dogrudan etki edebilmektedir. Menashri’nin
(2001: 5) aktardig1 iizere, Humeyni’nin Sah rejimine karsit olarak gelistirdigi “Islamin genel
ilkelerine doniis” tutumu ve modernlesme ile kitlesel gelismelere olan egilimin iran’m
aleyhinde olacagi yoniindeki sdylemi, -bu sdylemlerin beraberinde ¢6ziim Onerileri de
gelistirmektedir- devrim Oncesinin huzursuzlugunu ve umutsuzlugunu geride birakma adina

kitlelerde 6nemli bir etki yaratmaktadir. Sah’a karsi olan ve uzun siiren miicadelesi, dini

modernizm ad1 altinda yinelenmis — ayn1 zamanda yenilenmis- bir monarsi yaratti1 ifade edilmektedir (Ansari,
2001: 2).
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tutumu ve Kkitleleri etkileyebiliyor olusu Humeyni’ye bir karizmatik lider 06zelligi
kazandirmakta, onu bir¢oklarmin goéziinde kurtulusun lideri olarak konumlandirmaktadir.
Netice itibariyle Sah rejimini sonlandiran hareketin teorik ve pratik liderligini {istlenen
Humeyni’nin politik zeminde -6zellikle i¢ politikada- perginleyebilmesi, devrim dncesindeki
tutumu itibariyle pek zor olmamaktadir.

Dabashi (2008: 178), devrim gruplari igerisinde siyasi fraksiyonlarin ¢esitli olmasina
karsin Humeyni’nin kendini lider hale getirmesi ve tek adam kiiltiinii yaratmasi siirecini kanl
ve emsalsiz bir zalimlikle gerceklestirdigini aktarmakta ve Islam cumhuriyetinin deger
yargilartyla ortiigmeyen eylemleri infaz ile cezalandirdigini ifade etmektedir. Tek adam kiiltii
igerisinde, siyasi bir girisim olarak adlandirildiginda, 1979 Subat’inda iilkedeki belirgin siyasi
onciillerden olan Islami Ozgiirliik Hareketi’nin mensuplarindan Mehdi Bazargan’1 -islami
cercevede hazirlanan anayasa Olclisiinde- gegici basbakanliga getirmesi ve hareketin dini
planinin dnciisii olan Ayetullah Telekani’yi bu sayede etkisiz hale getirmesi, Humeyni’nin i¢
politika unsurlarindan biri olarak dikkat ¢ekmektedir. Bazargan’a verdigi gecici yetkinin
ardinda velayet-i fakih ilkesinin varligima glivenmesi ve dini rehberin anayasal siirece
dogrudan miidahale edebilecegi zeminin etkisi yatmaktadir. Bu duruma ek olarak Dabashi
(2008: 179), Humeyni’nin Iran olgeginde tek bir segenek yaratarak bir referandum
tasarladigin1 aktarmakta ve kendisini Sah rejiminin tek alternatifi olarak sundugunu dile
getirmektedir. Siyasi bazda Islami ve Sii felsefeyi direkt desteklemeyen kitlelerin bu agmaz
karsisinda -Dabashi (2008: 180) bu noktada “Ali’ye olan askimizdan degil, Muaviye’ye olan
nefretimizden” climlesinin degerine atifta bulunur- Humeyni alternatifine yoneldiklerini ve
gerek basin uzantilariyla gerekse politik sdylemleriyle ABD menseili bir darbe tasarlanarak
Sah rejiminin yine Iran’m bagina gelecegine dair bir korkunun imal ediliyor olusu, -kaygilara
ragmen- Humeyni’yi liderlik siirecinde tek basina birakmaktadir.

Ayetullah Humeyni’nin “ruhani lider” statiisii adi altinda tek basina kalmasi ve
anayasal diizlem icerisinde, yasalar araciligiyla, yaptirnmlar olusturabilecek yetiye sahip
olmasi, iilkenin yOnetimi siirecinde birtakim inisiyatifler almasimma olanak saglamaktadir.
Abrahamian (2011: 214-215), Humeyni’'nin bu dogrultuda genis yetkilere sahip olduguna
deginmekte Islam cumhuriyetinin genel ilkelerini belirleyebilme, yasama, yiiriitme ve yarg
arasinda arabuluculuk yapma, cumhurbagkanini azledebilme, genel af cikarabilme, savas
stirecinde bagkomutan sifatiyla ordunun basinda bulunabilme, komutanlar1 atayabilme ve
konseyleri toplayabilme, bunun disinda politik alandan dolayli olarak bagimsiz -devlet medya

kuruluslarinin miidiirleri, dini kurumlarin baskanlar1 ve medya yayin organlarinin genel yayin



14

yonetmenleri gibi- kisileri goreve getirebilme veya gorevden alabilme gibi yetkileri
vasitasiyla iktidarini saglamlagtirdiginin altini ¢izmektedir.

Humeyni’nin iktidar yetkilerinin Sah’in yetkileriyle kiyaslanamayacak derecede
yiiksek olduguna deginen Abrahamian (2011: 216), bu dogrultuda yonetim bigimini Il
Duce’ye -Mussolini’ye- benzetmekte ve yaratilmig ruhani otoriterin siyasal siirecte en iistte ve
tek olduguna deginmektedir. Sah rejiminin yaratmis oldugu sinifsal farkliliklar Humeyni
doneminde ruhani/ulemaya yonelik bir smifsal ayrim olarak yorumlanmakta ve Islam
hiikumetinin varligin1 devam ettirmesi anlaminda mashalata dayanarak dini yiikiimliiliiklerin
kamu yararma olan eylemler karsisinda geri planda kalabilecegi ifade edilmektedir. Buradan,
yonetme erkini elinde bulunduran smifin ve sinif dinamiklerinin degismesine karsin benzer
egilimlerin oldugu ve iktidarin giiclendirilmesi adma ideolojik unsurlarinin yeniden
iretilebilecegi anlagilmaktadir.

Ayetullah Humeyni, politik bilinci dini unsurlarla giiclendirmek adina velayet-i fakih
ilkesi tizerinden bir devlet modeli gelistirmeyi hedeflemektedir. Zubaida (2008: 303) bu
stirecin i1 kiltiirti ekseninde gelistigini aktarmakta ve Humeyni’nin birgok yazisinda Gizli
Imam’in gaipligine deginerek ruhban sinifinin bu dogrultuda inisiyatif alarak ve Islam
hukukuna dayali bir yonetim anlayis1 gelistirerek hareket etmesini dile getirmektedir. Islami
ilkelerin ve seriat unsurlarinin devlet politikasina dogrudan miidahil oldugu bu anlayis
ekseninde, yonetim bigimi monarsi ve yoneten bir kral olsa bile, eger bu kisi diiriist, dindar ve
Allah’mn kurallarina uyacagina igtenlikle olumlu bir yaklasim gostermesi durumunda rejimin
degisim gegirmesi olasi hale gelmektedir. Bu noktada, Bazargan’in sunmus oldugu alternatif
demokratik yaklagimin reddedilmesi ve Islam’in kusursuzluguna atifta bulunulmasi -zira
demokrasi Bati menseili bir sdyleme aittir ve kusursuz olan Islam’in &niine bir ibare
gelmesine gerek goriilmemektedir- (Abrahamian, 2011: 213), Humeyni’nin devlet politikasina
bir emsal teskil etmektedir. Roy’un (2005: 231) anayasalci teokrasi olarak adlandirdigi bu
siireg, teokratik olmasi1 gereken degerlerin bir baskanlik sistemi catis1 altinda Islamci ve
devrimci retorigin yeniden iiretilmesine dayanmakta ve anayasal cercevede Islami onciillerin
seriat unsurlariyla giiclendirilmesini ele almaktadir. Humeyni’nin bu o6lgiitler dogrultusunda
tam yetkili tek kisi oldugu anlami ortaya ¢ikmakta, yonetim anlayisini merkezilestirmek adina
gelistirmis oldugu kurumlari ve birimleri kendi sistemine baglayarak bir diizen yaratma istegi
oldugu goriilmektedir.

Humeyni’nin i¢ politikada gelistirmis oldugu dinamikler dis politikada da devamlilik
saglamakta ve Islami felsefe dogrultusunda yaratmis oldugu biiyiik diisman miti, i¢ politikada

destek gormekte ve muhalif kesimin eylemlerinin sonlandirilmasina dogrudan etki etmektedir.
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Dabashi (2008:181), Humeyni dénemi igerisinde goriilen ve uluslararasi bazda ciddi bir etki
yaratan Iran Rehine Krizi’ne® deginmekte ve 444 giin siiren bu eylemin ABD’nin prestij
kaybetmesine yol actigini aktarmaktadir. Dabashi (2008: 181) bu siiregte ABD’nin misilleme
yapma tehlikesinin varligindan ve bunun uluslararasi bir kaos yaratma riskinden dolay:
Bagbakan Bazargan’in istifa ettigini dile getirmekte, 6grencilerin sonraki siirecte kendilerini
“Imam’in Izinden Giden Ogrenciler” olarak tanimlamasi Humeyni’nin politik sahada elini
giiclendirdiginin -Dabashi (2008: 182) bu olaydan evvel Humeyni’nin 6grencilerin girisimden
muhtemelen haberdar olmadigimi sdylemektedir- altin1 ¢izmektedir. Eylemin arkaplaninda
Sah’in New York’taki bir hastaneden kabul alarak tedavi altina alinmasinin 6nemi olduguna
deginen Dabashi (2008: 182), elgilikte gergeklestirilen bu eylemin ABD bagkani Carter’1
prestij anlaminda c¢ok sarstigini ifade etmektedir. Humeyni’nin dis politikada yakaladigi bu
etki, i¢ politikadaki gelismelere de etki etmekte ve otoritesi aleyhine gelisen silahli gruplarin
isyanlarmi ve Kiirt direnis hareketini sert bir sekilde bastirmasina zemin hazirlamaktadir. Ek
olarak, 1953’te ABD menseili isyanin yaratabilecegi etkinin izlerini yeniden iran halkiyla
paylasan Humeyni, milletin tek lideri olma vasfin1 yineleyerek anayasal siireci dogrudan
kendi ideolojisine uygun hale getirmektedir.

Humeyni’nin iktidarlik seriiveninin merkezinde Iran-Irak savasi bulunmaktadir. 1980
yilinda baslayan ve 1988 yilinda sona eren bu savas, her ne kadar kaotik bir durum yaratmis
olsa da i¢ politikada Humeyni’nin iktidarini saglamlastirmakta ve muhalif kitlelerin varligini
engellemektedir. Khosrokhavar ve Roy (2013: 28-29), bu siirecin Humeyni’nin giiciinii
arttirdigin1  aktarmakta ve Humeyni'nin Islam devriminin tiim Ortadogu cografyasinda
yayilmasmi amagladigimi paylasmaktadirlar. Iran’m Irak isgalini piiskiirttiikten sonra direnis
gostererek Irak topraklarini iggal etmesini ve beraberinde diinya sahnesinde -destek
anlaminda- yalniz kalmasini savasin kaderini belirleyen bir unsur olarak degerlendiren
Khosrokhavar ve Roy (2013: 29), savasin uluslararasi bir nitelik tasidigimi ve Iran
yonetiminin ciddi kayiplar vermesine karsin ideolojik olarak bir biitiinliik zemini hazirlandig:
icin pek sarsici politik sorunlarin olmadigini aktarmaktadirlar.

Dabashi (2008: 185-186) bahsedilen savasin taraflarini degerlendirirken Irak tarafinda
ABD, Sovyetler Birligi, Fransa, Filistin ve ¢ogu Arap iilkesinin silah yardimlarmin olduguna
deginmekte; Iran tarafinda ise Kuzey Kore ve Cin oldugunu belirtmektedir. Savasin kritik bir

unsuru da -Dabashi’nin anlattigi tizere- devrimde rolii oldugu diisiiniilen Halkin

GFaIk (1980: 411) ile Sigelman ve Conover (1981: 304), Amerikanvari bir tutumla Humeyni’nin uluslararasi
hukuk degerlerini reddetti§ini ve bunun Hitler yonetiminde dahi goriilmeyecek diizeyde bir barbarlig
yansittigini iddia etmekte ve bu dogrultuda Amerikan bagkanmnin ran aleyhinde bir tutum gelistirmesi ile ilgili
oneriler sunmaktadirlar.
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Miicahitleri’nin Irak lehine savasta yer almasi ve kamplar1 da dahil olmak {izere tiim
imkanlarmm1  Irak adima kullanarak kendi insanlarina karsi savasmasi  olarak
degerlendirilmektedir. Afary ve Anderson (2005: 277), bahsedilen bu durumlarin ekseninde
devrim degerlendirmesi yaptiklarinda Iran’da propagandist bir devrim anlayisinin
gelismesinden dolay1 Miisliiman kitlelerin islam Devrimi’nin mesruluguna ve degerli olusuna
inandiklarim1  aktarmakta ve Bati’'nin iletilerine ve yarattiklart kurban algilarina
inanmalarindansa Tahran’dan gelen propaganda igerikli sOylemlere inanmanin yarattigi
aidiyet unsurunun varhigina deginmektedirler. Zira Humeyni eksenli gelistirilen sdylem,
fran’a kars1 savasan kitlenin Allah diismani oldugu ve buna itiraz eden Iranlilarin da eski tuzu
kuru yoneticilerden olustugu zemini {izerine kurulmakta, bu baglamda siyasi otoritesini dini
sdylemlerin giiciiyle pekistirdigi olgusu ortaya ¢ikmaktadir. Ozetle ve Abrahamian’in (1993:
32) aktardig: iizere “Ne Bati, ne Dogu, sadece Islam” dgretisi Iran’in i¢ ve dis politikasinin

belirlenmesinde basat bir rol oynamakta ve ek dgretiler ile bu unsur saglamlastirilmaktadir.

1.3. Sosyoekonomik Yapi

Siniflararas1 bir igbirligi zemininde gerceklestirilen; ancak Humeyni ekseninde bir
olusum gerceklestirildigi icin Islami dgelerin baskin oldugu goriilen devrimde, smifsal ve
ekonomik degisimler de meydana gelmekte ve Sah rejiminin yaratmis oldugu sinifsal yasam
ritiiellerinin yeniden tiretildigi goriilmektedir.

Davies (1962: 6) devrimlerin gerg¢eklesmesinin her an olabilecegine deginmekte ve
devrimi uzun siireli stabil bir ekonomik durumun ve sosyal gelisme halinin, kisa siire
igerisinde keskin bir bicimde degismesi ve bu siirecin kendini takip etmesi/stireklilik
saglamasi olarak yorumlamaktadir. Sosyoekonomik temelli bu degerlendirmede devrimin
gerceklesmesindeki  basat etkenin insanlarin  ihtiyaglarinin  giderilmesi  siirecinde
beklentilerinin karsilanmasi hali ve bu alana yonelik kaygilarinin azaltilmasi arzusu olarak
goriildiigii dikkat cekmekte ve devrimlerin nedenini olusturan politik istikrarin yahut
istikrarsizligin toplumsal bir ruh hali lizerinden yorumlanabilecegi aktarilmaktadir. Mallari,
statiisli ve maddi giicii baglaminda fakir olan insanlarin devrime kayitsiz kalabilecegini veya
tepki gosterebilecegi dile getirilen anlatida, bu siireci belirleyenin ise toplumun ruh hali olarak
goriildiigii ortaya koyulmaktadir. Ozetle, ekonomik ve politik beklentilerin tedariginin
yetersizliginden ziyade memnuniyetsizlik halinin siireklilik saglamas1 ve bu insanlarin merkez
giic karsisinda birlikte olmast gerekliligi devrimin olusum mekanizmast olarak
yorumlanmaktadir. Iran devrimi perspektifinde diisiiniildiigiinde, cesitli siyasi fraksiyonlarin

ve ekonomi temelli farkli siniflarin olmasina karsin, merkezi bir esitsizlik yaratan rejime ve
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gruba kars1 gerceklestirilen ortak bir hareket devrimin basarili olmasini saglamaktadir. Ek
olarak, Sah’in ekonomik politikalari tutarli bir ¢ergevede yonlendirmemesi, kisacas: halkin
ciddi bir kesiminde memnuniyetsizlik yaratmasi, kendisine kars1 daginik bir kitlenin birlikte
hareket etmesini saglamaktadir.

Keddie nin (1983: 580-581) karsilastirmali devrim okumasi -1905-1911 iran Anayasal
Devrimi ile 1978-1979 iran Islam Devrimi ile ilintili bir kiyasi icermektedir- yaptigi
calismasinda, devrimin bagarisinda kirsal kesimin orgiitlenmesinin ciddi bir pay1 oldugunu
aktarmakta ve Marksist eksende degerlendirme yaparak toplumun temel iiretim araglarinin
kontrolii ve miilkiyeti siirecinde reaksiyon gostererek yeni bir ekonomik diizenin olusmasina
zemin hazirladigini ve bdylelikle yonetim anlayisinin degistigini ifade etmektedir. Davies’in
belirtmis oldugu organize olma durumu ve ruh unsuru Keddie (1983: 581) tarafindan yeniden
tretildigi dikkat ¢ekmekte ve farkli siniflarin ¢ikarlari dogrultusunda -proletaryanin veya Sah
donemi orta siifin kaygilari farkli olsa da, kaygilarinin kaynaklarmin Sah olmasindan dolay1
bir araya gelebilmesi gibi- ortak eylem gergeklestirebileceklerinin vurgusu yapilmaktadir.

Halliday’in (1987: 31) devrim siirecini degerlendirdigi ve Sah rejiminin dinamikleriyle
kiyaslama yaparak degisimi yorumladigi réportajinda -roportajinin igeriginde devrim siireci
hakkinda ¢ikartmis oldugu lIran: Dictatorship and Development adli kitabinin bir nevi
tanitimin1 yapmaktadir- devrimin basarisinin kitlelerin harekete gecirmesiyle baglantili
oldugunu dile getirmekte ve kentsel ile kirsal bdlge insanlarinin bir arada hareket etmesiyle
amacin gerceklestigini ifade etmektedir. Halliday (1987: 32), Keddie ve Davies’e karsit
olarak, sinifsal yapiin farkli degerler gozetilerek yeniden {iretildiginden bahsetmekte ve
devrimin sosyoekonomik gelismelerin yarattigi esitsizlife tam manasiyla ¢oziim
getirmediginden s6z etmektedir. Devrim Oncesi ile devrim sonrasinin kiyaslamasini
yaptiginda, tarimsal bir faaliyet yetersizliginin devam ettigini aktaran Halliday (1987: 32),
issizlik oranimnin yiiksek oldugunu ve sinai bazda iretimin gerceklesmedigini ve yasam
kalitesinin standartligini korudugunu paylagsmaktadir. Halliday’in bu kiyaslama siirecinde,
devrim sonrasi pratiklerinin gelisebilecegi herhangi bir zeminin olmadig1 ve bunun i¢in hem
ekonomik hem teknik olanaklarin heniiz saglanamadigini gézden kagirdigi diisiiniilmektedir.

Moaddel (1991: 317), devrimin bahsedilen genel ¢ikarimlarin1 detaylandirmakta ve
devrimin sosyoekonomik degisim siirecinde sinif miicadelesini 6n plana ¢ikartmaktadir. Ona
gore, devrim Oncesi donemde belirgin siif yapilart olmamakla beraber, 6nceki ¢alismalarin
perspektifinde birkag olusuma deginmek gerekmektedir. Iran’da bir burjuva sinifinin
olduguna ve bu sinifin ulusal ekonomik noktalar1 elinde bulundurduguna ve uluslasir

olusumlarla is birligi yaptigina deginen Moaddel (1991: 317), bahsedilen grubun pek
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kalabalik olmadigini ifade etmekte ve Pehlevi rejimi ile dogrudan bagi bulundugunu dile
getirmektedir. Ust diizey memurlar, {ist diizey askerler, girisimciler, yash politikacilar ve
bilindik aristokratlardan olusan bu sinif, {ilke genelinde egitim, saglik, ticaret ve ekonomi ile
ilgili alanlarin neredeyse biiyiik bir ¢ogunu elinde bulundurmaktadir.

Belirgin olan bir diger sinif ise, Moaddel’in (1991: 318) aktardigi iizere, kiiciik
burjuvazi gruplar, tiiccarlar ve toprak sahiplerinden olusmaktadir. Birinci smnifin alt grup
isleri ile mesgul olan bu sinif pazar adi verilen ticari alanda konumlanmakta ve uluslararasi
diizeyde yer almamaktadirlar. Bu siniflara ek olarak yeni orta smifin olusumuna deginen
Moaddel (1991: 318), devlet memurlarini, okul miidiirlerini, 6gretmenleri, miihendisleri,
biirokrasi ile ilisigi bulunan kisileri ve beyaz yakalilar1 bu gruba dahil etmektedir. Moaddel
(1991: 319), bu olusumlarin sosyal devrimci donemde degistigini paylasmakta, is¢iler ve
koyliiler, kapitalistlerle ve toprak sahipleriyle miicadele etttigini ve bu siirecte tilkedeki
ekonomik pazarin ulusal sermayedarlar1 olan tiiccara pek miidahale etmediklerini ifa. Pazar
icerisinde Sah yanlist yatirimcilarin ve uluslararast bankalarin paylari 6nemli o6lgiide
eridiginden dolay1 tiiccarlarin birikim elde ettigine deginen Moaddel (1991: 319), Sah
rejiminin smifsal yapisim1 koruma egilimi gdsteren son hiikiimetin diisiisiiyle birlikte
tliccarlara da karsi ¢ikildigini ifade etmektedir. Ancak tiiccarlarin bu siiregte kurdugu siyasi ve
ideolojik baglar, beraberinde pazarin boslugundan dolay1 kar elde etmeleri hali pek zarar
gormemelerine sebep olmaktadir.

Sonug itibariyle Moaddel (1991: 338), calismasinda, bahsettigi sinif miicadelesini
toprak reformu, emek giiciinii diizenleyen i¢ hukuk ve dis ticaretin millilestirilmesi iizerinden
degerlendirmekte ve Islami perspektif iizerinden yorumlanan bu ii¢ etmenin kendisini yeniden
iirettigine deginmektedir. Bahsedilen alanlarda -Sah oncesi dénemi kast ederek- Islami
olmayan yaklagimlarin gerceklestirildigini iddia eden yeni rejimin, toprak sahipleri ve
tiiccarlar ile isciler ve koyliiler arasindaki miicadeleyi yeniden yorumladigini aktarmakta,
isciler ve koyliilerin bu siirecte ideolojik zayiflik gdsterdigini ifade ederek devrim Oncesi
donemin baslarinda ele gegirdikleri topraklari ve diger unsurlari Islami yonetimin ele
gecirdigini dile getirmektedir.

Sah doneminin unsurlarini ortadan kaldirmaya c¢alisan ve yoksul kesime sundugu
vaatleri yerine getirmeyi hedefleyen Humeyni yonetiminde, sisteme Islami rejim
perspektifinde alternatifler getirmeyi ve belli olusumlar1 destekleyerek kirsal ve yoksul
kesimlerin destegini giiclendirmeyi hedefledigi egilimi goriilmektedir. Saeidi (2004: 484), bu

noktada yar1 kamusal/devlet tarafindan kismen kontrol edilen sistemlere deginmekte ve bu
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sistemin 6nciillerinden olan bunyad’lara ayr1 bir parantez agmaktadir. Ayetullah Humeyni’nin
ogretileri dogrultusunda bunyadlarin kurulduguna deginen Saeidi (2004: 484), -bu 6gretinin
“Miisliiman birliginin restorasyonunun yalnizca Miisliimanlarin gercek ¢ikarlarini gézeten bir
hiikiimetin varligit mevcut hale getirilmesi ile miimkiin olacagi” seklinde yorumlanmasi
gerekmektedir- bunyadlarin felsefi noktasini olusturdugunu dile getirmektedir. Anlatiya ek
olarak, adi1 gecen olusumlarin egemen ideolojinin sosyal ve kiiltiirel etkinliklerini genis bir
yelpazeye yayilmasini sagladiklarini ifade eden Saeidi (2004: 485), eski rejimin olusturdugu
blirokratik yapinin 6tesinde yeni bir biirokratik sistem kurulmasi siirecinde ideolojik isleve
sahip olduklarinin altin1 ¢izmektedir.

Bahsedilen ideolojik olusumun Iran halki nezdinde destek gdrmesinin esas
sebeplerinden birisi, Saeidi’ye (2004: 485) gore, yeni olusturulan biirokratik yap1
cergevesinde siniflar arasi gegisin olasi hale getirilmesi olarak yorumlanmaktadir. Son olarak
Saeidi (2004: 486), bunyadlarin devletin Sah rejiminden sonraki ideolojik unsurlarin geride
birakilmasina ve smiflararast gegisi saglamasina, boylelikle ideolojik anlamda yeniden
olusum i¢in toplumu olusturan tiim smiflardan destek alinmasi kolaylasacaktir- kisacasi
merkezi ydnetim anlayisini pekistirmek adina “sosyal Islami ilkeler” dogrultusunda faaliyetler
gerceklestirmekte ve Humeyni’nin Ogretilerini bu sayede yeniden iretmektedirler.
Amirahmadi (2001: 236), Saeidi’nin bunyad olusumu iizerinden sdylediklerine genislik
katmakta ve bunyad kavramini Bunyad-i Mustazafan ve Bunyad-i Sehid iizerinden
degerlendirmektedir. Bunyad-i Mustazafan’in 1979 yilinda, Ayetullah Humeyni’nin Sah ailesi
ve yakinlarina ait mal varliklarina el koyulmasi ve buradaki gelirin yoksullara -6zellikle konut
sorunlarini ¢ozmek adina- dagitilmasini emretmesinin ardindan olusturuldugunu dile getiren
Amirahmadi (2001: 236), bir roportajdan aktararak “orgiitiin Iran’daki en biiyiik Islam
kurulusu” oldugunu ifade etmektedir.

Anlatiya ek olarak Amirahmadi (2001: 236), bahsedilen yapmin {iilkedeki sanayi,
ticaret ve ekonomik faaliyetlerin ciddi bir yiizdesini elinde bulundurdugunu ve on binlerce
kisiyi biinyesinde istihdam ettigini de belirtmektedir. Bunyad-i Sehid’in, yine Humeyni
hazirladig1 bir 6nerge sonrasinda, 1980 yilinda kuruldugunu ve devrimde sehit veya gazi olan

vatandaslarin ailelerine yardim etmeyi hedefledigini ve ek olarak giindemde olan Iran-Irak

7Amirahmadi (2001: 234), bu olusumlarin devrim sonrast donemde meydana geldiklerini aktarmakta ve kar
amach giitmeme kaygilartyla kurulduklarimi dile getirmektedir. Bazilarinin kazang elde ettiklerini dile getiren
Amirahmadi (2001: 234), bahsedilen olusumlarin ticaret, bankacilik, imalat ve sosyal hizmetlerle de ilgili
olduklarini ifade etmektedir. Islami rejim ile birlikte var olduklari i¢in, bu olusumlarin ayni ideolojinin ekseninde
gelistigini aktaran Amirahmadi (2001: 235), bunyadlarin kitleler lizerinde ideolojik baski kurma, patronaj ve
kitlesel mobilizasyon iligkileri ve islevsel telkin etme gibi unsurlar1 biinyesinde barindirdigini sdylemektedir.
Son olarak Amirahmadi (2001: 235), bunyadlarin dizenlemelerden ve vergilerden muaf tutuldugunu
belirtmektedir.
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savasina katilmig olanlarin ailelerine destek olmay1 amacladigin1 aktaran Amirahmadi (2001:
237), ele alinan olusumun esas amaglarin vatandaslara saglik sigortasi saglamak, hastahaneye
kabullerini kolaylagtirmak, regeteli ilaglarin1 almalarn adina destek saglamak, protez
ihtiyaglarimi gidermek, konut tedarigi ve/veya konut fiyatlarinda indirim saglamak, yeni
evlenen ¢iftlere yardim etmek ve/veya ev esyalari almalarina yardimci olmak ve egitim
Ogretim siirecinde 6grencilere kolaylik saglamak olarak ifade etmektedir. Her iki olusumun da
netice itibariyle mal varliklarma el koyma tizerinden gelistigini dile getiren Amirahmadi
(2001: 237), bu olusumlarin, ekonomi bazli yaklasimda, pazar paylarinin yiiksek oldugunu ve
ciddi bir kitleye hitap ettiklerini sdylemekte, devlet destekli maddi unsurlar1 “sosyal yardim”
adi altinda vatandaglara dagittigint ve boylece devrimin ideolojik unsurlarinin yeniden
tiretildiginin altin1 ¢izmektedir.

Ozetle, Humeyni’nin teolojik ve ideolojik arka planmi olusturdugu ekonomi temelli
yaklagimlar, Islami bir ¢ergevede iyi-kotii ekseninde adaleti gozeterek ve Islam’in kurallarini
yerine getirmeyi amaglayarak olusturulmakta (Humeyni, 1981: 119), ahlaki anlamda zay1f bir
esnafin dahi yapmis oldugu usulsiizliigii Islami rejimin engellemesi ve cezalandirmasi
gerekliligi, usulsiizliigiin sadece vatandaslara degil ayn1 zamanda Islam’a da yapildig1 uyaris
vurgulanmaktadir. Bu 6gretinin®, toplumu olusturan niianslarin temelinde oldugu ve toplum
olma bilincinin -veya yanlis bilincin- bu dgreti iizerine kuruldugu diisiiniilmektedir®. ideolojik
bir biitiinliik igerisinde sdylem gelistiren islami rejimin mensuplari, Sah rejiminin sirketlesme

ve Bati’ya yonelme eylemini, vakiflagma ve ulusallasma anlaminda yeniden tiretmektedir.

1.4. Egitim Durumu
Devrim sonras1 gelismelerin ekseninde, politik ve sosyoekonomik anlamda
degisimlerin yasandig1 gibi, egitim alaninda degisimler yasandigi goriilmekte ve devrimin

ideolojik arka planinin bu alan1 diizenleyip yeniden iirettigi disiiniilmektedir. Sah rejiminin

8Sah rejiminde ticaret ve finans bakani olan Amuzegar (2000), devrim sonrasi Iran yonetiminin sosyoekonomik
alandaki vaatlerinin basarisiz oldugunu dile getirmekte ve kendilerinden Onceki yonetimi stirekli
suclamalarindan 6tiirii herhangi bir ekonomik katki gosteremediklerini ifade etmektedir. Amuzegar (2000), Iran
yOnetiminin, ABD nin Irak’a uyguladigi ambargolarin petrol fiyatlarini dalgalandirdigi ve boylelikle diizensizlik
yaratildig1, dogal afetlerin ekonomik anlamda ciddi yiik olusturdugu ve Bat’nin Iran’1 bir antagonist haline
getirdigi savlarina bel bagladigim aktarmakta, kisaca Islami rejimin ekonomik sorumluluk almadigini ifade
etmektedir. Ek olarak Amuzegar (2000), bu olusumlarin etkisi varsa bile Iran yonetiminin buna kendisinin sebep
oldugunu belirtmekte -ABD ile aralarinda yasanan rehine krizi, Salman Riigdi hakkinda ¢ikarilan 6lim ferman
ve baz1 terdr olaylarinda iran’in bas aktor oldugu iddialari- Iran yénetiminin bu gergekleri gormezden geldigini

2000) dile getirmektedir.

Amuzegar’dan bagimsiz bir degerlendirilme yapildiginda, her iki rejimin de kendi siniflarimi yarattigr ve
ekonomik baglamda kendi siniflarina yonelik projeler drettigi goriilmekte, var olan dengesiz ekonomik dagilim
anlayisinin Islami rejim {izerinden yeniden iiretildigi diisiiniilmektedir. Her ne kadar Islami rejimin siniflar arasi
degisim ilkesinin Sah rejimine gore daha gegirgen oldugu iddia edilse bile, Islami rejimin ardindaki teolojik ve
ideolojik biitiinliigiin bu gegirgenligi sekillendirdigi tahmin edilmektedir.
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egitime olan yaklasimi, islami rejim tarafindan sorunlu bulunmakta ve rejimin kitlelere
ulagilabilirliginin saglanmasi adina bu alani1 diizenledigi anlasilmaktadir.

Shorish (1988: 59), Iran’daki ders kitaplar1 iizerinden gelistirmis oldugu ¢alismasinda,
Sah déneminde goriilen laik ve milliyetgi kisilerin -veya bu basliklarla alakali konularin- ders
kitaplarinda yer almasi durumunun devrim sonrasinda degistigini ifade etmekte ve bu
iceriklerin miifredattan ¢ikarildigini dile getirmektedir. Shorish’e (1988: 59) gore, devrim
yonetimi Islamlastirma politikas1 ad1 altinda bir egitim programi gelistirmektedir ve segilen
metinler/icerikler “Islami Kisi” miti iizerinden olusturularak ydnetimin ideolojik tutumunu
yansitmaktadir. Ek olarak, ders kitaplarindaki igerik degisimini detaylandiran Siorish (1988:
60), fen bilimlerine ait kitaplarin Sah rejiminden bu yana pek degismedigini belirtmekte ve
esas degisimin sosyal bilimler alaninda oldugunu aktarmaktadir. Bilhassa tarih kitaplarinin
neredeyse tamamen degistigini ve devrim perspektifinde -Islam’1 ve devrimi &n plana ¢ikaran
bir yapida- olusturularak eski rejimin kalintilarinin geride birakildigini sdyleyen Siorish
(1988: 60), bunun neredeyse tiim devrimlerde goriilebilecegini one siirmekte ve degisim
stirecinin basit bir eylemi olarak degerlendirmektedir. Durumu 6rneklemek anlaminda Siorish
(1988: 61), Fars dilinde yazilmis ilkokul birinci sinifa ait bir kitabin kisa bir bolimiinii
aktarmakta ve kitabin iceriginde ¢ocuklara yonelik basit bir dille Allah’in tanitildigini ifade
etmektedir. Icerikte, Allah’in giinesi ve diinyay: yarattigini, Ay’1 ve yildizlar1 yarattigin,
bitkileri ve hayvanlar1 yarattigini, kisacas: bizleri yarattigin1 ve bu ylizden ona her zaman
ibadet edilecegi sdylenmekte ve buradan, islami degerlerin ufak yasta bireylere/vatandaslara
aktarilarak ortak bir teolojik ve ideolojik zeminde eyleme gecebilme yetisi kazandirilmak
istendigi anlasilmaktadir.

Mehran (1989: 36), egitim anlaminda gergeklestirilen reformlari Siorish gibi
degerlendirmekte ve Islami rejimin devrim sonrasmnda egitim alaninda miifredat:
degistirmesinin 6ncelikli bir girisim oldugunu ifade etmektedir. Islami yonetimin egitim
igerigini Islamlastirmak adina, anayasadan, Islami doktrinlerden, Kur’an-1 Kerim’den destek
aldigim dile getiren Mehran (1989: 36), buradaki amacin 6nceki rejimin “despotik ve Bati
egilimli” yaklasimin degistirilmesi ve saf bir Islami egitim verilme istegi olarak
yorumlamaktadir. Pehlevi yOnetiminin yegane amacinin -sosyal bilimler kitaplarin
kullanarak- Islam’1 yok etmek ve dgrencileri dini anlamda zayiflatmak oldugu yoniinde hakim
bir diisiincenin varhgindan s6z eden Mehran (1989: 37), -yazardan bagimsiz olarak Islami
rejimin diigiince egilimin bu yonde oldugu aktarilmaktadir- Milli Egitim Bakanligi’nin
buradan hareketle ders kitaplarmi yeniden yazarak igerikleri degistirdigini sdylemektedir.

Yeni olusturulan ders igeriklerinin dort ana baslik altinda konumlandirildigini aktaran Mehran
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(1989: 38), bu basliklarin “Yeni Bir Islami Kisinin Ozellikleri”, “Siyasal Inanglar”, “Kiiltiirel
Degerler” ve “Rol Modelleri” olarak kategorize edildigini ifade etmektedir.

Yeni Bir Islami Kisinin Ozellikleri basligim detaylandiran Mehran (1989: 38), bu
kisinin  karakteristik  Ozelliklerini Allah’a olan baglihigi ve sadakati {izerinden
degerlendirmekte ve bu kisinin dindar, dogay1 seven, algakgoniillii, sorumluluk sahibi,
esitlik¢i ve adil olmasi gerektiginin aktarildigini ifade etmektedir. Buna gore, model birey
diinyevi zevklerden ve giinahlardan arinmasindan dolayr Bati’daki emsallerinden farklilik
teskil etmektedir ve onlarin savundugu olumsuz niteliklerden kendini sakinmaktadir. Mehran
(1988: 38), bu baslik altindaki ikinci alt baslik olan bireyin devletle olan iliskisine deginmekte
ve halk ile hiikiimet arasindaki iligkinin karsilikli giiven, destek ve yardimlagsmanin temelinde
kuruldugunu dile getirmektedir. Bu baglamda, ders kitaplarindaki Yeni Islami Kisi’nin devlet
ile igbirligi yapmak ve ona karsi gelmemek gibi gorevlere sahip oldugunu belirten Mehran
(1988: 39), aksi durumun Allah’in ve peygamberlerin dgretilerine ters diisme riski tasidigi
icin dogal olarak yasalara da uyum saglandigin1 soylemektedir.

Siyasal Inanglar bashgini politika ve din iliskisi alt bashigi altinda degerlendiren
Mehran (1989: 40) bu iliski diizeyinde camilerin roliine deginmekte ve bazi ders kitaplarinda
camilerin sadece dini konular1 konusmak i¢in kullanilmadigi, ayn1 zamanda siyasal konularin
da konusuldugu bir merkez olarak gériildiigiinii aktarmaktadir. Islam ekseni icerisinde dua
etmek, oru¢ tutmak, Cuma namazina gitmek gibi dini eylemlerin siyasi bir nitelik tagidigin
ifade eden Mehran (1989: 40), bu eylemlere dahil olanlarin toplumsal ve ekonomik islerde de
bu oOgretilerin dogrultusunda hareket etmeleri gerektiginin vurgulandigini paylagsmakta ve
hakim ideolojinin din ile siyasi islerin birbirinden ayrilmasi durumunun Bati’ya 6zgii olarak
gordiiglinii belirtmektedir. “Sezar’in hakki Sezar’a, Tanri’nin hakki Tanri’ya” ogretisinin,
Islami medeniyetlere sizan laikgi bir goriis oldugunun savunuldugunu aktaran Mehran (1989:
40), Bat1 giiglerinin bu 6gretiyle Islam’a saldirmadan ve ona hakaret etmeden, “dini dine
indirgeyerek” Islami zemini yok etmeyi amagladig1 inancinin varhigini ifade etmektedir.

Islam1 yok etme diisiincesinin siirecinin salt Bati merkezli olmadigini sdyleyen
Mehran (1989: 40), laik siyasal ideoloji, Bati1 milliyetgiligi ve Dogu sosyalizminin bir biitiin
olarak hareket etmesinin Islami rejimde yarattig: tedirginlik iizerinde durmaktadir. Bati
egilimli -rejimin bu kisileri ve ideolojileri garpzede olarak gordiigii aktarilmakta- fikirlerin
temelinde olan milliyetcilik giidiisiiniin Islamiyet’ten ayrilarak salt bir vatana sevdalilik hali
yaratmasinin rejim tarafindan hosnutsuzluk yarattigini ifade eden Mehran (1989: 41), Dogu
merkezli fraksiyonlarin -rejimin bu kisileri de sarkzede olarak gordiigii belirtilmekte- i¢inde

barindirdigi sosyalist ve komiinist egilimlerin de dini siyasi yapinin disarisinda birakmay1
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amag haline getirdigi icin yine rejim tarafindan sorunlu bulundugunu paylasmaktadir. Inang
konusunun ikinci alt baslig1 olan Islami cemaatler noktasi, Islami birlik ¢atis1 altinda hareket
etmeye ve Islam’1 tiim giiclerin dtesinde birlestirici bir unsur olarak degerlendirmeye olanak
sagladig1 diisiincesinin hakim ideoloji tarafindan benimsendigini belirten Mehran (1989: 41),
kiiciik yasta Iranli 6grencileri Islam diinyasinin bir ferdi olarak gérmelerini hedefleyen bu
egilimin tim Misliimanlar adina sorumluluk almay1 gerektiginin ve “onlarin iiziintiisii bizim
lizlintiimiiz, sevingleri bizim sevincimiz” 6gretisine dayandiginin altini ¢izmektedir.

Dordiincii stmif sosyal bilimler kitabinda bulunan “tim Misliimanlarin, hangi
cografyaya ait olursa olsun esit oldugu ve dolayisiyla manevi bir bagla kardes olarak
gorildiighi” ogretisi, bu birlestirici giiciin Allah, Hz. Muhammed ve Kur’an-1 Kerim’e olan
inangtan kaynaklandigi vurgusu, Mehran (1989: 41) tarafindan, Islami rejimin ideolojik bir
uzantis1 ve egitim politikasi olarak yorumlanmaktadir. Inang temelli bashigm bir diger alt
maddesi olan bagimsizlik ile ilgili iliski, Mehran’in (1989: 42) aktardig: iizere, sosyal bilimler
kitaplarinda islenmekte ve Pehlevi ailesinin aleyhinde bir tutumla yeniden iiretilmektedir.
Devrim oncesi yonetim anlayisinin, Iran’in 6ziinii olusturan seref, gurur ve onur gibi
kavramlarin satilmasina dayandigi ve bunu ahlaki acidan yozlasmis bir anlayisin
gerceklestirdigi inanci, Islami rejimin temel prensiplerinden biri (Mehran, 1989: 42) olarak
goriilmektedir. Bu anlamda, baba Pehlevi’nin bagimsizligin1 ve bahsedilen 6z unsurlarini
Ingiltere’ye satt1ig1, ogul Pehlevi’nin ise bu degerleri ABD’ye sattig1 diisiincesinin hakim
ideoloji tarafindan yeniden iiretildigini aktaran Mehran (1989: 43), iran’da Bat1’dan bagimsiz
karar alma fikrinin belirgin oldugunu ve Islam diismanlarindan yardim istemek yerine “sadece
peynir ve ekmek yiyecegiz; ama kendi ayaklarimizin iizerinde duracagiz” egilimin
benimsendigini dile getirmektedir. Ulusal kaderin yine ulus tarafindan belirlenme istegi ve
genclere bunun sosyal bilimler {izerinden aktarilmasi durumu, teolojik ve ideolojik baglarin
yeniden iiretilmesi olarak yorumlanmaktadir.

Mehran’in (1989: 43) inang ekseninde degerlendirdigi son alt baslik olan dis politika
yapisinda Humeyni’nin ideolojik ve teorik altyapisini olusturdugu “ne Dogu, ne Bati, sadece
Islam Cumhuriyeti” egiliminin hakim anlayis olarak konumlandirildigina deginen Mehran
(1989: 44), yine bu 0gretinin sosyal bilgiler kitaplarinda yer aldigin1 aktarmakta ve sosyalist
ve kapitalist diinya ile bir bagi bulunmayan Islami yapinin arzusunun varligina deginmektedir.
Siire¢ igerisinde ABD’nin emperyalist egiliminin ve Sovyet Rusya’nin sosyalist tutumunun
Islami yapmin dogasia aykir1 olarak diisiiniildiigiinii ifade eden Mehran (1989: 44), bu iki
unsura nazaran Iran-Irak savasina ait herhangi bir béliimiin olmayisini sasirtici bulmaktadir.

[ran’m burada yaratmis oldugu “siiper giiglerin iran’a ve dolayisiyla Islam’a kars1 savasmasi”
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mitine deginen Mehran (1989: 44), Irak’in da bu karsitlardan biri olarak yorumlandiginin
altin1 ¢izmektedir.

Konuyla ilgili tglincti degerlendirme bashigi Kiiltirel Degerler’i ele alan Mehran
(1989: 45), bu unsurun bahsedilen iki unsurla i¢ ice oldugunu aktarmakta ve Islami rejimin
yabanci ideolojik degerlerin ortadan kaldirilmasini ve bununla birlikte Islami degerleri
benimsenmesini kendine ilke edindigini paylasmaktadir. Onceki baslhiklarda oldugu iizere
sosyal bilimler kitaplarindan 6rnekleri degerlendiren Mehran (1989: 45), on ikinci siiflarin
kullanmis oldugu bir kitapta Bati’nin bir tehlike olarak goriildiiglinii dile getirmekte ve
rejimin gencleri somiirgecilik, neo-somiirgecilik ve emperyalizm konusunda uyardigini ifade
etmektedir. Rejimin siire¢ icerisinde neo-somiirgecilik ve emperyalizm basliklarina
degindigini s6yleyen Mehran (1989: 46), bu unsurlarin askeri, siyasi ve ekonomik igeriklerin
kontrol edilme isteginden farkli olarak kiiltiirel alana dogrudan miidahale etme egiliminin
oldugunu 6grencilerle paylastigim belirtmektedir. Ilgili igeriklerin temel hedefinin iigiincii
diinya iilkelerini'’® kiiltirel anlamda yoksunlastirarak Batr’ya bagimli héle getirmeyi
hedeflediginin inanci oldugu savi lizerinde duran Mehran (1989: 46), bu kitaplarda
somiirgecilik ve emperyalizm kavramlarmin birlikte kullanildiginin altini  ¢izmektedir.
Bati’'nin  hedefinin  -somiirgecilik ve emperyalizm kavramlart araciligiyla- bilimin,
medeniyetin ve teknolojinin merkezi oldugunu geng Iranlhlara ve {iglincii diinya iilkeleri
vatandaslarina inandirma oldugu inancinin benimsendigini sdyleyen Mehran (1989: 46), diger
Kiiltirlerin kimliklerinin bu sayede tektiplestirilecegi diigiincesinin hakim ideoloji tarafindan
islendigini aktarmaktadir. Islami rejim, bu baglamda, somiirgecilik ve emperyalizm
tehlikelerinden kaginilmasi gerektigini yinelemekte ve aksi durumun aci verici sonuglar
yaratabilecegini vurgulamaktadir.

Son olarak Rol Modelleri baghgini detaylandiran Mehran (1989: 47), Islami rejimin
siyasi-dini liderleri rol modelleri olarak gordiigli ve bu unsuru sosyal bilimler ders
kitaplarinda isledigini paylasmakta, adalete olan inanc1 ve baskiya karsit gelmesinden dolay1
“biiyiik sehit” Imam Hiiseyin’in nihai rol modeli olarak goriildiigiinii aktarmaktadir. Bunun
yani sira Hz. Muhammed’in “miikemmel 6rnek” olarak goriildiigiine deginen Mehran (1989:
47), onun iyi bir baba ve koca oldugunu, mazlumlara yardim ettigini, en savasci, diiriist ve
comert, dindar ve adil kisi oldugunun iizerinde duruldugunu ifade etmektedir. Bunlarin yani

sira Imam Ali’nin &rnek tutumunun da islendigi sosyal bilimler ders kitaplarmi da

10Roy (2005: 229) iiciincii diinya iilkelerine kars1 tutumun Islam devriminin esas niteliklerinden biri oldugunu
ifade etmekte ve Humeyni’nin bu dogrultuda tigiincii diinya tilkelerinde gergeklestirilen devrimleri -Sandinista
Hareketi’nden, Giiney Afrika’daki ARC’ye ve hatta IRA’ya kadar- genis bir g¢ercevede destekledigini
belirtmektedir. Bu anlayisin, iiciincii diinya iilkelerinin ortak bir kadere ve yasadiklar1 sorunlarin ¢oziime
kavusturulmasina iligkin diistinceyi temsil ettigi diistiniilmektedir.
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degerlendiren Mehran (1989: 47), geng okuyucularin bu dogrultuda onun hayati konusunda
anektodlara sahip oldugunu dile getirmekte ve onun algakgoniilliiliigii, miitevaziligi, maddi
degerlere ilgisizligi ve dindarlig1 konusunda bilgi edindigini séylemektedir.

Belirgin dini-siyasi liderin sembol olarak gosterilmesinin ardindan ikinci bir grup
ekseninde degerlendirmelerine devam eden Mehran (1989: 48), halkin i¢inden gelen ve i¢
despotizme kars1 gelen, devrim olugmasinda merkezi bir rol oynayan ulemalara ayri bir
parantez a¢maktadir. Bu noktada, Islami devrimin ve aym zamanda rejimin lideri olan
Ayetullah Humeyni’ye genis bir yer ayrilmakta ve onun hayat1 ile kisilik bilgileri hakkinda
franl1 6grencilere siklikla bilgi verilmektedir. Diger Ayetullahlarin veya Hiiccetiilislamlarin
devrimde pay1 yadirganmasa da -Ayetullah Sirazi’nin Tiitiin Protestosu da devrimin 6ncesinde
ciddi bir dinamige karsilik gelmektedir- Humeyni’nin Sah rejimine dogrudan karsi gelmesi
onu, kitle nezdinde, ayr1 bir yere koymaktadir. Bahsedilen dini-siyasi lider mitinin karsit
anlatisnin varligina deginen Mehran (1989: 48), garpzedelerin islami inanca aykiri
entelektiiel bir modele mensup oldugu diisiincesinin islendigini aktarmakta ve bu
garpzedelerin on dokuzuncu ylizyilda egitim gérmek adina Bati’ya giden -dolayisiyla
iilkelerini terk eden- Iranllar oldugu ve bu kisilerin dondiigiinde Bati’nin akimlarini Iran
halkina aktardiklarma inanildigin1 ifade etmektedir. Hakim ideoloji ekseninde bu kisilerin
fran’da “ikili kiiltiir” anlayisin1 giiclendirdigi egiliminin varligina atifta bulunan Mehran
(1989: 48), bu kisilere sosyal bilimler kitaplarinda asla yer verilmedigini paylagsmaktadir.
llgili kitaplarda Iranli olmayan dini figiirlerin hicbir sekilde yer almadigimi -Frantz Fanon
disinda- belirten Mehran (1989: 48), bahsedilen ikili anlayisin islendigi durumda da
birincisinin serefli, onurlu, dindar ve haysiyetli oldugu; ikincisinin -Dogu ve Bati menseili
akimlara egilim gosterenler- bunlarin tam zittinda yer aldigim dile getirmektedir. Ozetle, ders
kitaplar1 ekseninde Iran’da yaratilmis olan Islami degerler ve figiirler yeniden iiretilmekte, her
yas ve sinif gruplarina farkli icerikler sunularak “yeni bir Islami birey yaratma” giidiisiiniin
yeniden tiretildigi goriilmektedir.

Mohsenpour (1988: 76), egitim alanindaki farkliliklari degerlendirebilmek adina
dogrudan egitim felsefesine odaklanmakta ve devrim dncesi donem ile devrim sonrasi dénemi
karsilastirarak ideolojilerin bu noktadaki roliinii ele almaktadir. Devrim 6ncesi donemde bir
ziyaret¢inin Iran’da herhangi bir okula girdiginde iilkenin amblemini -elinde kili¢ tutan bir
aslan ve ylkselen gilines tarafindan desteklenen bir tag- ve okullarin isimlerini fark
edebilecegini aktaran Mohsenpour (1988: 76), ziyaret¢inin monarsik yonetimin etkilerini
dogrudan hissedebilecegini sOylemekte ve rejimin egitim sahasini ideolojisine gore

yonlendirdigini anlayacagini ifade etmektedir. Ogrencilerin sabah okullarina geldiginde
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merhum $ah’a ve ailesine yonelik ilahiler ve sarkilar sdyleyerek onlara saygi gosterdiklerini
dile getiren Mohsenpour (1988: 76), duvarlarda Sah ve ailesinin oldugu portrelerin bulundugu
ve bunlara sovenist sdylemlerin eslik ettigini belirtmektedir.

Sah tarafindan ¢ikarilan yasalarin kiz 6grenciler ve 6gretmenlerinin okul simirlari
icerisinde hicap giymelerini engelledigini ve bununla beraber anaokullarinda kullanilan
hikayelerin, masallarin, etkinliklerin, oyunlarin ve hatta oyuncaklarin Bati medeniyetine ait
oldugunu dile getiren Mohsenpour (1988: 77), iranl1 ¢ocuklarin ve genglerin Bati degerleriyle
blyiitiilmek istendiginin altim1 ¢izmektedir. Ahlaki erdemler noktasinda kuskulara sahip olan
Mohsenpour (1988: 77) fiziksel aktivitelerin ve spor faaliyetlerinin disiplinden ziyade yenmek
ve kazanmak iizere kurulmasinin tedirgin edici bir unsur olduguna deginmektedir. Bu
gelismelere ek olarak, Bati medeniyetine mensup kisilerin iran’da okullar kurmasinin ve
Iranli zengin ailelerin ¢ocuklarinin bu okullara génderilmesinin Bati’'nin kiiltiir modelini
aktarmasiin bir Onciilii olarak yorumlayan Mohsenpour (1988: 77), bu sorunun yaninda
bahsedilen okullarin ciddi kar elde etmesiyle birlikte cocuk yasta Bati tarzi egitime tabi olan
cocuklarin sonrasinda okumak i¢in yurt disina gittiklerine ve dondiiklerinde devletin ciddi
pozisyonlarinda ¢alistiklarina da atifta bulunmaktadir. Egitim-6gretim programlarini
degerlendiren Mohsenpour (1988: 77), ders kitaplar1 da dahil edilmek {izere, Sah rejimin
yaklasiminin 6grencilerin dini inancim1 yikmak, ateizm ve politeizm gibi egilimleri ders
igeriklerinde kullanmak, monarsik yonetim anlayisin1 ve bununla birlikte kapitalizmin uygun
bir yonetim anlayis1 oldugunu siirekli bir bi¢imde islemek gibi bir tutuma sahip oldugunu
soylemekte ve bu durumu rutin hale getirerek Bati temelli bir anlayisi yerlestirmeyi
hedeflediginin altin1 ¢izmektedir.

Solcularin Sah’in korumasi altinda oldugunu ve bahsedilen ideolojik egilimlerin
yayilmasina destek olduklarini aktaran Mohsenpour (1988: 78), ortadgretim ikinci sif
ogrencilerinin kullandigi sosyoloji kitabindan bir bolime atifta bulunmakta ve bu kitapta
dinin sonradan Ogrenildigini, ¢ocuklarin anne ve babalarinin dinine tabi olduklarini, bu
baglamda dinin dil ve kiiltiir gibi sonradan aktarilabilir oldugunu, ilk peygamberlerin sihirbaz
olduklarin1 ve dagmik toplumlarin bir arada yasamalarina olanak saglayarak
kesislerin/rahiplerin konumlarina eristiklerini, kisacasi dinin sosyolojik tarihinin gizemli bir
yapidan iiretildigini paylasmaktadir. Bu kitlelerin Islam diisman1 ve 6zellikle de komiinist
olduguna deginen Mohsenpour (1988: 78), islam ile miicadele anlaminda her yolu ve yontemi
kullanarak feodal bir yonetim anlayisimi gii¢lendirdigini vurgulamaktadir. Buna ek olarak
sosyal bilimler kitabinda Sah’in “Tanri’min Is181” ibaresinin bulundugunu ele alan

Mohsenpour (1988: 79), monarsinin Sah’a verilen bir armagan oldugu olgusunu
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kuvvetlendirmek adina Sah rejiminin ders kitaplarinda Sah’i, ailesini ve prensleri éven ¢ok
sayida icerigin bulundugu ve bu kisilerin {ilkenin korunmasi adina ciddi 6neme sahip
olduklarinin islendigini ifade etmekte, sonuc¢ itibariyle, Sah ailesinin ve rejiminin
devamliliginin siirdiiriilmesi adina tarih kitaplarin yeniden tiretildigini dile getirmektedir.

Mohsenpour’un ¢aligmasinda (1988: 80), dikkat ¢eken bir nokta, Sah rejiminin sosyal
bilimler kitaplarinin yan1 sira fen bilimleri kitaplarinda da Sah rejiminin ekonomik sistemi
kendi lehine yeniden iirettigi aktarilmakta ve bunun kapitalist ekonomi anlayisinin
gerekliligine vurgu yapilarak saglandig ifade edilmektedir. igerikte nasil servet biriktirilecegi
ve tefecilik/faizcilik lizerinden nasil “yasadis1” gelir elde edileceginin yer aldigina deginen
Mohsenpour (1988: 80), altinci simif Ogrencilerin matematik kitabindan alint1 yaparak
bankalar araciligiyla kredi ¢ekilmesinin ve bu kredinin ardindan bankaya, bor¢ 6demesine ek
olarak, bir miktar para 6denmesinin vurgulandigini aktarmakta ve bunun normal bir durum
haline getirildigini ifade etmektedir. Matematik sorularinda faiz problemlerinin agirlikli
oldugunu belirten Mohsenpour (1988: 81), bu olgunun da Humeyni’nin 6nderliginde
gerceklestirilen devrim vasitasiyla degistigini sOylemekte ve dgrencilere kolay yoldan para
kazandirma durumunun Sah rejimiyle birlikte sona erdigini dile getirmektedir. Zira
Humeyni’nin anlayisina gore, faizcilik diismanligin ve savasin kokiidiir ve Kur’an-1 Kerim’e
gore bakildiginda insanlar vadesi geldiginde almis olduklari borcun miktarint vermelidirler
(Mohsenpour, 1988: 85), kredi veya bor¢ alinmis miktarin fazlasinin verilmesi
yasaklanmaktadir.

Acikca goriildiigli lizere, rejimler hangi ideolojiyi benimsemis olurlarsa olsunlar,
hakim ideolojiyi giigclendirmek adina ¢esitli araglar1 kendi lehlerine kullandig1 goriilmekte ve
bu sayede, kitleler iizerinde, riza ve itaat kavramlarini yeniden tiretmektedirler.

Paivandi (2012: 2), egitim alaninda gergeklestirilen baslica Islami hareketlerin politik
bir amacg giittiiglinii dile getirmekte ve bu dogrultuda birtakim degisiklikler yapildigini -
devrime karst ¢ikan Ogretmenlerin islerine son vermek/meslekten uzaklastirmak, kiz
ogrencilere pece takilmasi sartini getirmek, okullara, dualar gibi, bir dizi dini ve siyasi
eklemelerde bulunmak ve okullar1 din temelli bir siyaseti yayma kurumu olarak kullanmak
gibi- ifade etmektedir. Buna ek olarak, 1979 yilinda, devrimin degerlerini okullarda yaymak
ve sOylemleri denetleyebilmek icin “Omour Tarbiyati” adinda egitimden sorumlu bir kurum
olusturdugunu belirten Paivandi (2012: 2), belirlenen “politik” memurlarin 6gretmenleri ve
Ogrencileri denetleyebilme giicline sahip oldugunu aktarmaktadir. Paivandi (2012: 2)
anlattmin1  Kiiltiirel Devrim {izerinden sekillendirmekte, baslangicta devrimin niteliginin

yiiksek 6gretim miifredatin1 ve kadrolagsmasini degistirmek oldugunu ancak sonrasinda tiim
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sistemin Islamilesmesinin gerekliligi oldugunu 6n gorerek genel bir nitelik kazandirildigmin
altin1 ¢izmektedir. 1987 yilinda Islami rejimin ¢ikartmis oldugu yasanm -rejim igin- dnemini
ele alan Paivandi (2012: 2) bu yasayla birlikte Iran’daki okullarin Sii degerlerine yonelik bir
egitim anlayisin1 benimseyerek en dnemli gorevlerinin “Yeni Islami Kisiyi egitmek, bu
kisinin erdemli bir insan olmasin1 saglamak ve kisinin Islami toplumun biinyesinde yer almas1
adina hazirlamak olarak evrildigini vurgulamaktadir.

1987 yilinda ¢ikarilan yasanin dordiincii maddesine deginen Paivandi (2012: 3), islami
egitimde safligin ve temizligin egitimden oncelikli bir pozisyonda oldugunu aktarmakta ve Sii
yapisina uygun bir egitim modelinin gelistirilmesinin amaglandigini ifade etmektedir. Keza
ikinci maddenin on doért bendini inceleyen Paivandi (2012: 3), bunlarin dokuzunun -ahlaki
erdemleri tesvik etmek, dini degerlere saygi duymak, ruhun armmasini/saflasmasini
desteklemek, Kur’an-1 Kerim’i 6grenmek ve anlamak, Islam kiiltiiriinii 6grenmek, ahlaki
degerlerin anlagilmasi konusunda tesvik edici olmak, Allah inancini pekistirmek, dini inanci
gelistirmek ve dini uygulamalarin zorunlulugunu anlamak- dogrudan dini, politik, ideolojik ve
etik konularina degindigini dile getirmekte ve bu anlamda egitim sisteminin devrim
degerlerini desteklemek konusundaki 6nemi vurgulanmaktadir. 1987 yilindan itibaren
parlamentonun ge¢irdigi tiim yasalarin bu yasanin dogrultusunda -veya emsalinde-
hazirlandigini belirten Paivandi (2012: 4), 6zellikle beseri bilimlerde olmak iizere, yiiksek
Ogretim alaninda yapilan degisikliklere ilham kaynagi oldugu yoniinde yorumlanmaktadir.

Son olarak miifredatin Islamlastiriimasi konusuna deginen Paivandi (2012: 4), bu
gelisimin son otuz yilin en énemli egitim reformu oldugunu ifade etmekte ve bu sayede Islami
egitimin saglamlastigim1 ve akademik bilgiye yonelik dini bakis acisinin arttigim
sOylemektedir. Arap¢a’nin da bu dogrultuda yeniden degerlendigini belirten Paivandi (2012:
4), Kur’an-1 Kerim’i 6grenmek ve dini kurslarda egitim gormek i¢in harcanan zamanin da
arttigmin altini ¢izmektedir. Bu noktada, egitim politikas1 konusunda, Sah rejimi ile Islami
rejimin yaklasimlar1 degerlendirilmekte ve her iki yapmin da -iktidarlar1 dogrultusunda-
politikalart sekillendirdigi anlami ortaya ¢ikmaktadir.

Ik ve ortadgretim iizerinden egitim politikalarmin degerlendirilmesinin ardindan
yiiksek O6gretim alanindaki gelismeler lizerinde durulma geregi duyulmaktadir. Abrahamian’in
(1982: 145) bahsettigi iizere, Pehlevi hanedanliginin déneminde sayisal anlamda egitimde
gelismelerin oldugu aktarilmakta -1925 yilinda iilkenin genelinde tip, tarim, 6gretmen egitimi,
hukuk, edebiyat ve siyaset bilimi birimleri/bdliimleri mevcut- ve bu sayisal verilerin zamanla
arttift -1934 yilinda Tahran Universitesi’nin kurulmasi adina, bahsedilen alti birim

birlestirilmekte ve bunlara ek olarak dis hekimligi, farmakoloji, veterinerlik, giizel sanatlar ve
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bilim ve teknoloji birimleri biinyeye dahil edilmektedir- ifade edilmektedir. Baslangigta alti
yiiz 6grenciden az bir sayiya sahip olan {iniversitelerin sonrasinda 3.300’den fazla dgrenciye
ulastigini aktaran Abrahamian (1982: 145), bu 6grencilerden bazilarinin 6zel sahislarin ve
bakanliklarin sagladigi burslarla Avrupa’ya egitim amacli gonderildiklerini ve sonrasinda
tilkelerine donerek egitim alanina katki sagladiklarini ifade etmektedir. Bunun yani sira,
ilerleyen yillarda, teknik okullarda ve aksam okullarinda bakanliklar biinyesinde ders
verildigini aktaran Abrahamian (1982: 146), bu denli gelismelerin olmasina ragmen Kirsal
kesimde yasayan vatandaslarin yaklasik yiizde doksanindan fazlasinin okur-yazar olmadiginin
altim1 ¢izmektedir. Pehlevi hanedanliginin ideoloji bazli egitim yapilandirmasi islemi, bu
ogrencilerin kamusal ve idari islere yerlestirilmesiyle belirgin hale gelmekte ve rejimin
kendine has bir aydin sinifi olusturmasiyla devam etmektedir. Abrahamian’a (1982: 146)
gore olusturulan bu aydin simif bir statii kazanmakta ve bu sinifin varliginin 6nemli bir
ayrismaya sebep oldugunun alt1 ¢izilmektedir.

Hamdhaidari vd. (2008: 243), Iran’daki egitimin siirekli bir bicimde gelisim
gosterdigine deginmekte ve kurumlarin dort yil siireyle kapatilmasi, sekiz yil siiren Iran-lrak
savaginin olmasi, ¢ogu profesoriin kovulmasi, miifredatlarin degismesi, yiiksek O6gretime
erisimin zorlagsmasi gibi unsurlarin varligina ragmen nicel ve nitel anlamda olumlu bir
ilerleme oldugunu belirtmektedirler. Pehlevi rejiminin Tahran merkezinde bir iiniversite
yapilanmasina yoneldigini belirten Hamdhaidari vd. (2008: 244), devrimden sonra bu
egilimin yerini adem-i merkeziyetgilige biraktigini ve {iniversitelerin -ister 6zel ister devlet
olsun- iilkenin ¢ogu yerine yayilmasiyla ve arastirma biitgelerinin genisletilmesiyle yiiksek
ogretimde olumlu bir adim atildiginin altin1 ¢izmektedirler. Kisacasi Pehlevi rejiminin egitimi
smifsal bir ara¢ olarak kullanmasi devrim sonrasinda yerini egitimin her kesime agilmasina
birakmaktadir. Sonug itibariyle Hamdhaidari vd. (2008: 245), devrim sonras1 gergeklestirilen
reformlarin neredeyse tamami, dogrudan veya dolayli olarak, egitim sahasina etki ettigini
belirtmekte ve reformu gergeklestiren kisilerin veya kurumlarin iilkenin kalkinmasi siirecinde

egitimi ciddi bir husus olarak gordiiklerini ifade etmektedirler.

1.5. ideolojik Yap1
Devrimin degiskenlerini olusturan politik, sosyolojik, ekonomik ve egitim bazindaki
temel esitsizliklerin altinda bir ideolojik giidii bulunmaktadir ve bu giidiimleme eylemi,

iktidar erkini elinde bulunduran sinifin/siniflarin idealarina gore sekillenmektedir. Sah

11Razavi, bu siirecte 6grenci hareketlerinin de devrimde bir rolii olduguna deginmekte (2009: 14) ve 6grenci
hareketinin hangi tarafin lehine gelisirse gelissin Iran halk1 adia ciddi etkiler yaratabilecegini ve genis etkilere
sahip olabilecegini ifade etmektedir.
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rejiminin belirginlesen monarsik yonetim anlayisi/ideolojisi, Islami rejimle birlikte kendisini
teolojik bir anlayisa birakmaktadir.

Skopcol (1982: 274), devrimin ideolojisinin Sii inancinin idealarina dayandigin ileri
sirmekte ve Sii din adamlarimin devrimdeki rolii {izerinden degerlendirmelerde
bulunmaktadir. Sah’a karsi gelistirilen protestolarin merkezinde, din adamlarinin halki
orgiitleyerek ve inanglarina uygun mitler yaratarak kolektif bir hareket zemini
olusturduklarini aktaran Skopcol (1982: 274), Hz. Hiiseyin’e ve Kerbela Olayi’na génderme

9:99
1

yapilarak Sah’in “simdiki zamanin Yezid’i” oldugu inancinin yaratilmasinda Sii din
adamlarinin 6ncii olduklarini ifade etmektedir. Bahsedilen kolektif yapilanmalarin yillik
Islami ibadet takviminde, haftalik namaz toplantilarinda -Cuma namazi gibi diisiinmek
gerekir- oliilerin yasin1 tutmada ve halka agik cenaze torenlerinde yeniden iiretildigine
deginen Skopcol (1982: 274), bu unsurlar aracilifiyla siyasi kitlesel eylemlerin
olusturuldugunun altini ¢izmektedir. Humeyni’nin ve $ii inancinin bu baglamda, din {istii bir
birliktelige a¢ik olduguna vurgu yapan Skopcol (1982: 274), Sah rejimine karsi taviz
verilmeden durulmasi1 ve belirginlesmis monarsiye karst ortak bir muhalefet c¢agrisi
belirtmektedir. Skopcol (1982: 275), bu anlatiya ek olarak, laik Iranhilarm da Sah rejimi
karsisinda bu cat1 altinda birlesebilecegini dile getirmekte ve bununla beraber dindar olan
[ranl1 genglerin de baski karsisinda Hz. Hiiseyin mitine bagl kalarak Sah rejimine direnis
gosterebileceklerini -genglerin kefeni cagristirmak adina beyaz carsaflar giyerek Kitlesel
eylemlerde 6n planda olduklar1 belirtilmektedir- dile getirmektedir. Iranli genglerin siireg
igerisinde ordunun karsisina ¢ikma konusunda istekli olmasmin kalabaligin kolektif bir
bigimde oOrgiitlenmesine deginen Skopcol (1982: 275), ozetle Sii inancinin ve Humeyni
koordinasyonunun halki dogrudan orgiitleyebildigini ve bdylelikle yaratilan mitlerle
orgiitleyebilme yetisinin gii¢lendirildiginin 6nemini vurgulamaktadir.

Skopcol ile sdylem bazinda benzerlikler tasiyan Algar’a (2001: 7) gore Islam’m
temelinde yer alan sehitlik mitinin kullanilmas1 -gehitlik Siilerin tekelinde olmadigindan ve
[slam’mn tiim mezheplerini kapsayabildiginden dolay1, 6zellikle kullanilmaktadir- ve
peygamberlere bu baglamda atifta bulunulmasi, ideolojik yapry1 sekillendiren bir unsur olarak
dikkat ¢cekmektedir. Siilik inancinda sehitligin derin ve teolojik bir baga sahip olduguna
deginen Algar (2001: 7), Imam Hiiseyin 6rneginin bu noktada belirginlestigini ifade etmekte
ve tiranliga karst koyma siirecinde imam Hiiseyin’in -devrimciler icin- bir yol gdsterici
oldugunu dile getirmektedir. Bu baglamda, Imam Hiiseyin’i anma adina gergeklestirilen,

Kerbela Olayi, eylemlerin salt bir dini ritiiel olmadigini belirten Algar (2001: 8), torenlerin
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[ran halkina -6zellikle genglere- 6z kimliklerini bulma siireclerine katk1 sagladigini ve onlara
adalet miicadelesinde baris¢il bir kararlilik destegi sagladiginm1 vurgulamaktadir. “Her giin
asure, her yer Kerbela!” sloganinin sadece dini bir nitelik tasimadigini, ayni zamanda
siyasi/politik bilinci de destekledigini s6yleyen Algar (2001: 8), bu sdylemin Miisliimanlarin
genelini kapsadigini ve her nerede olurlarsa olsunlar, adalet arayisinda karsit giiclerle
miicadele etmeleri gerekliligini hatirlatici bir rol Gistlendigini ifade etmektedir.

Devrimin olusum siirecine sosyolojik ve teorik bazda katki saglayan Seriati (1980:
151), devrimin Islami siirecine deginmekte ve ideal toplum ile ideal insan bilinci {izerinden
¢ikarimlarda bulunmaktadir. “Ummet” kavramina vurgu yapan Seriati (1980: 151), bu
kavramin toplum, ulus, 1k, kabile, klan gibi kavramlardan ideolojik bazda farklilik tasidigini,
devrimeci ve ilerleyici bir ruh ile ideolojik bir diizeni i¢erisinde barindirdigini ifade etmektedir.
Ummetin maddi temelinin esitlige, adalete, halk miilkiyetine ve smifsiz toplum anlayisina
dayandigini ifade eden Seriati (1980: 151), bu ¢ikarimin burjuvazinin ve sosyalizmin amag
yaklasimindan farklilik tasidigini belirtmektedir. Ummetin siyasi felsefesini ve rejim
anlayisin1 degerlendiren Seriati (1980: 152), bu egilimin liberalizmden, aristokrasiden ve
oligarsiden taban tabana zitlik tagidigin1 sGylemekte ve esas amacin insanin yaratilis gayesine
uygun bir bigimde, diinya goriisii ve ideoloji perspektifinde devrimci bir anlayisla dnderlik
etmek oldugunu dile getirmektedir. Humeyni’nin “Ne Dogu, ne Bati, sadece Iran” anlayisinin
felsefik boyutunu olusturdugu tahmin edilen Ali Seriati’nin, ayn1 zamanda karsi oldugu
oligarsik yonetim anlayisindan ve benimsedigi devrimci ruh sdyleminden hareketle Iranli
gencleri dogrudan etkileyebilecek yetiye sahip oldugu diisiiniilmektedir. Keza ideal insan
kavramini detaylandiran Seriati (1980: 155), ideal insanin Allah ahlakiyla ahlaklandigini ve
kemale erdigini ifade etmekte, tek tip insanlarin basmakalip bigimleriyle sinirli kalmadigini
Ve sonsuz bir evrimle gelistigini dile getirmektedir. Ideal insanin tabiattan hareketle Allah’1 ve
insanlig1 aradigini, bu anlamda tabiata ve insana sirt ¢evirme gibi bir eylemde bulunmadigini
vurgulayan Seriati (1980: 155), ideal insanin elinde Sezar’in kilicini tasidigini, ancak
gogsiinde Hz. Isa’nin yiiregini tasidigini belirtmektedir. Ideal insanin ayn1 zamanda Spartakiis
gibi kolelige bas kaldirdigini ifade eden Seriati (1980: 156), Konfiigyiis gibi toplumun
akibetini diisiindiigiini ve Hz. Musa gibi cihad ve kurtulus mesajlart tasidigmin altini
cizmektedir. Bu dogrultuda, ¢ok yonlii ve kapsayict bir felsefenin gelismesine katki saglayan
Seriati’nin, ideal insanin insanligin biitiin degerlerini biinyesinde barindirdigini 6nermesiyle
devrimin kolektif ayagina da katki sagladig: diisiiniilmektedir.

Seriati (2004: 56), devrimin hem teorik hem felsefik zeminini olusturdugu Sii inancini

adalet ve imamet kavramlar1 iizerinden degerlendirmekte, birinci ilkenin simifsal celiski,
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somiirii, zalimlik, -ilkeler bazinda- pargalanma yasanan toplumlar esitlik ve adalete dayali bir
sisteme entegre etmenin; ikinci ilkenin de toplumu diktenin ve soylulugun boyundurugundan
kurtarip devrimci bir ruh ile insani ve temiz bir yonetim bi¢imine adapte etmenin kaynagi
olarak yorumlamaktadir. Sii inanciin takiye, ibadet ve riyazet gibi kavramlara
indirgenemeyecegini dile getiren Seriati (2004: 57), aksi bir durumun imamet ve adalet
kavramlarina zarar verecegini ve dolayisiyla Sii inancinin islerligini kaybedebilecegini
belirtmektedir. Bu kavramlarin temelinde insan olmanin geregine deginen Seriati (1997: 22-
24), kendi bilincine sahip olmanin, se¢ebilmenin -yani, doga nezdinde yonlendirici bir yetiye
sahip olmanin- ve yaraticilik niteliklerinin insanin temelini olusturdugunu vurgulamaktadir.
Insanin bu baglamda diisiinmesi ve Islam standartlarina uygun bir bigimde direnis igerisinde
bulunmasi 6nerisinde bulunan Seriati (2009: 26), devrimci bir kimlige sahip olan insanin
hayata ve onun maddi ¢iktilarina kars1 sorgulayici yaklasmay1 ve mesru gosterilmeye calisilan
batilin karsisinda durmay1 kendisine ilke edinmesi gerekliligine deginmektedir.

Siire¢ igerisinde Hz. Musa’dan s6z eden Seriati (2009: 26), Hz. Musa’nin yasadigi
doénem igerisinde ti¢ biiylik sembole -Karun’a, Belam Baura’ya ve Firavun’a- karsi ¢iktigini
ifade etmekte ve Hz. Musa’nin tevhid inanci dogrultusunda hem bireysel hem toplumsal bir
ideali gergeklestirmek adina bas kaldirdigimi dile getirmektedir. Bu noktada, Seriati’nin
Islam’1n degerlerine aykir1 yonetim bigimlerine kars1 ¢iktig1, pasifize edilmis insanim varligma
alternatifler gelistirdigi, insanin devrimci bir ruha sahip oldugu ve dolayisiyla -kendisinde
bulunan yetilerin de etkisiyle- sorgulamasi gerektigi anlami ortaya ¢ikmakta ve bu verilerin
devrimin hem sosyolojik hem de teolojik alt yapisina destek sagladigi diistiniilmektedir.
Bahsedilen otoriter rejimlerin kapitalist ekonomi anlayisi ile i¢ ice olduguna vurgu yapan
Seriati (1992: 7) kapitalizmin insanin ve esyanin dogasina aykiri, insanin alin terine ve
emegine saygisiz, menfaati putlastiran ve kisisel cikarlar1 6n plana ¢ikaran bir mantikla
hareket ettigini dile getirmekte, fakirleri patronlarin ve altin ve kuvvet sahiplerinin
hegemonyasi altina sokan seytani bir gii¢ olarak tanimlamaktadir. Seriati’ye (1992: 8-9) gore,
insanin niteliksel 6zelliklerini hige sayan, adaletin degerlerini yok eden ve devlet ile halk
arasindaki dayanigma yetisini maddilestiren kapitalist anlayigin, patronlar ve proletaryalar
temelli iki sinif yarattigi ve bu iki siif arasinda insani bag bulunmadig gibi adalet anlaminda
da esitsizliklere sebep oldugu vurgulanmaktadir. Devletin bu sistemde halkin genelinden
ziyade ideolojisine yakin ziimrelerin sorunlarini dinledigini ve buna gore ihtiyaglarim
giderdigini belirten Seriati (1992: 10), bu yapilanma igerisinde ekonomik esitsizlik meydana
getirildigini ve olusturulan sinifsal yapi icerisinde gegisin de olabildigince zorlastirildigini

dile getirmektedir.
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Ozetle, kapitalist sistemde en ¢ok calisanin, genellikle, en a¢ oldugunu ifade eden
Seriati (1992: 10), sistemin temelinde huzursuzluk bulundugunu, zira kimse emeginin/is
giiciiniin maddi karsiligin1 bulamadigimi ve bu noktada ahlaki agidan olumsuz yollara
basvuruldugunu séylemektedir.

Devrimin teorik yapilanmasinda Seriati’nin katkilarnin oldugu ve iranli gengleri,
Islam ve devrim ¢atis1 altinda birlestirme adina gerceklestirdigi eylem ve sdylemlerin
devrimin degerlerinden sayildig1 yadsinamaz bir ger¢ek olarak yorumlanmaktadir. Zira
Humeyni’nin séylemlerine bakildiginda, Seriati’de oldugu gibi, karsit bir diisman mitinin
yaratildigi goriilmekte ve bu diismanin siyasi ve ekonomik anlamda ciddi bir giice sahip
oldugu one siiriilmektedir. Diismandan ve yaratmis oldugu yonetim anlayisindan, Islam
gelenegi igerisinde, devrimci bir ruhla kurtulanabilecegini dile getiren bu iki benzer tutum,
yaratilan yeni Islami kisi miti iizerinden devrim idealarin1 yorumlamaktadirlar. Dabashi
(2008: 191), Humeyni’nin ideolojik egilimi igerisinde diinyevi bir agkinligin varligina atifta
bulunmakta, bu baglamda diinyevi somutlugu gereksiz buldugunu ve diisiincelerinde semavi
bir tefekkiir halini barindirdigini dile getirmektedir. Yani1 baginda olan gelismelerin onu pek
ilgilendirmedigini, kisaca Iran topraklarmin/sinirlarinin onun askinhigi karsisinda yetersiz
kaldigin1 ifade eden Dabashi (2008: 191), iilkesinde ona -Humeyni’ye- muhaliflik
yapan/yapacak olusumlar1 -Halkin Miicahitleri, Halkin Fedaileri, TUDEH Partisi ve Ozgiirliik
Hareketi gibi- Humeyni’'nin degersiz ve higbir sey olarak gordiigiinii belirtmektedir.
Humeyni’nin diisiinsel agkinligimni Sii felsefeci Molla Sadra Sirazi’ye dayandigini ifade eden
Dabashi, Molla Sadra’nin en inlii kitaplarindan olan “Asfar Arba’a”nin -Dért Yolculuk-,
Humeyni’nin askinlik siirecini yorumlanmasinda o6nciil igeriklerden biri oldugunu
sOylemektedir. Bu yolculuklarin nihai ve mutlak hakikate ulagmadan evvel yapilan varolussal
yolculuklar oldugunu aktaran Dabashi (2008: 192), “6lmeden 6nce olmeye dayanan”
metafiziksel bir 6gretinin Humeyni’nin diinyevi tarafini sekillendirdigini paylagmaktadir.
Humeyni’nin bu dogrultuda gelistirdigi -Islam felsefesine dayanan- mistik tarafi, diinyevi
islerde karar almasini kolaylastirmakta -en azindan kendince mantikli bir zemine oturtmakta-
ve Allah’a ulagma gayesiyle hareket etmesine olanak saglamaktadir.

Bahsedilen bu tutumlarin ve sdylemlerin, hem kisilerin hem de iran’in ideolojik
cehresini olusturdugu diisiiniilmekte ve bunun yayginlastirilma asamalarinda kitle iletisim
araglarinin  6nemi iizerinde durulmaktadir. Nitekim, Haghayeghi (1993:45) ideolojik
iceriklerin yayilmasi siirecinde radyo, televizyon ve sinema gibi kitle iletisim araglarinin
Islami rejim tarafindan kullanildigim dile getirmekte ve Humeyni’nin Behesti Zehra’daki

konusmasina deginerek, “rejimin bu araglara diismanlik giitmedigini, bu araglarin genglerin
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ve Iran halkinm biligsel yapisim1 bozmak icin kullamlmasina ve sahipliklerinin Bati temelli
olmasina karsi ¢iktigin” aktarmaktadir. Islami rejimin bu sdylemden hareketle, kitle iletisim
araclarinin igerik ve sahiplik bazinda yasalar hazirladiklarini ifade eden Haghayeghi (1993:
45), Bati ve Pers miiziginin televizyonlardan yasaklandigimmi ve bir sansiir sistemi
olusturularak devrimde pay sahibi olan dini kisilerin aleyhinde kullanilan tiim materyallerin
yasa dis1 haline getirildigini dile getirmektedir.

Gazete ve dergiler basta olmak flizere, tiim iceriklerin devlet tarafindan verilecek
lisansla piyasada varligia izin verildigine dikkat ¢eken Haghayeghi (1993: 45), mubhalif
tutum sergileyen bazi yayin organlarina ya yaym yasagi getirildigini ya da ciddi sansiir
unsurlar1  getirilerek yaym hayatlarina devam etmelerine yonelik izin verildigini
sdylemektedir. Sansiiriin devrimci ve Islami boyutuna deginen Haghayeghi (1993: 46),
devrim doneminde ortaya c¢ikan ve devrime dogrudan destek saglayan kisilerin
kurdugu/sahipligini iistlendigi yayin organlarinin dahi Islam’a ve devrime aykir1 yayin
yapmalari durumunda yasaklandiginin altin1 ¢izmektedir. Kitle iletisim araglarinin “Ne Dogu,
ne Bati” &gretisinden hareketle, devrim ve Islam temelli bir yaym politikas: altinda
hayatlarina devam ettigini belirten Haghayeghi (1993: 46), medyanin velayet-i fakih ilkesine
bagl kalarak egitim temelli bir politika izledigini vurgulamaktadir. Islami rejimin diizenleme
ile ilgili islemlerinin ardindan igerigi de yeniden iirettigini ifade eden Haghayeghi (1993: 47),
agirlikli olarak siyasi-ideolojik igeriklerin bulundugunu ve bu yaymlarin komsu iilkelerle
paylasilmas1 adina bazi saatlerde -agirlikli olarak- Arapga, Kiirtce ve Fransizca dillerinde
yayin yapildigini dile getirmektedir. Bu dillere ek olarak, Tiirk¢e, Ermenice, Urduca, Rusca,
Ingilizce, Almanca ve Ispanyolca yaymlarin yapildig: iizerinde duran Haghayeghi (1993: 47),
Humeyni'nin yayilmaci politikasinin anlasiimasi adina paylasimda bulunmaktadir. Ozetle,
olusturulan ideolojik alt yapi kitle iletisim araglariyla iiretilmekte ve yeniden tretilmektedir.
Rejim ve igerigi her ne kadar degisime ugrasa da yonetme erkini saglamlagtirmak adina

izlenen yol ayn1 kalmaktadir.

1.6. Kadinin Konumu

Devrim Oncesi ve sonrasinin pratikleri lizerine diisiintildiiglinde, kadinin bahsedilen bu
stiregler igerisinde “6teki” kimligine sahip olarak konumlandirildig1 goriilmekte -her ne kadar
devrimde dogrudan etkileri olsa da sonralar1 ¢ikarilan yasalarla kamusal alandan
diglanmaktalardir- ve iki rejimin de gosterdigi ataerkil niteliklerden dolayr kadinin kendini

gerceklestirmesi engellerle miimkiin olmaktadir.
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Girgis (1996), Ak Devrim iizerinden gelistirdigi degerlendirmesinde, Sah rejiminin
pek ¢ok yenilik/degisim getirmesine ragmen -toprak reformu, Aileyi Koruma Kanunu vb.-
kadinlarin statiilerinde pek bir degisiklik yasanmadigii ifade etmekte ve cikarilan bu
yasalarin siifsal farki keskinlestirdigini ve kadinlar arasinda da bir simif farki yarattigini dile
getirmektedir. Kara carsaf Ornegi lizerinden hareket eden Girgis (1996), Sah rejiminin
gelistirdigi bu tutumun her ne kadar kadinlari o6zgiirlestirmek iddiasini tasisa ve Bati
iilkelerinden gonderilen destek mesajlariyla gliclendirilse de netice itibariyle bir tecrit siirecini
de ortaya cikarttigini ifade etmektedir. Bati menseili bazi kadin dergilerine gonderilen
mektuplarin sasirtict olabilecegine deginen Girgis (1996), bu mektubu yazan kisilerin iyi
Ogrenimli -en azindan okur yazar- olduklarina dikkat ¢ekmekte ve kadinlarin tamaminin bu
egitim seviyesinde olmadigmin altin1 gizmektedir. Carsafin bir¢ok kadin i¢in kisitlayici bir
unsur olmadigini, aksine garip ve yabanci goézlerden gizlenmek i¢in gerekli oldugunun
distintildiigiini belirten Girgis (1996), -6zellikle yash kadinlarin- kamusal alanda carsafsiz
bulunmanin ¢iplaklik ile esdeger kabul edildigini ifade etmektedir.

Kadinin kamusal alandan tecritinin, bu alandaki islerini ailenin diger fertlerine -kocast,
kardesi, oglu ve diger birinci dereceden kan bagi/akrabalik bagi olan erkekler- bagimli bir
sekilde gerceklestirmesine sebep olduguna deginen Girgis (1996), kadinin kendini
gerceklestirme siirecine engel olundugunu vurgulamaktadir. Buna ek olarak, Aileyi Koruma
Kanunu’'nu ele alan Girgis (1996), evlenme ve bosanma gibi kadina pozitif haklar taninmis
olsa da bunlarin esit olarak dagitilmadigini aktarmakta ve gelistirilen bu kanunlarin seriat
iceriklerinden pek de farkli olmadigini sdylemektedir. Kanunun islerligi konusunda da
stiphelerin oldugunu belirten Girgis (1996), kadin ve erkekte evlilik yas1 sirasiyla 18 ve 20
olsa da kirsal noktalarda bunlara uyulmadig: ve bireylerin daha kiigiik yasta evlendiklerini ve
buna istinaden kirsal bolgelerde herhangi bir denetim ve diizenlemenin de getirilmedigini dile
getirmektedir. Sah rejiminin, Aileyi Koruma Kanunu’nun gecici evliligi (Sigeh) kaldirdigini
ve bunun yerine erkek ve kadmin mahkeme nezdinde esit oldugu iddiasi, Girgis (1996)
tarafindan kismen yanliglanmakta ve her ne kadar gecici evliligin kanun temelinde kaldirildig:
dogru olsa da erkegin c¢ok esli olmasinin kesin bir bicimde yasaklamadigi ve hatta
esnetilebilecek alt bagliklarla ¢evrelendigi ifade edilmektedir.

Girgis (1996), cok esliligin seriattan ziyade kanunla ve mahkeme karariyla
onaylandigini belirtmekte ve birinci esin “kadinlik gorevlerini” yerine getirememesi kaydiyla
ikinci ese miisaade edildigini aktarmaktadir. Kadmlik gorevlerinin esnek bir paydada
degerlendirildigini sdyleyen Girgis (1996), ikinci olarak c¢ok esliligin yaygin olmasi

durumunun yasalarin esnetilmesinde 6nemli oldugunu vurgulamakta ve son olarak kanunlarin
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Kur’an-1 Kerim’in bazi noktalarina géndermelerde bulunarak -Nisa Suresi (4. Sure), 3. Ayet-
cok eslilige zemin hazirlayabildigini 6ne sliren Girgis (1996), 6zetle, kanunun sadece kagit
tizerinde iyi bir hale sahip oldugunu, ancak uygulama esnasinda esitsiz bir kimlige
biiriindiigiiniin alti1 ¢izmektedir. Bosanma konusunda, ¢ok eslilige kiyasla, daha esit bir
ortamin savunuldugu kanunda, erkegin -seriat kurallarinda oldugu gibi- tek tarafl
bosanamayacagi belirtilmekte ve sartlar dogrultusunda -eslerden birinin hapse girmesi, madde
bagimliligi, ailenin statiisiine zarar verecek derecede bir mahkeme karar1 gibi-
bosanilabilecegi ifade edilmektedir. Girgis’in (1996) dikkat cektigi nokta, Sah rejiminin
kadina “erkeklerde olmayan” bir hak tamimadigi ve haklar konusunda kistasin erkeklerin
haklar1 oldugu yéniindedir. Ozetle Girgis (1996), Sah rejimin getirdigi yasalarin tabandan
bagimsiz bir bi¢imde ve halkin isteklerini karsilamayan yasalar oldugunu aktarmakta,
bahsedilen yasaklarin veya sinirlandirmalarin Sah rejimine karst “kadin 6rgiitlenmesine”
zemin hazirladigini ifade etmektedir.

Girgis’in  soylediklerinin  perspektifinde Moghadam’in  (2004: 1) calismasi
incelendiginde, devrim siirecinde kadinlarin Sah’i devirme adina girisimlerin giiglii bir
eyleme karsihik geldigi goriilmekte, ancak siirecin sonunda kadimnlarin  “devrimin
kaybedenleri” olarak konumlandirildigr dikkat ¢cekmektedir. Moghadam (2004: 1), kadinlarin
-halkin genelinde oldugu gibi- ekonomik yoksunluk, siyasi baski ve smifli toplum yapisina
kars1 direnis gosterdigini aktarmakta, biiyiikk sokak gosterilerinde Pehlevi rejimine ve/veya
Pehlevi rejimiyle ilgili bagi oldugu disiiniilen Bati yapilanmalarina kargi bir muhalefet araci
olarak pece takan orta smifa ve is¢i sinifa mensup kadinlarin 6nemli roller iistlendiginde
deginmektedir. Moghadam (2004: 1), bu muhalefet unsurunun kalic1 olamayacagi
diisiiniilerek kullanildigin1 belirtmekte; ancak devrimin Islami bir nitelik kazanmasi ve devrim
sonrasinda sol ve liberal kesimin gii¢ kaybetmesinden otiirii pecenin kalici bir bigcimde
“kullandirildigimi” ifade etmektedir. Bu yasaklanmalara kozmetik {riinlerinin kullanim
yasaginin da eklendigini belirten Moghadam (2004: 2), Islami rejime karsi ¢ikmak araciyla
kamusal alanda ruj siiren Iranli kadinlarin rujlarinin jiletle dudaklarindan gikarildigini
sOylemektedir.

Islami rejime mensup/egilim gosteren Kisilerin 1960’11 ve 70’li yillarda goriiniirliik
kazanan ve kamusal alanda -Sah rejiminin kurallar1 dogrultusunda- belirgin nitelikler edinen
kadinin “evcillestirilmesi” sdyleminin, devrim sonrast politikada degerlendirilen bir baslik
olarak géren Moghadam (2004: 2), Iran Islam Cumbhuriyeti'nin bu dogrultuda zorunlu
ortlinmeyi dikte ettigi ve toplumsal cinsiyet rollerini yeniden tireterek ortiilii kadin1 “ahlaki ve

kiiltirel donisiim”iin bir sembolii olarak konumlandirdigini ifade etmektedir. Rejimin séylem
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bakimindan ezici bir Islami gii¢ ve erkeksi bir nitelik tasidigini dile getiren Moghadam (2004:
2), 1986 yilindaki ulusal niifus sayimi verilerini degerlendirmekte ve sanayi sektoriinde
calisan kadin sayisinin azaldigini ve egitime katilim alaninda oranlarin distiigiinii, bununla
beraber dogurganlik oraninin ve niifus artisinin yiikseldigini ifade etmektedir. Bu verilerin
ekseninde Islami rejimin kadinlar igin dezavantajli bir habitat yarattigim ve erkek
egemenligine dayali bir toplum anlayigini getirdigini sdyleyen Moghadam (2005: 3), bu
durumun toplumsal cinsiyet rollerinin yeniden iiretilmesine yol agtigini belirtmektedir. Sonug
itibariyle Moghadam (2005: 3), rejimin kadinlar1 annelik i¢in hazirladigini ve kamusal
alandaki rolleri paylasgtirma konusunda kendi ideolojisine uygun “dogru kadinlar1” yaratarak
onlar1 kontrol altina aldigim1 ifade etmekte ve kadinin ekonomik anlamda kendini
gerceklestirmesine engel bir yapinin olusturuldugunu ifade etmektedir.

Mahdi (2004: 431) calismasinda, iran’daki kadin hareketlerini tarihsel bir anlayisla
degerlendirmekte ve 1953 yilinda ABD’nin destegiyle Musaddik hiikumetine karsi yapilan
darbeden sonra kadin c¢alismalar1 ve hareketinin sekteye ugradigi ifade edilmektedir. Sah’in
mubhalif partileri ve olusumlar1 kaldirdigin1 -kadin hareketlerinin de bu partilerin blinyesinde
gelistigi disiintildiigiinde- ve kadin hareketlerinin de bu baglamda sonlandirildigini belirten
Mahdi (2004: 431), bununla birlikte Sah rejimi tarafindan kontrol edilen kadin derneklerinin
ve caligmalarinin faaliyetlerine devam ettigini dile getirmektedir. Bahsedilen kadin
derneklerinin/orgiitlerinin tek bir cati altinda toplandigin1 ve bu olusumlarin Sah rejimi
kontroliinde saglik, egitim ve yardimlagma alanlarinda faaliyet gosterdigini ifade eden Mahdi
(2004: 432), bu tarz bir yonetim icerisinde kadinlara kismi bir biirokrasiye giris imkani
tanindigini, ancak siyasi faaliyete dahil olmalarmin yasaklandigini sdylemektedir. Bu
yasaklara uymayan kadinlarin ise hapis hatta infazla cezalandirildigini belirten Mahdi (2004:
432), bu sartlar altinda kadinlarin politik taleplerinin/beklentilerinin kisith oldugunu
vurgulamaktadir.

Sah rejimi merkezinde kadinlara biirokrasi alaninda birtakim resmi statiiler
kazandirlldigini ifade eden Mahdi (2004: 432) -hakimlik, Milli Egitim Bakanligi ve kadin
caligmalarmin bir bakanlik biinyesine baglanip basina da bir kadin bakan atanmasi gibi- bu
gelismelerin sembolik bir degerden Steye gecemedigini dile getirmekte ve kadinlarin erkek
egemenliginin giiclii oldugu toplumlarda ydnetici pozisyonlarinda yer almasinin bir sanridan
ibaret oldugunun altin1 ¢izmektedir. Sah rejimin kontrolii altinda olan yonetim bi¢iminde
muhalefetin hos karsilanmadigi ve dolayisiyla engellenmek istendigi diisiiniildiigiinde,
kadinlar1 yonetim nezdinde pasif pozisyonlara yerlestirmek salt bir gosteriden ve Bati

ekseninde destek gormekten ibaret oldugu diisiiniilmektedir. Pehlevi rejiminin kadinlara bazi
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pozisyonlarda “sans” vermesinin yaninda, cezaevlerinde kadinlarin ideolojik ortiismezlikten
dolay1 ceza cektigini soyleyen Mahdi (2004: 432), buna ek olarak, sokak catigmalarinda aktif
rol alan kadinlarin 6ldiirtildiiglinti ifade etmektedir.

Diger calismalarin ekseninde Mahdi (2004: 432-433) de devrim siirecinde kadinin
roliine deginirken onun kayda deger bir 6neme sahip oldugunu belirtmekte ve Sah’a karsi
gerceklestirilen degisim silirecinde biiylik bir gli¢ oldugunun altin1 ¢izmektedir. Humeyni ve
yandaslarmim, Sah rejimi tarafindan izole edilmis kadmlari Islami rejim lehine
orgiitleyebildigini aktaran Mahdi (2004: 433), kadinlarin igerisinde direnis sembolleri
yaratarak onlar1 kolektif hale getirdiklerini dile getirmektedir. Bu orgiitlenme siirecinin sadece
dini rejime yakinlik besleyen degil, ayn1 zamanda laik ve bast agik olarak tanimlanan
kadinlar1 da etkiledigini sdyleyen Mahdi, direnigin bir gostergesi olarak kullanilan pegeyi
savunduklarini ve kullandiklarin1 6ne siirmekte, gen¢ kadinlarin Sah rejimine ait polis
giicleriyle catistigi yerlerde yashi kadinlarin gen¢ kadinlara koruma ve destek teklifinde
bulunduklarim1 ve bu diislincenin devrimde Onemli bir noktaya karsilik geldigini
vurgulamaktadir.

Devrimde 6ncii roller iistlenen kadinlarin devrim sonrasinda kamusal alandan izole
edilmek istendigine deginen Mahdi (2004: 433), ruhani lider Ayetullah Humeyni’nin donemin
basbakan1 Bazargan’a Aileyi Koruma Kanunu’nu kaldirmasini emrettigini ve kadinin kamusal
alanda varligiin bazi sartlara baglandigini ifade etmektedir. Kadinin kamusal alanda “uygun
bigimde giyinmesi” Onerisinin getirildigini aktaran Mahdi, bununla birlikte, yiiksek 6gretim
birimlerinde kadmlarin ve erkeklerin ayr1 smiflarda ders gérmeye basladiklarini, kadinlara
yargida gorev almanmn ve sarkicilik yapmalarinin yasaklandigini, kadmn Ogrencilerin
tiniversitelerde miithendislik ve ziraat gibi 69 programdan, eril kodlar igeren boliimlerden,
uzaklastirildigini belirtmektedir. Buna ek olarak, kadinlarin bazi spor dallarina katilmalarinin
ve erkeklerle birlikte spor miisabakalarini izlemelerinin yasaklandigini ifade eden Mahdi
(2004: 434), evrensel bir nitelik tasiyan Anneler Giinii’'niin Hz. Muhammed’in kiz1 Fatima
Zehra’nin -Fatima Zehra, rejimin diisinsel noktasinda 6rnek kadin olarak yorumlanmaktadir-
dogum giinii olarak belirlendigini sdylemektedir.

Sah rejimine ait Aileyi Koruma Kanunu'nun yerini seriat kanunlarmmn aldigi islami
rejimde, bosanma sartlarinin, kanunda belirtildigi gibi, taraflar nezdinde esit bir bigcimde
degerlendirilmedigini ve erkege tek tarafli bosanma ve velayet hakki verilirken kadinin bu
haklardan mahrum birakildigin1 ve siirecin aleyhine isledigini aktaran Mahdi (2004: 434),
kadinlarin “erkegin yaris1” olarak yorumlandigini vurgulamaktadir. Erkegin kadin1 6ldiirmesi

durumunda, kadinin ailesine verilecek kan parasinin yari oradan verildigini ifade eden Mahdi
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(2004: 434), tam tersi durumda erkegin ailesine tam oranda kan parasi verilmesine yonelik
karar alindigin1 belirtmektedir. Buradan hareketle, Mahdi’nin anlatilar1 dogrultusunda, rejim
degisiklikleri yasanmis olsa da kadinin 6teki konumun stabil kaldigi ve hatta yeniden
iiretildigi goriilmekte, Islami rejimin devrimi gergeklestirmesinde kolektif bir katk1 saglayan
kadinin sistematik bir bigcimde kamusal alandan uzaklastirildigt veya manevra alaninin
fazlasiyla kisitlandigi anlami ¢ikarilmaktadir. Keza Mohammedi’nin (2007: 3) ifadelerine
bakildiginda, Islami rejimin kadini ikinci simif vatandas olarak konumlandirma egilimi
gosterdigi dile getirilmekte ve kadinlara yonelik oldugu iddia edilen yasalarin biiyiik bir
cogunlugunun zulmiin yasallagsmasina zemin hazirladig1 belirtilmektedir. Kadinlarin ¢ogu
alandan tecrit edilmesinin ve bununla beraber nadiren sayg1 gérmesinin Islami rejimle birlikte
artis gosterdigini ifade eden Mohammedi, kadinin hem ailesinde hem kamusal alanda sert bir
dislanmayla kars1 karsiya oldugunun altini ¢izmektedir.

Sonug itibariyle, kadmin egitim politikalarindan diglandigi ve bazi boliimlerden
sistematik bir bigimde uzaklastirildig1 (Shavarini, 2005: 335), kamusal alandan tecrit edilerek
eve hapsedilen kadinlarin ulusal gelismelerden ve bunu aktaracak unsurlardan habersiz hale
geldigini (Shojaei, 2010: 265), ev i¢i isglicii gormezden gelinen ve bu alan sinirlarinda tiretim
gostererek ekonomik alandan dogrudan uzaklastirilan kadinin aile planlanmasi siirecine
katiliminin -her iki rejimde de- miimkiin olmadig1 ve aleyhine kararlarinin alindigi (Roudi-
Fahimi, 2004: 5) gériilmektedir. Ozetle, kadmin “6teki”ligi ve “ikincil”ligi rejim degisse de

bicimsel olarak 6zelliklerini korumakta ve esitsiz bir ¢cergevede yeniden iiretilmektedir.
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IKiNCi BOLUM
DEVRIM SONRASI iRAN SINEMASI (1979-1989)

2.1. Devrimin ilk Yillarinda Sinema

Devrim 6ncesi Iran sinemasinin film pratiklerinin ve egilimlerinin ele alinmasinin
ardindan devrim sonrasi sinemaya odaklanmanin ve siiregler arasinda ortak bir doku
yakalamak adina -belirli noktalarda- karsilastirarak durum analizi yapmanin daha saglikli
olacag diisiiniilmekte ve bu bdliimde devrim sonrasi iran sinemasmin temelini olusturan
degerlerin, yasalarin ve toplumsal normlarin {izerinde durarak biitiinciill bir yaklagim
benimsenmektedir. ilgili siirece ek olarak, Sah donemine ait sinematik yaklasimlarin
ekseninde kadmin konumu ele alinmakta ve Islami rejim anlayisinda bahsedilen bu konum
yeniden lretilerek ifade edilmektedir.

Devrimin olusum evresine Islami bir tutumla yaklasan ve bu tutum ekseninde
orgiitlenen smifin, sinemanin varligim1 Sah rejiminin bir uzantis1 ve rejimin tahakkiim
yapilarinin yeniden iiretilmesi olarak goérmesi, sinema aleyhinde kolektif bir hareketi
beraberinde getirmekte ve mekansal zararlara yol agmaktadir. Nitekim Sadr’in (2006: 164)
calismasi incelendiginde, ulusal film pazarinin ¢oktiigii ve Iran’in degerlerini olusturan
Ogelerin kayboldugu ifade edilmekte, bu olumsuz durumun merkezinde iiretim ve tanitim
maliyetlerinde artig, diizensiz gelir dagilimi, keyfi vergilendirme ve bunun beraberinde
sansiiriin istege gore sekillenmesi, yerli filmlerin iyi sinema salonlarinda gdsterilmemesi
ve/veya bunun eksikliginin hissedilmesi, piyasanin ucuz, yabanci ve kaba filmlerle dolmasi ve
televizyonlar araciligiyla olusturulan rekabet adi altinda kapitalist 6gelerin dikte edilmesi ve
son olarak Kiiltiir ve Sanat Bakanligi’nin filmlere maddi destek saglamamasi gibi faktorlerin
varlig1 -Sadr, devrim sonras1 sinema anlayisinin bu faktorler iizerinden suglayict bir tutumla
hareket ettigini belirtmekte, yapilan ¢esitli toplantilarin asil amaca odaklanmadigmin altini
cizmektedir- dile getirilmektedir. 1975 yilinda dublaj sanatcilarmin ekseninde gelisen ve
dolayisiyla sinematik kaygi iceren bir grevden soz eden Sadr (2004: 164), 1978 yilinda
gerceklestirilen grevin bu baglamda bir agkinlia sahip oldugunu vurgulamaktadir. 19 Agustos
1978’de Iran’in giineyinde bulunan Abadan sehrindeki Rexx sinemasinda meydana gelen
yangindan bahseden Sadr, Masoud Kimiai’ye ait Geyikler filminin gosterimi esnasinda

bilin¢li bir bicimde yangin (;1kar11d1§'g1n112 ve yaklasik dort yiiz kisinin o yanginda hayatini

12Humeyni, sinemayr yakma eyleminin Sah rejiminin yetkili isimleri tarafindan gerceklestirildigini ifade
etmekte, boylelikle Sah’in halka “vaat ettigi” teroriin gerceklestirdigini belirtmektedir. Sah’in 6ngoriiye sahip
olmadigini ve halkini1 yok edecegine dair bir roportaj verdigine deginen Humeyni, Iran’in ¢ogu kentinde yapilan
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kaybettigini belirtmektedir. Gergeklestirilen eylemi bahsedilen karsit tutum ekseninde
degerlendiren Sadr'®, bu eylemin sokak gdsterilerini yaygmlastirdigim ve Sah rejimine
yonelik ofkeyi artirdigim1  aktarmaktadir. Olusan -veya olusturulan- O6fkenin Kkatarsis
boyutunun ifadesinin sinema salonlarin yikilmasi olarak yorumlayan Sadr (2004: 165),
sadece baskentte 31 sinema salonunun yakildigini ifade etmekte ve akabinde 11 Subat 1978
tarihinde Iran Radyo Televizyon Kurumu’'nun ele gegirilecek Islami cercevede faaliyet
gosterdigini belirtmektedir. Bu siiregten itibaren, kurumdan uzaklastirilan bazi personellerin
tekrar gorevlerine geldigini sdyleyen Sadr, kurumun logosunun degistigini -iki aslanin ¢igek
tuttugu bir logo-, Onceden yasaklanan yazarlarin siirler okudugunu, yeni politik
iceriklerin/grafiklerin paylasildigini ve program akisinin dogrudan bir yenilenme sonucu dini
hale geldigini dile getirmektedir. Buradan hareketle, Sah rejiminin tezahiirii olarak
yorumlanan kitle iletisim araglarinin -dzellikle sinemanin- devrimin islami kanadinin fiziksel
midahalesi sonucu harap edilmesi ve ardindan, bu kitlenin merkezinde, araglarin sahipliginin
ve iceriginin yeniden tretildigi dikkat ¢ekmekte, devrimin gerceklesmesi ve beraberinde ona
onciilik edecek liderin ortaya c¢ikmasiyla birlikte -bu araclarin- tahakkiim araci olarak
kullanildig1 goriilmektedir.

Sadr’in bahsettigi tepkinin detaylarini degerlendiren Aktas (2015: 34), ABD menseili
film firmalarinin sayisinin artmasi, yerli filmlerin hem maddi hem igerik anlaminda yabanci
yapimlar karsisinda zayiflatilmasi ve dolayistyla film pazarinin ABD tekelinde gelismesi dini
zlimre tarafindan olumsuz olarak yorumlandigini ifade etmekte ve film farsi ile film jaheli
tiirlerinin yeniden {iretilmesinin Iran’in Islami degerlerine zarar verebilecegi diisiincesinin
varligina dikkat ¢cekmektedir. Pehlevi hanedanliginin ideolojisi ekseninde gelisen sinema
anlayisinin yonetmenleri suya sabuna dokunmayan filmler -cahil ve yoksul halkin direnis

gosterecek gliclerinin olmamasi gibi- ve/veya seks filmleri ¢ekmeye sevk ettigini aktaran

katliamlarda Sah’in parmaginin oldugu dile getirmekte (1981: 231-232), eylemi/eylemleri inkar etmesinin yerini
itirafa birakacagini ve bunun i¢in de birkag memurun kullanilacagini belirtmektedir. Sah ve yandaslarinin daimi
bir savas ve ihanet icerisinde oldugunu sdyleyen Humeyni, onlara itaat etmenin tagutluk ile esdeger oldugunu
aktarmakta ve Iran halkinin gelistirdigi devrim dinamiklerini -protestolar seklinde- tiim diinyaya duyurmasi
gerektigini (1981: 235) vurgulamaktadir.

3Sadr (2006: 164), sokak gosterilerinin sinema ile arttigi Onermesini Kimyayi’'nin Safar-e Sang (Tasin
Yolculugu/Seyahati) adl1 filmiyle desteklemekte ve bu filmdeki gostergesel 6gelerin devrimi “listlenen” kanadin
tutumuyla Ortiigtiiglinii ifade etmektedir. Hikayenin bir grup ¢ift¢inin zalim toprak sahiplerine/agalarina karst
direnisine odaklandigini belirten Sadr (2004: 164), netice itibariye hikayenin kolektif bilince vurgu yaptigim
aktarmakta ve kitlelerin bir araya gelisi sonucu toprak sahiplerinin/agalarinin yok edildigini dile getirmektedir.
Sadr (2004: 164), bu siirecin kentli ve kirsal arasindaki miicadeleden bagimsiz olarak degerlendirilmesi
uyarisinda bulunmakta ve Kimyayi’nin gelecekteki bir toplum yapisina deginerek pasif direnigin yeterli
olmadigina kanaat getirdigini sdylemektedir. Sadr (2004: 164), filmi, “uyumakta olan bir toplumun uyanmasina
yonelik bir Oneri” olarak yorumlamakta, fraksiyonlarin kolektif hareket etmesi gerektigini gostergeler
araciligiyla isledigini aktarmaktadir. Bir ibadet sahnesinden hareketle, arka planda kilicin kinindan ¢ikarildigini
ele alan Sadr (2004: 164), silahli miicadele yapilari ile dini yapilarin sentezine deginilmek istendigi yorumunda
bulunmakta ve genis bir perspektif {izerinden toplum ile rejim arasindaki ¢atigmanin varligina isaret edildigini
ifade etmektedir.
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Aktas (2015: 35), film ithalinin simirlandirilmamasi ve hatta bilhassa rejimin denetleyici
Ogelerinin yabanct firmalar ile film ithalat¢ilarinin dirsek temasinda kalmasinin hem
ekonomik hem kiiltiirel baglamda Iran’a zarar verdigini vurgulamaktadir.

Aktas (2015: 39-41), dénemsel anlatisin1 detaylandirmakta ulusal sinema anlayiginin
bahsedilen sebeplerden dolay1 -0zellikle sansiirden- c¢okiise ugradigini aktarmaktadir.
Ozellikle ABD sinemasinin Iran’daki etkilerine odaklanan Aktas, ABD’ye ait film
sirketlerinin ihrag ettigi filmlerin izlencesinin ABD ile ayn1 zamanda olmasi ve oyuncularin
beden olgiileriyle giydikleri kiyafetlerinin dahi paylasilir olmasini ideoloji ¢ergevesinde ele
almakta ve Sah rejiminin olusturdugu bir furya olarak yorumlamaktadir. Nitekim ulusal
sinemaya -hatta gisede iyi sonuglar elde eden film farsi ve film jaheli igeriklerine- yer
verilmedigini ve ithal film akiminin varliina isaret eden Aktas (2015: 42) bu igeriklerin halka
yabanci oldugunu ifade etmekte, hatta ana akim sinema anlayisina karsit olarak gelistirilen
entelektiiel egilimin de sistem elestirisi getirmediginin yani sira halkin dini ve milli
degerlerini kolayca sorguluyor olusunun sorunlu oldugunun -Islamci sinema elestirmenleri
tarafindan- diisiiniildiigiinii s0ylemektedir. Bununla beraber, devrim sonrasinda salt bir teknik
birikimin miras kaldigin1 aktaran Aktas (2015: 43) taban tabana zit bir sinema anlayisinin
gelistigine dikkat ¢gekmekte ve bunun sinyallerinin devrim dncesi son dénemlerde film iiretim
sayisinin azalisi ile desteklemektedir. Ozetle, tetikledigi diisiiniilmekte, bu dogrultuda devrim
sonrasinda  Islami rejim ekseninde sinema anlayisinin  gelistirilmesi  gerekliligi

belirtilmektedir.

2.2. Dénemler™
Ele alinan donemler, devrim donemindeki gelismeleri periyodik bir bicimde vermeyi
amaglamakta ve son baslik her ne kadar tezin periyodik baglamindan kopuk goriinse de

devrimin son agamalarina tekabiil ettigi i¢in degerlendirme altina alinmaktadir.

2.2.1. Modern Dénem (1960-1978)

Sah rejiminin Batili egilimi ve bunun ekseninde gelistirdigi ekonomi temelli
politikalar, ulusal sermayenin zayiflatilmasina yol a¢gmakta ve kiiresellesmenin getirdigi
serbest pazar anlayisinmn  Iran’m  ulusal iiretim  bandmi  dogrudan  -olumsuz-

etkiledigi/etkileyecegi dikkat c¢ekmektedir. Sinema da bahsedilen etkilere ve pazarin

Y Dénemler iizerinden yapilan degerlendirmeler, Hamid Naficy’nin Diinya Sinema Tarihi (2008, Kabalci
Yayinlar:) adli kitabin bir boliimiine yazmus oldugu (fran Sinemas:) calismadan faydalanmakta, Naficy’nin
belirlemis oldugu periyotlarin detaylandirilmasindan meydana getirilmektedir.
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kapitallesmesine maruz kalmakta, bu durumun ulusal kiiltiir degerlerine ve dolayisiyla sinema
gibi sanatsal faaliyetlere “yabancilagsmay1” ortaya ¢ikardigi diisiiniilmektedir.

Naficy (2008: 767), ABD merkezli bir pazar anlayisindan s6z etmekte ve ABD’nin -
Sah rejiminin politik ittifak olarak ABD ile dirsek temasi kurdugu diisiiniildiigiinde- film
ithalatinin yani sira, televizyon programlar1 ve alicilar1 ve hatta bu uzmanlarin ithalatin1 da
yaptigini, kisacasi ulusal ideolojisi ekseninde gelisen teknolojik tutumunu da Iran’da
pazarladigini ifade etmektedir. Televizyon istasyonlarinin da bu dogrultuda ABD’nin ulusal
kurumlarmin destegiyle kuruldugunu aktaran Naficy (2008: 767), bu istasyonlarin bir siire
sonra rejime devredilmis olsa da igerik ve ticari tutum itibariyle ABD ile ortiistiigiinii ve bu
durumun kiiltiir endiistrisi tizerinden degerlendirilmesi gerektiginin altin1 ¢izmektedir.

Siirecin Batililasmasinin Iran sinemasinda -6zellikle igerik anlaminda- Kalitesiz
iriinlerin ortaya c¢ikmasina yol agtiginm1 belirten Naficy (2008: 768), diisiik biitceli
melodramlarin, komedilerin ve Iuti -sert adamlarin basrolde oldugu filmler- filmlerin
popiilerlik kazandigini ve bayagi anlayisin hem rejimin hem de film ithal eden
sermayedarlarin etkisi ile yeniden iretildigini dile getirmektedir. Naficy (2008: 768), bu
sinemasal yaklasimin alternatifi olarak iran Yeni Dalga® sinemasindan s6z etmekte, luti
filmlerinin sert adamlarindan uyarlanarak iyi adam-kotii adam stereotipi lizerinden filmlerin
bu sinematik yaklasimi sekillendirdigini belirtmektedir. {yi adamin Iran gelenegini , kotii
adamin ise geleneklerin ihlali ile Ortiistiigiinii aktaran Naficy (2008: 769), sert adamin kadin
akrabayr savunmasina yonelik Oykiisiiniin iyi adam ekseninde gelecegi savunmak olarak
yeniden iretildigini dile getirmektedir. Teknik anlamda aksiyonel kamera agilarinin ve
eylemle birliktelik gosteren miiziklerin kullanildigini, bu gelismelerin film farsiye alternatif
olusturarak yerli sinema izleyicisinin sayisini artirdigini paylagan Naficy (2008: 769), Dariush

Mehrjui’nin Gav'®

(Inek — 1969) filminden hareketle toplumsal gergekgi egilimin Yeni Dalga
eksenindeki onemine deginmekte ve filmin koyliilere odaklanmasi, koklere doniisii, Iran
halkint ve yasamimi sadelikle islemesi gibi unsurlara dayanarak Yeni Dalga’nin bir “6ze

dontis” kaygist tasidigini belirtmektedir. Yeni Dalga’nin sundugu bu alternatif yapisinin yani

13 aleh (2015: 158-159), Yeni Dalga’y1, Iranli yonetmenlerin defisen yasam tarzlarina ve bununla beraber
olusan beklentilerine yonelik bir olusum olarak tanimlamakta, melodramlarin bayagi ve sonu -veya igerigi-
kestirebilir yapisinin Yeni Dalga’da biitiiniiyle degisim gosterdigini ifade etmektedir. Yonetmenlerin buradaki
amacinin izlerkitle merkezinde film iiretmekten ve giindelik sorunlarin ele alinmasindan ziyade toplumsal
meselelere odaklanarak ve buna yonelik yeni yontemler deneyerek toplumu etkilemek oldugunu dne siiren Laleh
(2008: 160), “oteki sinema” olarak adlandirdigt bu yonelimde akademik egitim almig ydnetmenlerin ¢ekmis
oldugu belgesellerin etkili oldugunun altini ¢izmektedir.

16Filmin bir kdyde ge¢mesi ve beraberinde fakirligi resmetmesi, Sah rejiminin ideolojik politikasina takilmakta
ve bu baglamda salonlarda gosterilmesine engel teskil etmektedir. Filmin gosterim izni almasi, “kirk yil dnce
yasanmustir” ibaresinin eklenmesiyle, kdyilin duvarlarinin beyaza boyanmasiyla ve sokaklarin temizlenmesiyle
miimkiin hale gelmektedir (Pour, 2007: 85).
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sira bir igbirligi niteligine de sahip olduguna deginen Naficy (1985: 233-234), Yeni Dalga’nin
kolektiflesmesinde pay sahibi olan yurt disinda egitim gormiis sinemacilarin hem firanh
edebiyatcilarin  destegiyle film yaptiklarini, hem de yabanci yazarlarin hikayelerini
uyarlayarak sinematografik bir anlatiy1r hedeflediklerini dile getirmektedir.

Son olarak, Yeni Dalga sinemasmin 1970’lerin ortasina dogru gelindiginde sosyo-
ekonomik baglamda ¢okiintiiye ugradigini ele alan Naficy (1985: 232), film ithalatinin Sah
rejimi tarafindan desteklendigini ve film ithal etmenin film yapmaktan daha az maliyetli hale
geldigini aktarmakta, alinan vergilerin rejimin ideolojisi dogrultusunda artirilmasi ve denetim
birimlerinin keyfi sansiir politikas1 giitmesinin Iran film pazarini ithal merkezli bir siirece
siiriikledigini ifade etmektedir. izleyicilerin film farsinin alternatifi olarak gordiigii ve
dolayistyla ilgi gosterdigi Yeni Dalga 6rneklerinin gésterim asamasinda yasadig zorluklar, bu
filmlerin izlerkitleye ulasmasin1 engellemekte ve sonradan olusturulan askin sinema
anlayiginin sansiirden kurtulmak adma agdali bir dil kullanmasinin izlerkitleyi sinemadan
uzaklastirdig: diistincesi Naficy (1985: 232) tarafindan sancili bir siire¢ olarak yorumlanmakta
ve pazarin ithal filmlere acilmasinda bu ve benzeri gelismelerin 6nem arz ettigi
disiiniilmektedir.

Dabashi (2013: 21) Naficy’nin sdylemlerine benzer dl¢iide ¢ikarimlarda bulunmakta
ve buna ek olarak 1971°deki Siahkal gerilla isyaninin hem Sah rejiminin otoritesini
zayiflattigini hem de bu zayiflatmanin sinema araciliiyla islenerek yaygimnlik kazandigimi
belirtmekte ve Siahkal isyaninin Pehlevi rejimine karsi siyasal bir kolektivizme yol agtigini
ifade etmektedir. Rejimin zayifladigina dair gorlisiin Yeni Dalga’nin yOnetmenleri ve
edebiyatcilar: tarafindan islenerek rejim karsiti genglerin 6rgiitlenmesine yol actigini sdyleyen
ve bu dogrultuda uyarlamalara basvuruldugunu dile getiren Dabashi (2013:22), Amir
Naderi’nin edebiyat¢1 Sadik Ctibek’in Tengsir adli hikayesinden uyarladigi ve ayni adi tagiyan
filmin kahramani Zar Mehmed’in 6mrii boyunca biriktirdigi her seyi elinden alan dinsel ve
siyasal otoriteden intikam aldigini1 izleyen kisilerin kendilerini kolayca kahramanla
Ozdeslestirdiklerini ve filmin gencgleri kolektif bir hareket disiplinine odaklanmalarin
kolaylagtirdigini vurgulamaktadir. Bu tutumun temelinde Sah rejiminin Bati’nin lehine
yonelik bir tutum gostermesi ve petrolden kaynakli gelirin ulusal ekonomiden ziyade Bati’ya
ve Sah hanedanligina aktarilmasi, kisacasi bunun yarattig1 esitsizlik ve beraberindeki
kisitlayici politikanin varligiin giin be giin agirlasmasi oldugu diisiiniilmektedir.

Pour’un (2007: 96) calismasinda Yeni Dalga sinemasinin alternatif bir gelisim
gostermesi Onermesinin yaninda gazetelerdeki haberle filmler arasinda ciddi bir benzerlik

oldugunu ifade etmektedir. Filmdeki kahramanlarin adalet arayisi igerisinde oldugu, ancak
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kanunun bu noktada kayitsiz kaldigin1 ve son olarak anarsizme/isyana bagvurarak hak arayisi
icerisinde oldugunu belirten Pour (2007: 97) bu filmlerin ciddi bir sansiire maruz kaldigini
soylemekte, filmlerin gerek isimlerinin degistirildigi gerek farkli tarihleri/donemleri ele
aldigina dair ifadelere yer vermesi zorunlulugunun getirildigi gerekse final sahnelerinin Sah
rejiminin lehine sonuglandigini vurgulamaktadir. Anlatiya ek olarak, senaristlerin “biitiin
seytanlart melek haline doniistiirmek™ zorunda kaldiklarini dile getiren Pour (2007: 97), koti
is adamlarinin, k&tii avukatlarn veya kotii ¢alisanlarin Iran topraklarinda olmadigi ve
dolayisiyla filmlerde de bulunmamasi gerektigi diisiincesinin, tilkedeki sinematik egilimi
sekillendirdigini ve rejimin tahakkiim diizenini bu sayede yeniden iirettigini aktarmaktadir.

Donemin dinamiklerini genel hatlariyla degerlendiren Naficy (2011: 356), Yeni Dalga
sinemasinin tipki film farsi gibi belli temalara odaklandigin1 ve bu temalarin Pehlevi
hiikumetine karsitlik, Sii 6gretilerine ve uygulamalarina muhalefet, lilkenin ekonomik ve
sosyal baglamda geri kalmishg ile ilgili endise, Batililasma kavramina yonelik siipheci
yaklasim, kiiltiirel yabancilasma ve kok kaybina yonelik kaygi ve son olarak kiiltiirel
milliyet¢ilik oldugunu dile getirmekte, bu faktorlerin yaratmis oldugu travmatik durumun agik
ve kapali formda anlat1 i¢erisinde islendigini ifade etmektedir.

Acik formun dis ¢ekime yonelik bir mizansene sahip oldugunu ve bundan dolay1 dogal
15181 kullanimi, manzaralar, ¢oller, harabeler gibi yapilara/alanlara odaklanim ve son olarak
karakterlerin gezgin hallerine deginim gibi unsurlara odaklandigini dile getiren Naficy (2011:
357), islenen konular anlaminda, manevi bir yapmin ekseninde, i¢ gdzlemin, retrospektif
egilimlerin ve siireklilik arz eden tutumlarin iizerinde duruldugunu belirtmekte ve mevcut
tutumun/karsit tutumun nostaljik dgelerle yeniden iiretildigini vurgulamaktadir. A¢ik formun
rastlantisal unsurlara sahip oldugunu sdyleyen Naficy (2011: 357), bunun yaninda felsefi bir
anlatimin ve iitopik bir 6zlem duygusunun varligina deginmekte ve benimsedigi uzun ¢ekim
Ol¢ekleriyle protagonisti agik alanda konumlandirarak uzamsal biitiinliigii korumaya yonelik
tekniklerle anlatiyr destekledigini aktarmaktadir. Kapali formun ise, temel olarak kapali
mizansen Ozelliklerinden yararlandigini belirten Naficy (2011: 358), kapali mekanlarin, dar
yasam alanlarinin ve kiiciik koylerin anlati igerisinde kullanildigini, i¢ daralmasi ve
klostrofobik duygularin yogunlugunun artirilmas1 adina karanlik alanlara siklikla yer
verildigini, karakterlerin ise gerek bedensel gerekse psisik ve mistik yapinin olusturdugu
korku halinden o6tiirli engellerle karsilastigin1 vurgulamakta; gizemlerle, mitlerle ve tasavvufi
degerlerlerle bezeli pasif karakterlerin yasadigi bunalim durumunun kapali formda siklikla
yeniden tretildiginin altin1 ¢izmektedir. Anlati bakimindan kapali formun takip, tuzak, kagis,

panik gibi temalar1 kii¢iik ve dar mahallelerle pekistirerek uzay-zaman ekseninde klostrofobik
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bir anlatryr benimsedigini ifade eden Naficy (2011: 358), felsefi baglamda durgunluk,
cekimserlik ve distopik bir auraya deginildigini ve boylelikle bireyin kontrolii diginda gelisen
tiim olusumlarin gereksiz bir girisim olarak degerlendirildigini, bununla beraber anlatinin
istilact bir otoriteye kars1 somut bir tutumla hareket ettigini dile getirmektedir.

Son olarak Naficy (2011: 373), film farsi ve film jaheli anlatisinin karsit anlatisi olarak
nitelendirdigi Yeni Dalga yOnelimini isyan ve direnis temalariyla ele almakta ve bu dgelerin
caginin {istli bir anlatim gostererek ve sansilir kavramina takilmadan gerek belirgin gerekse
sembolik anlatilar ekseninde otoritenin boslugunu degerlendirdiginin altin1 ¢izmektedir. Bu
anlat1 ve direnis biciminin devrim sonras1 Iran sinemasinin sembolik ve metaforik anlatisina
zemin hazirladig: ve sansiir olusumlarinm Islami rejimle yeniden iiretildigi durumlarda ¢agdas

yonetmenlere alternatif yonelim olanagi sagladig diisiiniilmektedir.

2.2.2.Gegis Donemi (1978-1982)

Yeni Dalga sinemasinin gelistirmis oldugu sinematik egilimin, film farsi ve film jaheli
gibi bayag1 sinema anlayisina karsi ¢ikmasi ve beraberinde alternatif gelistirmesi, devrim
sonrasi Iran ydnetimine sinema anlaminda bir fikir olusturdugu -en azindan zemin hazirladigi-
goriilmekte, rejim ekseninde gelistirilen ideolojinin sinema ile yeniden iiretildigi ve Sah ile
benzer, fakat farkli yonlerde hareket eden, bir anlayisla halk nezdinde devrim ilkeleri siirekli
hale getirilmesi hedeflenmektedir.

Naficy (2012a: 5), ge¢is donemi olarak adlandirdig: siirecin ilk yillarinda sinema
karsiti bir anlayisin belirgin oldugunu sdylemekte, devrime Onciilik eden Ayetullah
Humeyni’'nin sinemayr dogrudan ahlaksizligin, fuhusun, yolsuzlugun, ahlaki baglamda
korkakligin ve politik bagimliligin 6nciisii olarak nitelendirdigini aktarmakta ve sinemanin
tilkenin gengligine tecaviiz ederek onlari ahlaki ve politik oOlgiide kayitsizlagtirdigini
diisiindiigiinii ifade etmektedir. Humeyni’nin salt sinema anlaminda bu ¢ikarimda
bulunmadigini dile getiren Naficy (2012a: 5), diger sahne sanatlarinin -tiyatro ve/veya taziye
gibi- ve karma ylizme havuzlarinin da benzer ahlaki ¢okiintiiye olanak sagladigina yonelik
cikarimda bulundugunu paylasmaktadir. Bu ve benzeri sdylemlerin temelinde Fada’iyan-e
Islam adli Sii koktendinci siyasal olusumun onciisii olan Nevvab Safevi’'nin oldugunu belirten
Naficy (2012a: 5), Safevi’nin Bati’dan ithal edilen {irlinlerin Bati’nin “eritme kazanlari”nda
Islam’1 ve Miisliiman toplumun degerlerinin biiyiik bir cogunlugunu “eriterek” yok etmek
yoniinde bir fikre sahip oldugunu vurgulamaktadir. Bu noktadan hareketle, sinemanin -Islami
rejimin ideolojisi ile birlikte diistinlildiiglinde- Bati merkezli bir olusum olduguna yonelik

fikrin belirgin oldugunu ve siirecin baginda Islami rejimin bu aygiti1 propaganda araci -devrim
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degerlerini yeniden iiretmek anlaminda- kullanmadig1 goriilmekte, alana yonelik herhangi bir
alternatif gelistirmedigi dikkat ¢cekmektedir.

Humeyni’nin sdylem baglaminda bir degisiklige gitmesi ve bunu yine Nevvab Safevi
sOylemine dayandirarak bir zemine oturtmasi, rejimin sinemaya ve diger gorsel sanatlara -
bunlar igerisinde ikonografilerin ayr1 bir dnemi mevcuttur- ihtiya¢ duymaya baslamasi -bunu
etik bir zeminde “diizgiin” bir bicimde kullanmak sartiyla- dikkat ¢ekici bir unsur olarak
goriilmektedir. Nitekim, Safevi -her ne kadar sinemalarin ve diger benzer sahnelerin
kaldirilmasi, buna aykiri davrananlarin ise seriat tarafindan cezalandirilmasina yonelik bir
egilimi olsa da- bu olusumlarin toplum i¢in gerekli oldugunun diistiniilmesi takdirinde saglik,
ziraat ve endiistriye yonelik derslerin bu unsurlar vasitasiyla, islami zemine uygun olmasi
kaydiyla, paylasilabilir olarak yorumladigini aktaran Naficy (2012a: 7), egitim, (kiiltiirel)
reform ve toplumsal degerlerin ¢oguna yonelik bir plan gelistirilmesinin olasilik dahilinde
olabileceginin altin1 ¢izmektedir. Humeyni’nin de Behest-i Zahra mezarliginda yaptigi
konusmanin benzer niteliklere sahip olduguna deginen Naficy (2012a: 7-8), sinemaya,
radyoya ve/veya televizyona yonelik olumsuz bir tutumun olmadigina, sinemanin gengleri
egitmek anlaminda kullanimimin desteklendigine, ancak -devrim Oncesi siirecte- sinemanin
gencleri yozlastirdiginin ve bunun hain yoneticiler tarafindan gercgeklestirildigine, sonug
itibariyle sinemaya degil, sinemanin yanlis kullanimina karsi olduklarina yonelik bir tutum
oldugunun, bunun da Islami rejim tarafindan benimsediginin altii g¢izmektedir. Siirecin
sinemanin veya benzer sanatlarin yasaklandigindan bagimsiz bir nitelik tasiyarak, sartlara
gore, modern bir egilime sahip oldugu ve sinemanin Pehlevi rejimiyle miicadele anlaminda
kullanilabilecegi yoniinde bir ¢abanm varligina deginen Naficy (2012a: 8), islami degerler
olarak adlandirilan unsurlarin islami bir kiiltiirde islenmesi'’ konusunun sinemada merkezi bir
yer edindiginin dnemine vurgu yapmaktadir.

Sinemaya yonelik fikri ve fiili eylemlerin, Islami rejim ekseninde, gerek karsit gerekse
yeniden fretilebilir bir ideolojiyle degerlendirildigi goze ¢arpmakta ve Zeydabadi-Nejad’in
(2010: 36) calismasiyla detaylandirilmak istenmektedir. Zeydabadi-Nejad (2010: 36),
devrimden sonraki ilk birkag yilin analizi yapildiginda, kaotik bir yapmin varligina

deginmekte ve sinema salonlarinin herhangi bir kritere bagh kalmaksizin acilip kapandigini

17Naﬁcy, bu sdylemden hareketle islami degil, “Islamlagtirilmis” bir sinemanin Iran’da -devrim sonrasinda- aktif
hale geldigini, zira bunun altinda devletin yasalarmin yararlandig: kiiltiiriin islam ile ilintili olsa da dogrudan
Islami olmadiginin yattigii ifade etmektedir. Zira tarihsel siirece bakildiginda Perslerin yasadigi toplumda farkli
yasam bigimlerinin ve bununla beraber dini egilimlerin oldugunu, Iran Islam Devleti’nin de bundan yararlanarak
bir olusum sergiledigini belirten Naficy, iizerinde durulan sinematik tutumun da Islami degil Islamlastirilmis
oldugunun altimi ¢izmektedir. Iran ile Islam arasinda karsilikli bir etkilesim ve birbirini besleme durumu
olduguna atifta bulunan Naficy, Iran’da yasayan farkli toplumlarn ve farkli kiiltiirlerin gesitlilige sebep
oldugunu ve bundan dolay1 yapilan sinemanin Islami degil, baskin kiiltiiriin Islam ile bag olmasindan dolay1
Islamlastirilmis oldugunu séylemektedir (2012a: 8).
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ifade etmektedir. Devrimden sonraki sinematik egilimin genel hatlariyla saflagtirma/arindirma
niteliklerine sahip oldugunu aktaran Zeydabadi-Nejad (2010: 36), devrim &ncesine ait Iran
filmlerinin ve yabanci film stoklarinin tahrip edildigini ve bu doneme ait oyunculara sinemada
yer verilmedigini paylagsmakta, kaos ve firsatcilik egiliminin donemi dogrudan etkisini altina
aldigimi sdylemektedir. Nitelik itibariyle “evrensel” bir devrim kavrami lizerinden gelistirilen
politikalar dogrultusunda filmlerin ithal edilebilir'’® olduguna vurgu yapan Zeydabadi-Nejad
(2010: 36), Battle of Algiers (Cezayir Bagimsizlik Savasi) ve Z (Oliimsiiz) gibi filmlerin
Islamlastirilmis Sl¢iide degerlendirildigini aktarmakta ve devrim oncesi aksiyonel sahnelerin
salt bir Islamlastirma eyleminin ardindan yeniden iiretildigini, kisacasi devrimsel nosyonlarin
filmlere kanalize edildigini belirtmektedir.

Zeydabadi-Nejad’in  anlatimina detay olarak Devictor (2002: 68-69) kiiltiirel
degerlerin korunmas: ve bu baglamda “Islami” filmler iiretilmesi anlaminda kamu
miidahalesinin gerekliligine deginmekte, bunun icin Kiiltiir ve Islami Rehberlik Bakanligi’na
Muhammed Hatemi’nin aday gosterilmesinin dengeli bir hareket oldugu ¢ikariminda
bulunmaktadir. Zira Hatemi’nin reformist yapisi ve sanatsal faaliyetlere dogrudan destek olma
egilimi, dolayisiyla, sinemanin da gelisimi olarak yorumlanmakta ve islami unsurlarmn ulusal
sinema dilinde daha verimli iglenebilecegi fikrini kuvvetlendirmektedir. Haghighi (2002:
112), diizenleme/kamu miidahalesi gerekliligine benzer 6l¢iide kritik bir soruna deginmekte,
sinemanin dini segkinlerce gormezden gelindigini ve hatta boykot edildigini dile getirmekte
ve sinemaya gitmenin uygunsuz bir davranis olacagina dair fikrin yogunluguna dikkat
cekmektedir. Ozetle, “devrimci trendlerde” yer almayan sinemanin verilerine odaklanan
Haghighi (2002: 112), devrim sonrasinda cekilen filmlerin sayisinin 3 ila 21 arasinda
degiskenlik gosterdigini ifade etmekte, alana dair yapilan iyilestirme g¢alismalarinin sadece
teori lizerinde kaldigin1 aktarmaktadir.

Cekilen filmlerin niteliklerini ve iceriklerini degerlendiren Sadr (2006: 174),
“yalitilmis kahraman™ prototipinin yerini halkin i¢inden ¢ikan kahramanlarin yer aldigini dile
getirmekte ve asirt makyajin yerini -glici ve Ozgirliigli gosterecek bigimde- asimetrik,
diizensiz ve keskin yliz hatlarina sahip bu kahramanlarin yonetmenler tarafindan
desteklenerek sinemaya entegre edildigini aktarmaktadir. Yeni kahramani, devrim oncesi

sinemanin piiriizsiiz ve klasik giizelligine agresif bir meydan okuma olarak nitelendiren Sadr

181980—1982 tarihleri arasindaki ulusal film endiistrisine bakildiginda, ulusal filmlerin sayisal olarak -hatta
niteliksel- azaldig1 goriilmekte (sirasiyla 27, 18, 7), buna nazaran Bati Blogu’ndan ithal edilen filmlerin sayisal
olarak pazar paymnin yiiksekligi (sirastyla 54, 76, 54) dikkat ¢cekmektedir. Dogu Blogu’nun da ithalat siirecinde
pay sahibi oldugu, ancak bu paymn azaldig1 belirtilmekte (sirastyla 36, 58, 18), Uciincii Diinya iilkelerinin ise
pazardaki pay1 kisitli bir bicimde konumlandirildig: (sirasiyla 2, 11, 4) anlasilmaktadir. Bu noktadan hareketle,
belirsizlik halinin Iran sinemasinda garpzedelige yol agacag1 diisiincesinin varlig1 belirginlesmekte ve “Ne Dogu,
ne Bat1” sdyleminin devrimin ilk yillarinda tasar1 héalinde kaldig: belirginlesmektedir (Naficy, 2012a: 25).
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(2006: 174), idealize edilmis sinematik sdylemin etkisinden hareketle, yeni sinemanin sosyal
bir farkindalik yaratmak ve pasif bir direnise alternatif sunmak adina gelistirildigini ifade
etmektedir. Bu baglamda kahramanlar siklikla is¢i ve koylii temsillerinden yararlanmakta ve
bu kisilerin Sah rejimine gostermis olduklar1 direnisten dolayi issiz kaldiklarini, sonrasinda
politik bir kimlik kazanarak hayatlarmi kaybettiklerini dile getiren Sadr (2006: 174), bu
6liimiin izlerkitle lizerinde bir diisman miti yarattigini ve savasi hakli sebeplere dayandirdigini
vurgulamaktadir.

Yaratilan sinematografik yonelimin Sah karsiti ve politik -veya en azindan oyle
goriinen- bir anlatiy1 beraberinde getirdigini belirten Sadr (2006: 175), olusturulan kahraman
mitinin Islami degerleri tasidigim -veya tasiyor goriindiigiinii- ve tiranliga karsi miicadele
gostererek -yiizeysel bir anlatiyla- izlerkitleyle paylasildigini sdylemektedir. Ozetle, yeniden
tiretilen politik film furyasinin basit bir anlatiya sahip oldugunun ve izlerkitleyi en diisiik
ortak paydada bulusturdugunun altin1 ¢izen Sadr (2006: 175), bu filmlerin kotii bigimde
¢ekildigini, yazildigin1i ve oynandigini ifade etmektedir. Filmde dikkat edilen niteliklerin
teknikten ziyade icerik ve/veya “yaratilan diisman”a odaklanildigini aktaran Sadr (2006: 175),
esas amacin Sah rejimi aleyhine sdylem gelistirilerek toplumun duyarsizlagsmasinin Oniine
gecilmesini  kolaylastirmak ve var olan toplumsal bilinci yeniden iiretmek olarak
yorumlamaktadir.

Sah rejiminin, ideolojisini pekistirmek ve Bati yanlis1 politikasini yeniden iiretmek
amactyla, kullandigi sinemanin -devrim sonrasinda- Islamlastirilmas: siireci, baz1 filmlerin
ciddi bir bigimde sansiire Ugramasina ve/veya yasaklanmasina sebep olmaktadir. Naficy
(2008: 767), oncesinde sinema salonlarinin tahribatindan dolay1 filmlerin mekansal anlamda
gosterimden uzak kaldigini ele almakta, yapilan bu “temizligin” hem yapimcilar1 hem de
ithalatgilart zorladigini ifade etmektedir. Zira ithalatin smirlandirilmasi, devrim Oncesinde
cekilen filmlerin sansiirlenmesi ve/veya yasaklanmasi, Islami degerlere uygun bir sinema
yaratmak adina rejimin bir unsuru olarak kabul goérmekte ve bir belirsizlik ortami
yaratmaktadir. Anlatisiz1 detaylandiran Naficy (2008: 767), bir¢ok filmin iffetsizlik ve/veya
ciplaklik niteliklerinden &tiirii gosteriminin engellendigini ve gerek makaslara gerekse “sihirli
kalemle” makaralarin sekillendirildigini ifade etmekte, ancak bu uygulamalarin Iran
sinemasinin temelini olusturan anlatim biitiinliigiinti dogrudan etkiledigini dile getirmektedir.
Yapimcilarin, yonetmenlerin ve oyuncularin ¢esitli su¢clamalardan dolayr ¢ekindiklerini ve
eldeki senaryolarin yalnizca dortte birinin -denetim sonucu- ¢ekilmesi, ulusal film
endiistrisinde bir belirsizlik siirecine yol ac¢tigin1 belirten Naficy (2008: 767), siirecin genel

hatlariyla durgunluga miisait oldugu yorumunda bulunmaktadir.
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Pour’un (2007: 118-121) ¢alismasi incelendiginde, Behram Beyzayi (Tara n:n Balad:
ve Yezd Gerd’in Oliimii), Mesut Kimyayi (Kirmizi Cizgi) ve Hosro Sinai (Yasasin...) gibi
yonetmenlerin -donemin belirsizlik ve gegis nitelikleri tasimasina ragmen- Kaliteli filmler
cektigi ifade edilmekte, ancak bu filmlerde kadinin basi acik oldugu iddia edilerek -Islami
niteliklere uygunluk saglanmadigi ilkesinden hareketle- gosteriminin yasaklandigi
aktarilmaktadir. Sinemadaki bu durgunluk/duraganlik halinin izlerkitleyi alternatif arayisi
igerisine soktugunu belirten Pour (2007: 118), yasaklandig1 one siiriilen yerli ve yabanci
filmlerin video kaset ve bantlarla evlerde seyredildigini ve bu araglarin kagak olarak tahsis
edildigini sdylemektedir. 1980 yilinda baslayan iran-Irak savasinin hem maddi anlamda hem
de igerik anlaminda kisitlamalara yol agtigini dile getiren Pour (2007: 119), belgesellerin
siiregte poplilerlik kazandigimi vurgulamakta ve “cepheye davet” temasinin siklikla
islendiginin altin1 ¢izmektedir.

Son olarak Pour (2007: 120-121), gesitli sebeplerden &tiirii deneyimli sinemacilarin
film yapmaktan c¢ekinmesiyle birlikte, higbir deneyimi olmayan geng¢ sinemacilarin icerik
iiretmeye basladigini, bu genclerin hicbir egitim almadigini, gelenek¢i ve din merkezli bir
diisiince ile film c¢ektiklerini ve sinemaya yonelik tutucu yaklasimlarinin krize yol actiini
anlatmaktadir. Ozetle, doénem igerisinde birka¢ kaliteli film olmasma karsm, gerek
sinemalarin devrim siirecinde tahrip edilmesi ve bazi yonetmenlerin yurt disina
kagmasy/siirgiin edilmesi gerekse ekonomik anlamda bir yapilanma ve savas halinin
varligindan dolay1 gerekli yatirnmlarin yapilamiyor olmasi ve film ithaline -kismen de olsa-
devam edilmesi, sinemanin ulusal ve evrensel kaderini tehlikeye attig1 anlasilmaktadir.
Devrim degerlerinin yeniden iiretilmesi anlaminda hem denetleme hem fon saglama

anlaminda kurumlarin yaratilmasi/olusturulmasi geregi belirginlesmektedir.

2.2.3. Saglamlastirma Donemi (1983-1986)

Islami rejiminin sinemadaki belirsizlik havasini ortadan kaldirmaya ve olusturulan
Islamlastirilmis sinemay1 bir zemine oturtarak ve kontrol altma alarak halkin devrim
dinamiklerini canli tutmaya yonelik ¢aligsmalar1 bahsedilen donemde belirgin hale gelmekte,
hem maddi hem tematik anlamda Iran sinemasinin bi¢imsel temellerinin olusturulmasi
hedeflenmektedir. Fonlayic1 ve denetleyici kurumlarin varligi -bu kurumlarin dogrudan devlet
uzantili hareket etmeleri- sinemadaki “ahlaki” yapilanmanin zeminini hazirlamakta, estetik
kaygilar gozetilerek ve aksiyonel kaygilar goz ardi edilerek anlam biitiinliigii ¢ergevesinde bir

sinemaya ulagsma ideasinda destek unsurlari olarak adlandirilmaktalardir.
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Naficy (2008: 769), rejim tarafindan olusturulan film ve video gosterimini diizenlemek
adina goérevlendirilen Kiiltiir ve Islami Rehberlik Bakanligi (KIRB)’na deginmekte, siyasal
saglamlastirma beraberinde kiiltiirel saglamlastirmay1 getirecegi diisiincesinden hareketle
kademeli bir olusumun varligina dikkat ¢ekmektedir. Nitekim, siirecin daha komplike hale
gelmesinin ardindan 1983 yilinda Farabi Sinema Vakfi (FSV)’ nin kuruldugunu aktaran Naficy
(2008: 769), film ithalat ve ihracatin1 diizenlemek ve bunu kontrol etmek, yerli yapimlari
tesvik etmek ve Islami degerleri sinemada kodlayarak kaliteli filmlerin temelini olusturmak
adina kurulan vakfin, ulusal sinemanin varligi ile yapimcilarin ve/veya yonetmenlerin sektore
olan inanci adina glivence gorevi gordiigiinii ifade etmektedir. Vakfin baslangigta bagimsiz bir
olusum niteligine sahip olduguna deginen Naficy (2012a: 127-128), sonralar1 ise bakanliginin
biinyesinde ¢alismalarina devam ettigini belirtmekte ve “amatoér bir ruh ile” film endiistrisini
profesyonellestirmek ve yurt disi pazarinda tanitimimni yapmak adma g¢aba sarf ettiklerini
vurgulamaktadir.

Sadr’m (2006: 182) anlatisinda da FSV’nin sinematik aktiviteleri ayarlamak adina bir
rol istlendigi ve bununla ilgili programli bir bicimde ilerledigi ifade edilmekte, buna ek
olarak Ansuyeh Meh (Sisin Otesinde — Manuchehr Asgari-Nasab, 1986) adli filmle Iran
sinemasinin idealini resmetmeyi hedefledikleri dile getirilmektedir. Filmin kismen politik,
kismen dini, kismen mistik anlatiya sahip olduguna deginen Sadr (2006: 183), filmin sadece
yeni bir tiir/anlat1 6zelligi tasimadigi, bunun yaninda dini analiz gelistirebilmek adina model
teskil ettigini belirtmektedir. Bir adamin kuzeydeki bir sehre vali olarak gitmesindeki siirecin
anlatildig1 filmde, ii¢ terdristin onu Sldiirmeye ¢alistigl, ancak valinin arabasina benzer bir
arabayla valinin aracin1 karistirdiklart i¢in basarili olamadiklart ve sonunda diisen kayalar
sonucu Oldiikleri aktarilmakta, manevi temalara yapilan vurgularla -vali ve arkadaglarinin
azgin nehirden kurtulmasi ve sonrasinda manevi degerlerin (8liim, kader, inang vs.)
sorgulanmas1 gibi- anlatinin giigclendirildigi paylasilmaktadir. Zira filme gore vali bu
olaydan/olaylardan sonra degismektedir, daha anlayisli, fedakar ve kahramanca niteliklere
sahip olan biri olarak ele alinmaktadir ve bu niteliklerinden dolay: izleyiciye karakterle
6zdeslesme olanag saglanmaktadir. Filmdeki metaforik anlatinin iran sinemasinda bir temsil
niteligi tagidig1 diistinlilmekte, genel anlamda nehir metaforuyla yasam ve 6liim arasindaki
bag sorgulanir hale gelmektedir. Filmdeki karakterin, askin unsurlara dayanarak, Tanr ile
arasindaki iliskiyi yeniden trettigi/gelistirdigi bir deneyime maruz kaldigi goriilmekte,
izleyiciyi imana ve inanca davet ederek Islami degerleri gii¢lendirdigi ortaya ¢ikmaktadr.

Sonug itibariyle, bu egilim -bir siireligine- FSV tarafindan tiretilmekte ve yeniden tiretilmekte,
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sonrasinda ise meydana gelen yeni egilimler ve festivaller sonucu uluslararasi ¢capta kazanilan
basarilarla baska bicimde ele alindig1 dikkat ¢ekmektedir.

Naficy (2012a: 128), FSV’nin genel direktorii Mohammed Beheshti ile yaptigi
roportajinda, kurumun {ii¢ ilkesinin -hemayat (desteklemek), nezarat (denetlemek) ve hedayat
(rehberlik etmek)- sinematik egilimi sekillendirdigini belirtmekte, hemayat ve hedayat’in film
yapim siirecine etki ettigini ve nezarat’in ise sansiir yoluyla denetlemeyi ve karsit sinemay1
engelledigini dile getirmektedir. KIRB’in ¢ok yonlii bir calisma gergeklestirerek ve sinemay1
ayr1 kollarda ele alarak en uygun destek imkanini saglamak adina hareket ettigini belirten
Naficy (2012a: 128), Uretim ve Destek Departmani (UDD)’nin sinemaya teknik anlaminda
destek ve olanak sagladigini, Kalkinma ve Gorsel-Isitsel Isbirligi Genel Miidiirliigii
(KGIGM)'niin mevcut olanaklarin iyilestirilmesi ve yeni sinema salonlarinin yapilmasi
konusunda c¢aligmalarda bulundugunu aktarmakta, genel hatlariyla FSV’nin film {iretimi
konusunda hem malzeme anlaminda hem maddi unsurlar anlaminda destek sagladigmnin altini
cizmektedir. Malzeme ve maddi destegin yanisira filmlerin festivallerde temsil edilmesi
stirecine de dogrudan etki eden FSV, olusturdugu birkag kol ile -Belgesel ve Deneysel Sinema
Gelistirme Merkezi ile Geng Sinema Toplulugu gibi- liretime tesvik ettigi goriilmekte, bazi alt
birimler araciligiyla da -Arastirma ve Film iliskileri Genel Miidiirliigii ile Ulusal Film Arsivi-
filmlerin arsivlenmesi, yaymlanmasi ve korunmasi konusunda yapimecilara ve yonetmenlere
destek oldugu anlasilmaktadir.

FSV’nin Iran filmlerini ihrag¢ etmesi ve bunu hem ideolojik hem de ekonomik bir amag
olarak degerlendirmesinin 6nemine dikkat ¢eken Naficy (2012a: 128), FSV’ye bagh alt
birimlerin bu islemlerin kolaylasmasi adina ¢alistiklarini belirtmekte ve Belgesel ve Deneysel
Sinema Gelisim Merkezi -belgesel ve kisa film alaninda destek saglamakta- ve Geng Sinema
Toplulugu'nun -genglere yonelik/genglerin sinema filmlerini maddi ve manevi olarak
saglamlastirmakta- bu alanda sorumluluk alarak calistiklarini ifade etmektedir. Genel
hatlartyla FSV’y1 degerlendiren Naficy (2012a: 128), FSV'ni sinema sanatinin niteligini
yiikseltmek gayesiyle hareket ettigini ve ozellikle A Sinifi ad1 verilen -Iran sinemasmin en
kaliteli film gruplarinin dahil oldugu bir smifa karsilik gelmektedir ve sinema salonlarinda
yiiksek bilet gelirleri elde etmek ile senaryo siirecinde denetimden muaf olmak gibi hem
yapimciya hem yonetmene kolaylik saglamaktadir- film grubuna mensup yoOnetmenlere,
senaristlere ve yapimcilara para odiilleri vererek kaliteli film yapmalarina tesvik ettiginin
altin1 ¢izmektedir. Maddi destegin yanisira ham film ve ham stok kaynaklarmin da bu gruba
tahsis edildigine deginen Naficy (2012a: 128-129), Humeyni’nin “adanmis sanat” olarak

tanimladig1 sinema alanma katki saglayan bu kisilerin uluslararas1 platformlarda
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desteklenerek Iran sinemasinin  ¢ehresi olmalarina yonelik katki  saglanildigini
vurgulamaktadir.

FSV’nin ideolojik tutumu, alt birimlerine yonelik isleyis bigcimleri ve sinemaya olan
egilimine deginen Naficy (2012a: 39), anlatimimi gii¢lendirebilmek adina FSV’nin maddi
unsurlarini ele almakta ve yerli filmleri desteklemeye yonelik ekonomik dnlemler alindigini
ifade etmektedir. 1984’°ten itibaren hiikiimetin, ulusal faaliyette bulunan film yapimcilarinin
ihtiyaclarim1 karsilamak adina belediye vergilerini yilizde yirmi besten yiizde bese; ithalat
vergilerini ise ylizde yirmiden yiizde yirmi bese ¢ikarttigini belirten Naficy (2012a: 39), FSV
catis1 altinda yapilan ithalat siirecinde de giimriik vergisinden muaf tutulabilecegine yonelik
bir yasa ¢ikartarak ekonomik anlamda bir olusuma zemin hazirladigin1 aktarmaktadir. Buna
ek olarak, yapimcilarin ve sektorle iliskili temsilcilerin salonlara film getirme siirecinde s6z
sahibi olmalarina yonelik olusturulan yasalarla ve bilet fiyatlarina getirilen yiizde yirmi beg
zamla ekonomik zeminin giiclendirildigini sdyleyen Naficy (2012a: 40), son olarak film
yapimcilari bagta olmak iizere sektorde ¢alisan kisilerin saglik ve sosyal glivenlik haklarindan
yararlanmalar1 adina meclisin bilet fiyatlarina getirdigi yiizde iki oraninda vergiye deginerek
ulusal capta iiretimin desteklenmesi adma Islami rejimin bir fon olusturmaya calistigini dile
getirmektedir. Doénem icerisinde patlak veren Iran-Irak Savasi icerisinde sinemaya
verilen/saglanan ekonomik katki, ulusal sinema anlayisinin rejim nezdinde degerini
gostermektedir.

Farabi Sinema Vakfi ile Kiiltiir ve Islami Rehberlik Bakanligi’nin yanisira devlet
destegiyle kurulmus Mustazafan Vakfi (Bunyad-e Mustazafan)’nin sinemaya yonelik
girisimlerini degerlendiren Naficy (2002: 42), sinemanin Islamlastiriimas: siirecine dogrudan
etki eden vakfin tilkedeki tiim pazarin yiizde on besini elinde bulundurdugunu ve on milyar
ABD dolarina karsilik gelen arazileri degerlendirerek ekonomik bir altyapiya sahip oldugunu,
on alt1 ilde yaklagik yiiz otuz yedi sinema salonunu elinde bulunduran yapilanmanin -tilkedeki
sinema sayisinin neredeyse yarisi- Islami degerler catisi altinda islam’a adanma siirecine katki
sagladigina deginmekte, tam olarak devlet uzantili olmayan -ancak devletin destegiyle
olusturulan- yapilarin da pazarda var olusuyla birlikte sinemanin Islamlagtiriimasi isleminin
giiclendirildiginin altin ¢izmektedir. Zeydabadi-Nejad’in (2010: 38) aktardig: iizere, rejime
baglilig1 sorgulanmayan ve genel hatlariyla ulusal bir anlatiy1 tercih eden -bu egilim khodr
olarak adlandirilmakta- film yapimcilarinin Kiiltiir ve islami Rehberlik Bakanlig: tarafindan
desteklendigini ve bunun yaninda ulusal bir anlatiy1 tercih etmeyen -gheyr-e khodi olarak
adlandirilmakta- film yapimcilarinin ise bu siirecten olumsuz etkilendigi goriilmekte,

Humeyni’nin  Ggretileri  dogrultusunda  -sinematik  gelisimin  ulusal  sinemanin
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desteklenmesiyle iligkili bir sdylem- bir politikanin temel felsefe haline getirildigi
anlasilmaktadir.

Sonug itibariyle, Geg¢is Donemi’ne kiyasla, denetleyici ve diizenleyici devlet
organlarinin sinemada séz sahibi oldugu ve ulusal film endiistrisini diizenleyerek iran’in
sinematik anlatisini -Sah donemine bakarak- yeniden {iretildigi goriilmekte, ulusal sinemay1
destekler nitelikte film {ireten yapimcilarin ve yonetmenlerin bunun karsiliginda ekonomik
destek alarak uluslararasi platformda belli bir iine kavustuklari/kavusturulduklar1 dikkat
¢ekmektedir. Keza Naficy’nin (2008: 770) de degindigi gibi, 1983 yilinda yirmi iki olan uzun
metrajlt film sayisinin, 1986 yilina gelindiginde elli yediye ¢ikmasi ve bu sayiya denetleme
mekanizmalarinin olusturulmasinin ardindan ulasiimasi, iran sinemasinin kendine 6zgii anlati

dilinin olugmaya/olusturulmaya calismasinin gdstergesi olarak yorumlanmaktadir.

2.2.4. Olgunlugun Sancilar1 (1987-1994)"

Sinemanin maddi anlamda bir diizene oturdugu, ulusal film yapimlarinin
desteklendigi, anlatiya dayali -siddet ve seksten uzak, ahlaki degerleri 6n plana ¢ikaran- bir
sinemanin hem teknik hem hikaye anlaminda gelisim gostermesinin ardindan iran
sinemasinin bir olgunluga girdigi goriilmekte, ancak sansiir konularinin da sistematik hale
getirilmesinden dolayi anlat1 tiiriinde bazi sorunlar yasandigi dikkat ¢gekmektedir.

Naficy (2008: 770), film derecelendirme sisteminin etkilerinden s6z etmekte ve
yiiksek kaliteli olarak nitelendirilen filmlerin, en ¢ok izleyici toplayan sezonlarda, biiyiik
salonlarda ve daha uzun siire oynatilarak gelirin artigina dogrudan katki saglandigina
deginmektedir. Ulusal sinema anlayisinin desteklendigi bu egilim seklinde {izerinde durulmasi
gereken bir nokta olarak diistik kalite dublajin engellenmesi yoniinde gelismeler olduguna
deginen Naficy (2008: 771), senkronize ses ile yapilan filmlere {igte bir oraninda fazla ham
filmi devletin belirledigi daha diisiik kurdan verildigini aktarmakta ve bunlara festivallerde
oncelik tanindigina atifta bulunmaktadir. Bu duruma ek olarak, film derecelendirme
sisteminde bakildiginda, A sinifi filmlerin senaryo denetlemesinden muaf tutuldugu ve direkt
cekime yonlendirildigi dikkat ¢ekmekte, B ve C sinifi i¢in getirilen denetleme unsurlarinin ise
agirlagtirildigr -siirekli bir denetime tabi tutulma, izleyicilerin seyrek oldugu zamanlarda kisa
stireli gosterime miisaade gosterme, bilet fiyatlarini diisiik gosterme ve teknik ekipmanlar
yeterince ve zamaninda saglamama gibi- goriilmektedir.

Savas filmlerinin (Iran — Irak Savas1 ve Korfez Savasi gibi) niceliksel olarak sayisinin

artmasina deginen Naficy (2012b: 3), bu filmlere teknik ve eleman anlaminda destek

19Hgili baslik her ne kadar 1994 yilina kadar uzansa da, bu donemin 1989’a kadar olan gelismeleri ele alinmakta,
doéneme ait diger gelismeler konunun diginda birakilmaktadir.
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saglandigini ele almakta, ancak nitelik olarak sanatsal kaygidan ziyade ideolojik ve amatdr bir
ama¢ giidiildiigli vurgusu yapmaktadir. Bu siiregte yapilan filmlerin savasa yonelik bir ruh
arayisinda oldugu yorumunda bulunan Naficy (2012b: xxiv), sinemanin yaninda televizyon
programlarinin da bu gérevi gordiigiinii ve olusturdugu yaklagim ile “empoze edilmis savas”
algist yarattigini, bununla birlikte bu olusumun -islami rejim ekseninde iiretim yaptig
gerekcesiyle- finanse edildigini ifade etmektedir. Siirece ek olarak, belgesel sinema
yapilanmalarina dikkat ¢eken Naficy (2012b: xxiv), agir sanayi yapilanmalarmin -gelik,
otomobil, petrol ve dogal gaz gibi- yeni yapilan/yapilandirilan Kis ve Kesm Adasi’nin
tanitim1 icin belgesel sinemaya gerek duyuldugunu ifade etmekte ve bir kismi hiikimetin
elinde bir kismi ise hiikimete dogrudan bagli olmayan kuruluslarin sayesinde belgesel sinema
tiriiniin rejim tarafindan tekellestirildiginin altin1 ¢izmektedir. Gosterilen bu egilimin
ideolojik bir amag¢ dogrultusunda sekillendigini belirten Naficy (2012b: xxiv), sonrasinda ise
bu belgesellerin televizyon programlari igerisinde konumlandirilarak sansiir ve yayin yasagi
yerine kullanildigin1 aktarmaktadir.

Iran-Irak Savasi’na odaklanan Sadr (2006: 194-196), savas siiresi icerisinde belirgin
olduguna dikkat ¢ekmekte ve yasamin her alanina yansiyan savasin kotii etkilerinin iran
sinemasint sekillendirdiginin altin1 ¢izmektedir. Sadr, anlatiy1 zenginlestirmek ve halk
nezdinde bir biling olusturabilmek adina kara, deniz ve hava saldirilarina siklikla yer
verildigini dile getirmekte ve kimyasal silaha maruz kaldiklarinin islendigini ifade etmektedir.
[ran sinemasinin, savas filmlerine egilim gosterdigi ilk dénemlerde, basit bir zemin ekseninde
ve iyi-kotii stereotipleri tizerinden Irak ile yasanilan savasin izlerini resmettigini belirten Sadr
(2006: 194), Iraklilarin bu siire¢ igerisinde zalim, acimasiz, aldatict ve koti olarak
sergilendigini aktarmakta ve “ideal” olarak gosterilen Iranli askerlerin ise onurlu ogullar ve
1yi kocalar olarak paylasildigin1 soylemektedir. Propagandist bir yonelimin sonucuna karsilik
gelen bu filmlerin 6tesinde bir hususa dikkat ceken Sadr, “Batililasmus Iranli”nin Irak
askerinden daha tehlikeli ve daha olumsuz ele alindigina vurgu yapmakta ve propagandist
cercevenin genel bir tutum {izerinden hareket ettigini belirtmektedir.

Anlatisin1 derinlestiren Sadr (2006: 194), iran sinemas1 merkezindeki tiirler icerisinde
savas filmlerinin Islami rejimin propagandist tutumu ile dogrudan o&rtiistiigiinii dile
getirmekte, kullanilan karakterlerin baslangi¢ evresinde neye karsi olduklarini veya neyi
destekledigini ifade ettiklerini belirtmektedir. Buna gore, Onceden olusturulan -rejime
yonelik- bakis agisinin sinematik tekniklerle yeniden iiretildigi diisiiniilmekte, olusturulan bu
mitik evrende, toplumun biitiinliiglinlin ve devrim degerlerinin siirdiiriilmesi anlaminda savas

filmlerine gerek duyulduguna yonelik alginin siirekli bir bigimde giiclendirildigi dikkat
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cekmektedir. Ulusal sinemaya yon veren yetkili mercilerin, bireysel/bireye yonelik
trajedilerden ziyade savas filmlerine Oncelik vermesinin ve bunun yanmi sira savasa
odaklanarak askerlerin korkularini, umutlarini, diismanlarina kars: siirekli tetikte olmalarini,
iliskilerini ve baskilarini ele almasinin sebebini sorgulayan Sadr (2006: 195), savas icerisinde
bulunan bu kitlenin biitiinliik i¢erisinde sunulmasinin ve saygi gormeyi bekledikleri algisinin
toplum dinamiklerini bir arada tutmaya yonelik oldugunu vurgulamakta, erdemler iizerinden
hareket edilen film tiiriinde Irak’in kalabalik ordusuna baskin yapan ve kiiglik ¢apli bir grup
olan Iranli askerlerin korkusuzlugu izlerkitle ile paylasilmakta, “birlikten kuvvet alma”
mitinin yeniden {iretilerek “sadece askerlerin degil, ayn1 zamanda tiim halkin savas halinde
olmas1 gerektiginin 6nemi belirtmektedir.

Doénem igerisinde -erkekler arasinda- vatanseverlik duygusu iizerine durulduguna
dikkat ¢eken Sadr (2006: 195), savasin din, cinsiyet, lilke ve aile denkleminden hareketle
kuruldugunu dile getirmekte, bunun yaninda iki alt bagligin -savas esiri filmler ve 6zel yapim
filmler- bu tiirii gelistirdigini ifade etmektedir. Savas esirinin merkezinde gelisen filmlerde,
ana karakterin kurtulmak ve zulme kars1 koymak adma dini vecibelerini yerine getirmeyi
amagladigini aktaran Sadr (2006: 195), bu tutumun yansimalari olarak Iranl savas esirlerinin
siirekli hapishaneden kagmaya calistiklar1 ve Irakli askerlerin 6z giivenlerini sarsmay1
hedefledikleri {izerinden 6rnekler vermekte, boylelikle gosterilen direnis bi¢ciminin -halkin da
destegiyle- giiglenebilecegi yoniindeki gagriya dikkat cekmektedir. Ozel yapim filmlerin ise
bir kahramanin veya kii¢iik bir grubun goniillii olarak -talep veya istek dogrultusunda- savasa
katilmasini ele almakta ve uluslari adina direnis sembolii olarak konumlandirilmaktadirlar. Bu
tarz filmlerdeki protagonistlere dikkat ¢ceken Sadr (2006: 196), karakterin fiziksel agidan
kuvvetli olduguna deginmekte ve dini duygular esliginde hareket ederek yaptiklarini belli bir
zemine oturtma felsefesi lizerinden hareket ettiklerine vurgu yapmaktadir.

Sonug itibariyle Sadr (2006: 196), kahramanlik ve/veya direnis hikayelerinde dinin
onemli bir noktada olduguna agiklik getirmekte, bu ayrilmazlarmn tiim Iranlilar igin &rnek
teskil edecek bigimde kurgulandiginin altini ¢izmektedir. Sonug itibariyle bakildiginda,
Aktasg’in (2015: 173) cizdigi perspektif lizerinden, savas siiresi i¢inde c¢ekilen filmlere
bakildiginda yirmi ila otuz yas arasindaki dindar yonetmenlerin bu alanla ilgilendigini ve
yonetmenin ideolojisi dogrultusunda bas karakterin sekillendigini -Aktas (2015: 173),
bunlarin sehadet istegiyle dolu dindar kisilerden olustugu belirtilmekte-, basat karakterin
korkusuz, dindar ve fedakar olduklarini dile getirmekte, diismanlarin ise korkak ve zayif
gosterilerek kamusal bir kahraman yaratma giidiistiniin hakim oldugunu belirtmektedir. Bu

anlamda, olusturulan kahraman mitinin ticari sinemaya dogrudan katki sagladigina vurgu



57

yapan Aktas (2015: 174), siddet sahneleri ile dolu bu yapinin igerisinde tesadiifi yaklagimlara
siklikla yer verildigini aktarmakta ve bu yapimlarin yine ayni siklikla savasin ger¢eklerinin
yoksun olduklarini, kulaktan dolma bilgilerle ve sanrilarla -ideolojik baglam ekseninde-
savasl yeniden yorumladiklarinin mesajin1 vermektedir. Filmlerin sonlarimin Klise niteligi
tasidigia dikkat ceken Aktas (2015: 174), zayif ve inandiriciliktan uzak bu filmlerin Iran
sinemasina pek katki saglamadigi yoniinde bir kanaat getirmektedir.

Ozetle, dénemin genel degerlendirmesini yapan Naficy (2008: 771), ekonomik
zeminin ve denetleme mekanizmalarinin sistemli bir bigimde ¢alisarak ve teknik ihtiyaglara
cevap vererek hareket ettigini belirtmekte, bununla birlikte niifusun -6rneklem olarak
belirlenen tarihler arasinda- neredeyse iki katina ¢ikmasi ve “devrim coskusu” adi altinda
sinema salonlarinin ve filmlerinin tahribatinin var olan yapisal eksiklikleri aciga ¢ikardigini
ifade etmektedir. Ek olarak, kadinlarin siire¢ igerisinde sinemadaki
belirginligini/resmedilmelerini degerlendiren Naficy (2008: 771), erkekle diegetik bir bag
cergevesinde gelisen iletisiminin yerini cinsel bir arzuya birakabilme ihtimalini ele almakta ve
kadin temelli uzun metrajli film sayilarinin hem nitelik hem nicelik olarak artig gosterdigi

yorumunda bulunmaktadir.

2.3. Kadinin Sinematik Yapilandirihis:

Devrim 6ncesi dénemin son yillart ve devrim sonrasi Iran’in ilk birka¢ yili basta
olmak iizere, kadinlarin/kadin oyuncularin sinemadaki konumlar1 ‘“handikapli” olarak
sekillendigi goriilmekte, eril tahakkiim diizeni altinda sahnelenen kadinin kendini ifade
edebilmesi durumu “6teki” kavrami gercevesinde gerceklestigi dikkat ¢ekmektedir. Devrim
oncesi donemde -buna film farsi ve film jaheli de dahil edilebilir- kadinin nesne temelli
anlatim1 belirginlestirilmekte, siklikla erotizm temelli bir mizansen esliginde izlerkitleye
sunularak -toplumsal normlara dayanarak- kadinin toplumsal motifinin yeniden iretildigi
anlagilmaktadir. Devrim sonrasinda ise, i¢erik anlaminda degisiklik olsa bile, kadinin nesne
temelli anlatiminin  siirdiiriildiigi  goriilmekte, belirlenen ¢ekim  teknikleri/kurallar
dogrultusunda, eril tahakkiimiin dinsel unsurlarla birlesmesi sonucu “ideal kadin”in varligi
sinemada aranmak istendigi anlagilmaktadir.

Lahiji (2002: 215), devrim 6ncesi dénemi ele alirken farsi filme odaklanmakta ve Iran
sinemasinin -bununla beraber film endiistrisinin-, sinemanin ulusal bir nitelik kazanmasindan
bu yana kadar olan siirecte kadini biiyiik bir adaletsizlikle suc¢ladigini ifade etmekte, kadinin
imajin1 kasith bir bicimde carpittigim1 ve onu sinematik anlamda karikatiirize ettigini

belirtmektedir. fran sinemasmin/film endiistrisinin temel sorunlarindan birinin kadinlarin
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hayatinin gercekci bir sekilde filme aktarilmamasi olarak yorumlayan Lahiji (2002: 215),
izlerkitlenin ¢ogu zaman ger¢ek¢i olmayan, carpik niteliklere sahip olan ve negatif 6gelerle
cevrelenmis filmlere ilgi gosterdigine deginmekte ve bundan dolay1 kadinin “bilingli ve yanlh
yeniden {iretimi’nin normatif degerlerle desteklendigini aktarmaktadir. Eril kodlarla
giidiilemeye dayali bir sinema anlayisinin déonemdeki belirginligi diisiintildigiinde, sosyal ve
toplumsal konularda aktif rol almis kadinin sinemadaki “yanli yorumlanmaya maruz kalis1”
normlarin gorseller araciligiyla yeniden iiretilmesiyle yorumlanmaktadhir.

Farsi film siirecinde Lor Kizz (1933, Ardeshir Irani) filmini konunun disinda birakan
Lahiji (2002: 216-217) -Lor Kiz: filmindeki ana karakter dans¢1 kadinin, son derece degisken
sartlara sahip ve hatta siddetle bezeli toplumda nasil bagimsiz bir hayata sahip olabilecegine
deginmekte, baskici bir yerel yoneticinin isteklerine karsi beden ve zihin bagimsizligini
koruyarak giiclii bir tutuma sahip olmasina atifta bulunmaktadir- kadinin salt ev ile sinirh
yasamina ve dogurma ile ilintili gérev anlayisina alternatif getirmesi anlaminda filmi basarili
olarak degerlendirmektedir. Farsi filmin, genel itibariyle, bayag1 bir film zevkine sahip ve
cinsel acliga sahip fakir erkeklere hitap ettigini vurgulayan Lahiji (2002: 217), danso6z
kadinlarin ve sarkicilarin kabareler esliginde izlerkitleye sunulmasindan ibaret oldugunun
altin1 ¢izmektedir. Bu filmlerdeki mago karakterlere deginen Lahiji (2002: 217), izlerkitleyi
kolaylikla etkileyebilecek niteliklere sahip oldugu kanisinda bulunmakta ve bundan dolay1
siklikla kullanildiginin 6nemine dikkat ¢ekmektedir. Ek olarak, kadinin bedeninin/yiiziiniin
belli belirsiz “sunulmasi” ve meta haline getirilmesine dayanan bu filmlerin “teshircilik” ad1
altinda kategorize edilebilecegini belirten Lahiji (2002: 218), sektore hakim olan eril
tahakkiimiin -bu anlayig/egilim {izerinden- cebini doldurdugunu ve belirli bir sinifi temsil
etmeyen bu filmlerin parasiz genglerin fantezileriyle ortiistiigiinii vurgulamaktadir.

Sonug itibariyle Lahiji (2002: 219), film yapimcilarinin ¢ok uzun bir siire film farsi
niteliklerine uygun filmler drettigini belirtmekte, kadinin toplumdaki gercek yasam tarzinin
sinema araciligiyla ters yliz edildigini ifade etmektedir. 1960’11 yillara gelindiginde dahi
egilimin etkilerinin belirginligine deginen Lahiji (2002: 219), Dans¢:, Yosma ve Utanmug
Kadin gibi film isimlerinin varligin1 belirtmekte, sanatsal kaygilardan ziyade ticari kaygilar
on plana alan bu filmlerde seks ve siddet unsurlarinin yogunluguna dikkat ¢ekmektedir.
Boylelikle, ucuz bir kamusal eglence araci olarak konumlandirilan sinemada erkeklerin cinsel
anlamdaki bastirilmis diirtiilerinin belirginligi, arz-talep iliskisine bakildiginda, fazlasiyla
agirlik kazandigr goriilmekte ve kadinin dezavantajli konumunun sinema araciligiyla yeniden

tiretilerek “toplumsal rutin”in eril tahakkiim araciliiyla olusturuldugu anlagilmaktadir.
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Devrim &ncesinin karikatiirize edilen kadini, devrim sonrasinda Islami rejimin
ekseninde, birtakim kurallar ger¢evesinde ve zorlu bir siiregle birlikte, sinemada var olmaya
baslamakta; ancak olusturulan eril yapi temsiliyet sorununu farkli formlarda yeniden
tiretmektedir. Siavoshi’nin (1997: 516) ¢alismasina bakildiginda, pe¢e kullanma zorunlulugun
varlig1 -trajiktir ki devrim Oncesinde kadina pege kullanmama yoniinde bir yasak getirildigi
caligmalarda yer almakta, eril tahakkiimiin yarattigi habitatin rejimsel degisikliklere
ugramasina karsin kadinin aleyhinde gelisim ka¢inilmaz gortilmektedir- ve kamusal alanda
kadina yer verilmesinin sorunlu hali, kadin oyuncunun o6nemli oldugu rolleri igeren
senaryolarin sayisinda sert bir diislis yarattigi yorumu dikkat ¢ekmektedir. Ek olarak,
denetleme unsurunun sansiir i¢in bir perde gorevi gordigiine deginen Siavoshi (1997: 516-
517), ahlaki acidan kabul edilebilir olanin sinemada yer almasi diisiincesinin sektordeki
filmleri niceliksel ve niteliksel anlamda etkiledigini ifade etmektedir. Ornegin, sinemada uzun
bir siiredir erkek ve kadin arasindaki fiziksel iliskinin ele alinmasinin miimkiin olmadigina
atifta bulunan Siavoshi (1997: 517), Iran-Irak savasinin etkisinin artmasi sonucu tematik
anlamda teklige diismenin kadinin roliinii yapay hale getirdigine vurgu yapmaktadir.

Siavoshi’nin anlatisin1 detaylandiran Aktas (2015: 184-185), sinemadaki anlati
durumunda kadinin karsilasabilecegi sorunlara deginmekte, kadinin yabanci erkeklerle bir
arada bulunmasi ve bu kisilerle temasi, sesi, sarki soylemesi, giiliisii, elbisesi, kogmasi, dans
etmesi, makyaji, duygularimi ifade edisi ve bilumum olumsuz durumun kadmn ile
ortstiriildigiiniin altin1 gizmektedir. Aile igindeki anlati durumunda dahi kadiin tesettiirlii
bir bi¢imde ele alindigina deginen Aktas (2015: 185), erkek oyuncuyla arasindaki iligkinin her
ne Ol¢iide olursa olsun mesafeli bir bigimde gelismesi gerektigini belirtmektedir. Muhafazakar
izlerkitle nezdinde kadin oyuncunun hafifmesrep olarak konumlandirildigini  -bu
konumlandirma siirecinde film farsi ve film jahelinin etkisi yadsinmamaktadir- aktaran Aktas
(2015: 185-186), sinemanin gelisim siirecindeki ilk yillarda kadin oyuncular ile ilgili bir
belirsizligin hakim olduguna atifta bulunmaktadir. Sah donemi sinemasinin yarattigi kadin
stereotipinin Kkitleler iizerindeki etkisinin silinmedigine vurgu yapan Aktas (2015: 186),
devrimin ilk yillarinda kadin oyuncularin figiiran olarak dahi kullanilmadigini paylagmakta,
kamera Oniinde temsiliyet hakkindan mahrum birakilan kadinin kamera arkasinda veya
senaryo siirecinde rol almaya yoneldigini dile getirmektedir. Sonug itibariyle, Aktas’in (2015:
186-188) aktardigi ve Ozetledigi lizere, kadin oyuncunun sinemada var olma miicadelesi bir
dizi 6l¢iitle yeniden sekillenmektedir. Miisliiman kadinin mutlak suretle iffetli, takvali ve
cocuklarinin egitimi konusunda mesuliyet sahibi olarak gosterilmesi gerekliligi/zorunlulugu,

kotii ahlakli ve/veya geng kizlara kotii 6rnek teskil edecek kadin temsillerinden ziyadesiyle
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kaginilmasi -bunun yerine fedakar es ve merhametli anne rollerini iistlenmesi-, cinsel bir
cekicilikten armndirilmasi: ve yiizliniin ekranda c¢ok biiylik gosterilmemesi gibi unsurlarin
varligi kadinin sinemadaki konumunu “6teki” haline getirmekte ve tahakkiim alam
olusmasina zemin hazirlamaktadir.

Devrim sonrasindaki siiregte fikth biliminin hem Islami rejimi hem de -ekseninde
gelisen- sinemay1 sekillendirdigini aktaran Mir-Hosseini (2001: 26), kadin ve erkek
arasindaki romantik yasamin ekranlara pek yansitilamadigini dile getirmekte ve fikihin yani
sira hicabin da bu konuda engel teskil ettigini ifade etmektedir. Zira yaklasim olarak fikihin
ve zorlama anlaminda hicabin kadin1 kamusal alandan disladigi goriisiine yer veren Mir-
Hosseini (2001: 27), bu iki biyolojik cinsiyet arasindaki gercek hikayelerin kisitlanmasi
durumunun anlatiya sekil verdigi yorumunda bulunmaktadir. Genel hatlariyla, fikih temelli bir
ideolojinin Islami rejimin kamusal ve toplumsal egilimine yol gdsterdigini belirten Mit-
Hosseini (2001: 27), sinemanin da bu siiregten etkilendigine ve agk temasma -romantik
anlamda- ulagsmanin giigliigiine vurgu yapmaktadir. Fikihin siire¢ igerisinde etkisinin, siirekli
bir bi¢imde, arttigina dikkat ¢eken Mir-Hosseini (2001: 28), séyleyecek bir seyi olmamasina
karsin  goriintli  tizerinde “haram” ve “helal” kavramlarmi kullanarak anlatinin
smirlandirildigmi  sdylemekte, islami rejimin baslangicta sinemaya kayitsiz kalmasmin
ardindan ideolojisine uygun olarak sinemay1 Islamlastirmasiin kadini disarida biraktiginin
altin1 ¢izmektedir.

Devrim sonrasi sinemanin ilk dénemlerine deginen Mir-Hosseini (2001: 28), herhangi
bir planin olmayisi ve fikihin siire¢ igerisinde neyi onaylayip neyir onaylamadigl
kesinlesmedigi i¢in kadinin ekranlarda olmadigini aktarmakta, dolayisiyla 1980’lerin
ortalarina gelindiginde kadinlarin kamera karsisinda olmasindan ziyade kamera arkasina
gectikleri ifade edilmektedir. Siire¢ igerisinde gocuk oyuncular iizerinden rejimin ideolojik
yaklagimlarinin aktarildigina dikkat ¢eken Mir-Hosseini (2001: 28), kadin ve ask temali
filmlerin “fikhin etkisinin azalmasina kadar” ekranda yer almadigina ve azalma siireci
bagladigindan itibaren ise uluslararasi festivallere kadin temali filmlerin gonderildigine atifta
bulunmaktadir. Ozetle, devrim sonrasindaki Islami kosullarin ve yaptirimlarin kadinlarmn
ekran karsisina gegmesini engelledigi varsayiminda bulunan Mir-Hosseini (2001: 28),
belirsizlik halinin ise kadinin aleyhinde gelisim gdsterdigi vurgusunu yapmaktadir.

Aktasg’mm ve Mir-Hosseini’nin anlatimina ekte bulunan Moruzzi (1999: 52), hicab
kullanimini ele alarak kamusal alan ile 6zel alan arasindaki farklari/benzerlikleri belirleme
acisindan niteligini degerlendirmektedir. Sinematik temsil siirecinin kadinin kamusal ve 6zel

alanina etki ettigine deginen Moruzzi (1999: 52), denetleme unsurlarinin da etkisiyle -
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FSV’nin senaryo, yapim oncesi ve ¢ekim sonu olmak iizere {li¢ farkli asamada denetim
mekanizmas1 gelistirmesi aktarilmaktadir- kadinin sinemadaki yerinin tartismali hale
getirildigine dikkat c¢ekmektedir. Hicab kullanim1 hakkindaki zorunlulugunun kadinin
sinemadaki temsiliyetine suni bir habitat imkani yarattifina vurgu yapan Moruzzi (1999: 52),
hicabin yani sira aktristin genis kiyafetler giymesi gerektigine ve bunun kadin evde tek basina
olsa veya yatmaya gitse dahi devam etmesine yonelik yaptirimlarin gergeklikten uzak
olduguna yonelik bir yorum gelistirmektedir. Bununla beraber, erkek ve kadin arasindaki
iliskinin, gergek yasamdaki gibi, -sinemada- yakin gelisemedigini aktaran Moruzzi (1999:
53), bu egilimlere yonelik tutumlarin iran sinemasinda iki tiirlii sonucu dogurdugunu ifade
etmekte -sinematik deneyimle Ozel/kamusal alandaki kadin-erkek arasindaki deneyimin
carpisikligl, kadinlarin sinemada yer almamasi/yer verilmemesi durumundan kaynaklanan
cocuk oyuncularin sinemadaki varligi-, bunlarin ise kadinlarin temsiline dogrudan zarar
verdigini diistinmektedir. Sadece gocuk kahramanlar1 filme alan, savas filmi ¢eken ve/veya
kadin1 sinemadan diglayan film yapimcilarin1 ve yonetmenleri elestiren Moruzzi (1999: 53),
bu kisilerin kadin diismani olan kisilerle ayn1 tutuma sahip olduguna deginmekte ve bunun
yani sira rejim ile benzer bir yoldan ilerleyerek propaganda unsurlarini yeniden irettigini
ifade etmektedir.

Moradiyan Rizi (2015: 5), ortiinme/kapanma konusunu ele almakta ve rejimin
ideolojik tutumunun bir yansimasi olarak, kadin bedenine heteroseksist bir miidahalenin
kadinin temsiliyetine zarar verdigini dile getirmektedir. Ortiinmenin ayn1 zamanda
heteroseksiiel miidahaleye karsi bir kalkan gorevi gordiigiine vurgu yapan Moradiyan Rizi
(2012: 5), buradaki nihai amacin escinsel arzular1 veya on dokuzuncu yiizyil Iranl sairlerin
yonelimlerine benzer yonelimleri engellemekten ziyade kadinin kadin bedeni iizerindeki
yetkisinin azaltilmasma ydnelik oldugunu belirtmektedir. “Islamiyetin miitevazi kodlar:”
altinda bir degerlendirme olgiitiine atifta bulunan Moradiyan Rizi (2012: 6), giyinme, bakma,
davranma, oynama/oyunculuk anlaminda -kadinlara yonelik- belirli sartlar getirilerek, yeni bir
toplumsal cinsiyet anlayisinn ve cinsel kodlarin yeniden iiretiminin iran sinemasin fazlasiyla
heteroseksist hale doniistiirdiigliniin altim1 ¢izmektedir. Olusturulan bu eril aura ve bununla
beraber gelistirilen tahakkiim olgusunun sinematik ¢ekim teknikleriyle yeniden iiretildigini
aktaran Moradiyan Rizi (2012: 7), bu durumu hiikiimet eliyle gergeklestirilen cinsel hiyerarsi
yaklasimi ile agiklamakta, mahrem ve namahrem -ortiinme sonucu bedende kapatilan bazi
yerlerin akrabalik bagi olan erkeklerden saklanmamasi, akrabalik bagi olmayan erkeklerden
ise bedenin korunmasi gerekliligi- kavramlarinmn Iranli kadini Batili kadindan ayirdigini

belirtmektedir. Bu egilimin ise sinemay1 sekillendirdigini aktaran Moradiyan Rizi (2012: 7),
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akrabalik bagi olmayan erkeklerin kamera Oniindeki ve arkasindaki -hatta izleyici olarak-
varligi, kadinin bedenini gizlemesine yol agtigini ifade etmekte ve sinematik anlamda
olusturulan yeni bir estetik yaklasimin kamusal ve 06zel alandaki kadimnin varhigim
sekillendirdigini dile getirmektedir.

Sonug itibariyle, Islami kodlarin sinemadaki anlatimi sekillendirdigi ve ortiilii hale
getirilen kadinin heteroseksist temaslardan korunmasi gozetildigi dikkat ¢cekmekte, kadin
bedeninin haram kavrami ile Ortiismesinin ve kapatilarak smirlandirilmasinin, erkegin ise
bunun yaninda higbir smirlandirmaya maruz kalmamas: (Langford, 2008: 161), Iran
sinemasinin bir agmazi olarak yorumlanmaktadir. Humeyni’nin baslangigtaki sinema aleyhine
gelistirdigi sOylemin zamanla propagandist egilimi sekillendirmek adina olumlanmasi yine
Iran sinemasinda belirginlesen bir unsur olarak goriilmekte, Sah rejimine ait kapitalist ve
emperyalist uzantilarin temizlenmesi sonucu olusturulan yeni sinematik yaklasimda kadin
bedeninin dini yaptirimlarla simirlandirilmasi ise baska bir agmaz (Mottahedeh, 2009: 531-
532) olarak diislintilmektedir.

Kadinin sinemadaki konumunu genel hatlariyla degerlendiren Naficy (2012b: 112) -
kadinin sinemadaki varligin1 dort evrede degerlendiren Naficy (2012b: 112-127), tarihsel
aralik olarak 1980’li yillarin baslar1 ile 1990’I1 yillarin ortalarina kadar olan donemi ele
almakta, ancak ¢alismanin araligindan dolay1 ti¢ evre tizerinde durulmaktadir- birinci evrede
yasaklama ve Islami rejimin sinemaya miidahelesi sonucu kisitlamalarin olduguna
deginmekte (2012b: 112-113), Sah doénemine ait kadin stereotipinin tiimilyle degistirilmesinin
hedeflendigini -kadinin bas1 agiksa kapatilmasi, bacaklart ve kollar1 goriiniiyorsa yine ortiilii
bir bigimde sunulmasi gibi- dile getirmektedir. Devrim 6ncesinin “sorunlu kadin” temsilinin
devrim sonrasinda Islami rejim ekseninde “yanli yorumlandigi” diisiiniilmekte, filmlerin
Islamilestirilmesi siirecinde kadin bedeninin agikhiginin bircok filmin gdsterilmesine engel
teskil ettigi dikkat cekmektedir. Siire¢ icerisinde “arindirma” isleminin varhigina atifta
bulunan Naficy (2012b: 112), birgok sanatci, sarkici ve aktristin sinemadan uzaklastirildigina
vurgu yapmakta ve hatta ¢iplaklik ogelerinin kitaplarda olmasi durumunda kitaplarin da
filmler gibi yasaklandigin1 aktarmaktadir. Kadinin sinemadaki varligina alternatif sunulmak
istendigini paylasan Naficy (2012b: 113), Sii imamlarmin ve Hz. Muhammed’in yaninda
bulunan ideal kadinin pekala sinemada gosterilebilecegi diisiincesinin varligina deginmekte
ve siirecin dini bir zemine oturtulmasi egiliminin belirginlik tasidigina dikkat ¢cekmektedir.
Ele alman donemde Iran-Irak savasmin baslamasi ve kadinin sinemadaki handikapl
konumundan 6tiirii belirsizligin hakim olduguna atifta bulunan Naficy (2012b: 113), film

yapimcilarinin  savas filmlerine yoneldiklerini ve devrim siirecinde aktif rol oynayan
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kadinlarin savas siiresince “evinde bekler ve kocasini/kardesini/akrabasini savasa hazirlar”
konumda sekillendirildigini belirtmektedir.

Bahsedilen ikinci evrede -1980°1i yillarin ortalari- sinemadan uzaklastirilan kadinlarin
sinemaya kismen dondiiklerini aktaran Naficy (2012b: 114), ancak bu doniisiin arka planda
bir hayaletten ibaret olduguna deginmekte ve birinci evrede bahsedilen savas filmlerinde rol
alarak -evi koruyan kisi, kiz ¢ocugu veya anne olarak diisiinmek gerekir- sinemada yanli
temsilin olumsuz etkileneni olarak konumlandirildigina dikkat cekmektedir. islami unsurlarin
kadinin temsilinde son derece 6nem arz ettigini vurgulayan Naficy (2012b: 114), kadin
oyuncularin koyu renk bag ortiisii/esarp ile sahnede yer aldigini ve carsaf veya genis kesimli
kiyafetlerle ekranda gosterildigini dile getirmektedir. Kadinin siklikla duragan sahnelerde yer
aldigmi ve kameranin kadinin bedenini gostermekten kacindigini sdyleyen Naficy (2012b:
114-115), boylelikle kadinin kiskirtict unsurlarinin ortiilerek izlerkitlenin “filmin temasina”
odaklanmasimin kolaylastigina yonelik bir diisiincenin agirlik kazandigini ifade etmektedir.
Temsiliyet siirecinde kadinlarin giilmedigini ve kan bagi olsa dahi fiziksel temaslardan
kacindigin1 paylasan Naficy (2012b: 115), gelistirilen uzun Slgekli ¢ekimlerle de kadin ve
erkek arasindaki cinsel ¢agristmin minimal diizeye indirgenmek istediginin altin1 ¢izmektedir.

Ele alinan son evrede iran-lrak savasinin sona ermesinin etkisine deginen Naficy
(2012b: 126) kadinin savasin sonucundan dogan bosluktan dolay1 giiclii bir temsiliyet alanina
yaklastigini ifade etmekte ve reformist bir tutumun Islami rejimin kurallarini esnetebilir hale
getirebilmesinin 6nemini vurgulamaktadir. Buna gore, kamera arkasina gegen kadinlarin
kadimin gergek temsiline yer verebilmek adina gosterdigi ¢cabanin yaninda kurallari esnetmeye
calismasi birtakim ikilemlere yol agtigi goriilmekte ve Islami rejimin devrim siirecinde
yasakladigi unsurlarin “muhalif bir ¢cer¢evede” yeniden iiretildigi dikkat cekmektedir. Muhalif
tutumun sergilenmesi adina renklerin kullanimina yer verildigini aktaran Naficy (2012b: 126-
127), renkler araciligiyla -saglarin boyanmasi, makyaj, kadinlarin c¢izdikleri/tasarladiklar
uriinler, renkli esarplar/bas Ortiileri- rejimin kadinlara dogrudan miidahale etmesine tepki
gosterildigini belirtmektedir. Hem film yapimcilarinin hem de yonetmenlerinin reformist bir
tutum ekseninde Islami rejimin kurallarini esnetebilme adima film yaptiklarina deginen Naficy
(2012b: 127), diger iki evreye nazaran kadin yonetmenlerin varligmin kadinin temsiline
olumlu anlamda katki sagladigin1 ifade etmekte ve tepkilerin sinematik bir anlatiyla
disavuruldugunun altini1 ¢cizmektedir.

Sonug itibariyle, kadinin sinemadaki temsili hem Sah déneminde hem Islami rejim
doneminde eril tahakkiimiin bir sonucu olarak sekillendigi goriilmekte, her iki yOnetim

anlayisinin - gelistirdigi yasaklar zincirlemelerinin erkeklerden ziyade kadinlarin/kadin
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bedenlerinin temsiline imkan saglamadigi anlasilmaktadir. Kadiin sinemada yer almayist
veya kisitli yer almasma miisaade edilerek yanli temsiline yol agilmasi, iran sinemasimin
gelisim siirecinde bir kusuru olarak yorumlanmakta, gelistirilen eril kodlarim bu siireci
yeniden iireterek ulusal sinema anlayisinin propagandist ve -fazlasiyla- heteroseksist bir

tutumla sekillendigi dikkat cekmektedir.
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UCUNCU BOLUM
KADIN MITININ SINEMATOGRAFIK URETIMi/YENIDEN URETIiMi

3.1. Eril Sinematik Bakis ve Klasik Anlat1

Toplumsal dinamiklerin ve beraberinde gelisen sanatsal faaliyetlerin patriarkal bir
nitelik tasidigi, klasik anlati yapisinin kadint suglu ve “6teki” olarak sunmasina ve
beraberindeki erkegi ise hilkkmeden halinde yeniden iireterek eril dengelerin olusmasina imkan
sagladig1 dikkat ¢ekmektedir. Kadinin kamusal alandaki dislanmis konumu, kamusal ve 6zel
alanin kesisimi olarak yorumlanan, ev i¢ine kapanmasiyla sonuglanmakta ve bu noktada da ev
ici emek giiciniin herhangi bir maddi getiri saglamadigi icin degersizlestirildigi
goriilmektedir. Bu ve benzeri veriler -6zellikle sinema olmak iizere- gorsel veriler ve medya
ciktilar1 aracilifiyla normlarin ekseninde liretilerek toplum nezdinde kiilt haline getirilmekte
ve hem kamusal alan1 hem de 6zel alami sekillendirdigi anlasilmaktadir. Toplumsal 6gretiler
ve sektorel tutumlar, kadinin “yanlis biling” merkezinde -Hollywood basta olmak {izere- ya
cinsel hazzin nesnesi olarak yorumlanmasina yol agmakta ya da haz temelli bir yaklasgimin
ceza goren oteki olarak, igdis edilmesi durumu, degerlendirilmesine sebep olmaktadir.

Klasik anlati sinemasindan Ornekler vererek Hollywood iizerinde ¢ikarimlarda
bulunan Mulvey (1999: 835-838), sinemanin birtakim hazlar sunabilecegine deginmekte,
skopofilik (gozetlemecilik) ve voyoristik (rontgencilik) eylemlerin anlati icerisinde hem
izlerkitleyi, hem kadmi hem de erkek karakteri -bakisin ideolojik tutumu goéz Oniinde
bulunduruldugunda, izlerkitle bir miiddet sonra kendisini erkek oyuncu ile 6zdeslestirme
egilimi gostermektedir- konumlandirdigini ve bakis halinin bir nevi denetleme anlami
giittiigliniiz ifade etmektedir. Freudyen bir degerlendirme ile anlatisini sekillendiren Mulvey,
aktif giidii ve denetleme halinin 6teki kisilere -6teki kisinin kadin olmasindan hareketle-
objeymis gibi bir bakis gelistirdigini ve bunun erotik hazzin temelini olusturdugunu
belirtmektedir. Voyoristik egilimlerin ¢ocuklarin gelisim siirecindeki merak sonucu kontrol
etme egilimi ile ortiismesinden dolay1, daha kompleks bir kavrama karsilik gelen skopofilik
tutumun sinematik boyutlarini degerlendiren Mulvey (1999: 835), sinemasal hazzin skopofilik
nitelikler tasidigin1 ve bedene odaklanarak -sonrasinda ise bedenin pargalara boliindiigiinii ve
izlerkitlenin haz esnasinda bedeni dondurdugunu/sabitlendigini aktarmaktadir- sinematik
kurbanin ¢ekim teknikleri ile -Olg¢ekler, uzamlar, anlatilar vs- izlerkitleye sunuldugunu
vurgulamaktadir. Lacan’in ¢ocuk ve ayna temelli yaklasimi iizerinden degerlendirmesini
stirdiiren Mulvey (1999: 835), cocugun bedeni ile tanigmasi siirecinin nesnesi konumunda

olan aynanin bedeni tanima siirecinde yanlis bir tanimaya yol ag¢tigin1 belirtmekte, bununla
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beraber aynadaki yansimasindan haz alan bedenin/gévdenin yanlis tanima sonucu idealize
edilmis bir egoya sahip olmasi sonucu dogurdugunu ve bunun da ideal bir 6zdeslesmeye yol
acabilecegini dile getirmektedir. Buradan, erkek c¢ocugun sinemada ana erkek karakter ile
bakis tizerinden 6zdeslesmesi ve beraberinde kadin iizerinde -klasik anlatidan kaynaklanan-
bir tahakkiim gelistirerek sinematik anlatiya yon verebilecegine yonelik bir sanriya sahip
olabilecegi anlami ortaya ¢ikmaktadir.

Lacan’in olusum evresi anlaminda dilden daha 6nce ayna anina ve/veya imgesine
agirlik verdigini aktaran Mulvey (1999: 836), ayna slirecinin sinema perdesiyle benzerlik
tasidiginin altini ¢izmekte ve her ne kadar aynanin yanlis tamimaya sebep olabilecegini
belirtse de perdenin egonun giiclenmesi anlaminda Onemli oldugunu ifade etmektedir.
Olusturulan psikanalitik altyapinin ve beraberinde gelistirilen feminist yaklasimin anlatiy1
sekillendirdigi ve -dogal olarak- kadinin konumunu da belirledigi iizerinde duran Mulvey
(1999: 836), bakmadaki/bakistaki hazzin erkegi aktif/etken, kadin1 ise pasif/edilgen hale
getirdigini belirtmektedir.

Geleneksel normatif anlayisin kadini sekillendirdiginden hareket eden Mulvey (1999:
836), kadinin bu noktadan hareketle bakilasilik mesaji tasidigini ve bundan dolayr hem
bakilan hem teshir edilen olarak kodlandigin1 aktarmaktadir. Gergekmisgibilik -Nilgiin Abisel
cevirisinde bu sekilde degerlendirmektedir- iizerine yogunlasan Mulvey (1999: 836-837),
klasik anlat1 igerisinde roliinii yapan kadinin hem erkek karakterin hem de izleyicinin
bakisinda kirilmaya sebep olmaksizin ikili bir erotik haz nesnesi olarak konumlandirildigini
paylasmakta, kamera araciligiyla parcalanan bedenin sayesinde -yiiz ve gdvde gibi- kadinin
erotik haz unsurunun yeniden iiretildigini soylemektedir. Klasik anlatinin salt bir kadin
temsilinin yaninda erkek temsilini tamamen disarida biraktigini belirten Mulvey (1999: 837-
838), erkek temsilli yaklagimin heteroseksist bir egilim gosterdigini dile getirmekte ve erkegin
kendi bedenine -veya hemcinsinin bedenine- bakma konusunda isteksiz oldugunu
aktarmaktadir. Cinsel hareketliligi/etkinligi temasa olarak degerlendiren Mulvey (1999: 838),
temasanin nesnesi konumunda olan kadinin, erkek fantezisi tarafindan denetlendigini ve hem
iktidarin temsilcisi hem de izlerkitle olan erkegin tahakkiimii altina girdigini ifade etmekte,
izleyicinin gelistirdigi erotik haz temali bakisin erkek karakterle 6zdeslesmesi sonucu kadinin
oteki konumunun siirekli hale geldigini soylemektedir.

Mulvey’in anlatisiyla -genel anlamda- oOrtlisen bir anlatiya sahip olan Teresa de
Lauretis (1985: 157), klasik anlatinin 6znesi iizerine odaklanmakta ve erkek temelli bir
yaratimin varligina isaret etmektedir. Bu unsuru degerlendirirken 6zne-nesne paradigmasi

tizerinde duran de Lauretis (1985: 157), ele alinan paradigmanin cinsel farkliliklar1 goz ardi
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ederek olusturuldugunu belirtmekte ve genel hatlariyla insan olan 6znenin dar anlamda erkek
oldugu yorumunda bulunmaktadir. Klasik anlatinin dayandigt mit ve ikilem {izerinden
anlatisini ¢esitlendiren de Lauretis (1985: 157), Platonik gelenege dayal1 ve tarih, dil, sanat ve
sembolik kapasiteyi olusturan ve onu elinde bulunduran insanin -baslangigta sdylendigi lizere
insanin 6zne/erkek olarak yorumlanmasi sdz konusudur- kadini bigimsiz, kaotik, dogaya zit,
canlinin fitri 6zelliklerine aykiri, belli bir kaliba sahip olmayan olarak tanimlamakta ve dualist
bir tutum ile birlikte kadimin bedenini ve emegini 6znenin lehine kullanmaktadir. Kadinin
beden biitlinliigiini, tiretim giiclinii, bilis yetisini ve bununla beraber tekilligini kaybettigini
ifade eden de Lauretis (1985: 157), 6znenin tarihinde yer alan kadinin insani yeniden iireten
bir makine olarak yorumlamakta ve ataerkil ideolojinin bir icadi olan anne kavraminin kadini
ile 6zdeslesim gosterdigini dile getirmektedir. Mulvey’in ataerkil tarih anlayisini bu baglamda
destekleyen ve Koch’un sinema 6gretilerinden yararlanan de Lauretis (1985: 162), kadinlarin
icerisinde yer aldigi sinema anlayisini yine bu veri ilizerinden degerlendirmekte olusturan
sinematik bakisin kamera vasitasiyla yeniden iiretildigini soylemektedir. Buna gore, kadin ve
erkegin kamera karsisindaki yorumlanisinin farklilik tasidigini ve kadmin “6znenin
otekisi/farklis1” olarak ele alindigini aktaran de Lauretis (1985: 162), kamera menseili bu
kategorizasyon siirecine alternatif sunmakta ve sanatgidan, bakisin tiiriinden, metnin
kokeninden ve/veya anlamin bigimlendirilmesinden bagimsiz bir -sinematik- hareketin sosyal
kaygilar gozetilerek kamusal sinema alanina yonlendirilmesi gerektiginin altin1 ¢izmektedir.

Toplumsal kaygilarla olusturulan sinematik kategorizasyonu ¢6ziimii konusunda bazi
hususlara deginen de Lauretis (1985: 162), yapimcilarin ve filmcilerin temel modele -kisaca
kadmin oteki oldugu, erkegin ve izleyicinin bakis 6zdeslesmesi sonucu kadin bedeni
parcalaylp sinematik teshircilige egilim gostermesi durumu- yonelik bir yapibozum
girisiminde olmasi gerektigini sdylemekte ve sinematik kodlarin benzer kaygilar lizerinden
degerlendirilmesi vurgusunu yapmaktadir.

Kadinin sinemadaki konumlandiriligini klasik anlati miti {izerinden degerlendiren bir
diger isim olan Johnston (1980: 29) feminist olusumu politik bir miicadelenin tezahiirii olarak
gormekte ve toplumsal heterojen yapinin korunmasi adina hayali bir bagin ihtiyacina dikkat
cekmektedir. Kadin hareketi lizerinden degerlendirmelerde bulunan Johnston, bir ag sistemi
merkezi igerisinde 6zerk bir devinim siirecinin ve bununla beraber politik olusumun kadin
icin miicadele alan1 anlaminda gerekli bir nosyon olduguna isaret etmektedir. Feminist bakis
acisin film teorisi olarak yeniden iireten Johnston (1980: 30), bu yaklasimi bir pratik olarak
degerlendirmekte ve ideolojik bir miicadelenin klasik anlati karsisindaki Onemine

odaklanmaktadir. Siire¢ igerisinde salt bir yazar-okur dengesinin ve metin i¢i analizin
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yetersizligini ifade eden Johnston (1980: 31-32) , diyalektik bir egilim iizerinden, sdylesmek,
ekonomik ve politik gelismelerin bir biitlin olarak degerlendirilmesinin film pratiginin
yorumlanmasinda etkili olacagini dile getirmektedir. Johnston (1980: 32), olusturdugu
diyalektik yap1 i¢erisinde okuyucuya ayri1 bir onem atfetmekte ve okuyucunun/analizcinin ayri
bir teorik yap1 altinda degerlendirilmesi gerektigini diisiinmektedir. Zira Johnston (1980: 32),
okuma ve/veya analiz gibi unsurlarin her anlamda degerlendirilebilecegi ve istenilen
yone/ideolojiye cekilerek yeniden iiretilebilecegi olgusuna dikkat ¢ekmekte ve dolayisiyla
metinsel okumalarin/analizler konjonktiirel bir yonelim ile ele alinmasi gerekliliginin altimi
cizmektedir. Konjonktiirel analizin 6znelerarasi iligkinin yani sira baglamla ilgili ve baglama
dayali sOylem analizini hesaba katmasindan dolayr degerli oldugu vurgusunda bulunan
Johnston (1980: 33-34), filmin anlatisina gostergebilimsel ve psikanalitik bir yaklagimin
Oznelerarasindaki “ben-sen” iligkisini agiga cikaracagi gibi sdylemin baglaminda yer almayan
unsurlarin da yaklasimlarin igbirligi sonrasinda netlesecegi ¢agrisinda bulunmaktadir. Sonug
itibariyle Johnston (1980: 34), feminist film pratigi olarak niteledigi 6genin -ideolojik bir
miicadele igerisinde- iiretken bir strateji gelistirebilmesinin temelinde sOylem yaninda
sOylemdisinin da 6nemine dikkat ¢ekmekte, bunun yaninda siyasi ve ideolojik yaklasimlarin
da anlat1 ¢oziimlemesinde onciil oldugunu belirtmektedir.

Oztiirk (2000: 79), sanatsal iiriinlere yonelik bir kadinsi bakisin gerekliligine
inanmakta, kadinsi, escinsel ve etnik bakisin -bakis eyleminin ideolojik bir igerige sahip
oldugunu O6ngérmek gerekir- tarafsiz ve akilci bir sistemle “beyaz erkeksi” bakisin
gormedigini gorebilecegi kanisinda bulunmaktadir. Bu eylemi muhalif bakis ekseninde
degerlendiren Oztiirk (2000: 79), bakisa mensup kimselerin dtekiler olarak goriildiigiinii ifade
etmekte ve ¢oOziimleme ekseninde bu bakisin ¢esitli yonelimleri kapsamasindan dolay1
onemini belirtmektedir. Anlatisim cesitlendiren Oztiirk (2000: 86), feminist film yaklasiminin
ataerkil ideoloji ile miicadelesine deginmekte ve klasik anlatinin yeniden drettigi bakis
kavramina agiklik getirmektedir. Ataerkil ideolojinin toplumun 6n kabullerinden beslendigini
aktaran Oztiirk (2000: 86), olusturulan gercekmisgibilik durumunun kadmin konumunu
sekillendirdigini sdylemekte ve feminist yonelimin de ataerkil ideolojinin ¢eliskilerini agia
cikartmada Onciil unsurlardan oldugunu dile getirmektedir.

Siireg ekseninde Hollywood iizerinden ¢ikarimlarda bulunan Oztiirk (2000: 86-87),
klasik anlatinin kadina yonelik kalip yargilardan olustugunun altini1 ¢izmekte, ancak feminist
kuram temellerinden olusan sinemanin ise siradan kadmin ger¢ek yasantilarimi ve giinliik
sorunlarin1 ele alarak ana akim ideolojiyi yapibozuma ugrattigini vurgulamaktadir.

Gostergebilimsel ve psikanalitik yaklagimlarin kuramin teorik kismina katkida bulundugunu



69

paylasan -diger teorisyenler gibi- Oztiirk (2000: 87), Johnston’un ¢dziimlemelerine atifta
bulunarak, kadinin gosteren oldugunu agiklamakta ve erkek olmadan bir hi¢ olarak -klasik
anlattya dayanarak- yorumlandigima dikkat c¢ekmektedir. Bundan dolayi, klasik anlati
sinemasinin “erkek olmayan erkek” olarak kadini niteledigini paylasan Oztiirk (2000: 87),
klasik anlatinin ¢ farkli bakis ekseninden kadinin konumunu yeniden irettigini
belirtmektedir. Buna gore, kadin karakteri kontrol eden izleyicinin(1), kameranin(2) ve film
icindeki erkegin bakisi(3) kadinin sinemadaki varligini tartismali hale getirmekte ve siklikla
haz olgusunun nesneni pozisyonunda hapsetmektedir.

fran sinemasinin anlatisal olarak Hollywood’dan taban tabana farkli olmasina karsin,
devrim sonrasi siiregte -hatta devrim Oncesinde de- kadinin konumunun erkege gore
sekillenmesinden Otiirii birtakim benzer ataerkil unsurlardan etkilendigi goriilmektedir.
Devrim 6ncesi donemde klasik anlati mitinin, bazi siyasi ve ekonomik unsurlardan dolayz,
[ran sinemasinda belirginligi s6z konusu olsa da devrim sonrasinda Islamlastirma girigiminin
anlatiyr erotik hazdan ve siddetten arindirdig1 dikkat ¢ekmekte ancak olusturulan yeni kural
biitinliginiin  kadmin  sinemadaki konumunu yeniden tartigmali hale getirdigi
diisiiniilmektedir. Bu baglamda, Iran sinemasindaki mitik unsurlar1 ele almadan énce, kadin
temelli yaklasimlar1 iceren feminist sdyleme yer verilmekte ve bu anlatnin ekseninde Iran

sinemasinda kadina yonelik tutumun igerikleri degerlendirilmektedir.

3.2. Mit Kavram ve Mitin Sinemada Kullanim Bicimleri

Toplumlarin yasam bicimlerine destek saglamak, doga ile ilintili ve/veya dogaiistii
olusumlar1 adlandirabilmek, gerceklikten tam olarak bir kopma saglamadan olusturulan
hikayeler vasitasiyla -tarihsel bir siire¢ icerisinde- bireylerin ge¢mis yasantilar ile simdiki
deneyimleri arasinda bag kurabilmek adina gereklilik arz eden mit kavraminin, cografik
diizeyde farkliliklar gostermesine karsin, yapisal bir yaklasim zemini altinda tiim toplum veya
komiin yapilarinda benzerlikler tagidig1 goriilmekte, gerek anlatilar gerekse yasantilarla, farkl
cografyalarda benzer sonuglarin meydana gelmesiyle yapinin evrensellik tasidigi
diistiniilmektedir.

Mit kavramina agiklik getirmeyi hedefleyen Lévi-Strauss (2013: 23-24), yapisalci bir
tutum ¢evresinde, insan zihninin her yerde ayni oldugunu dile getirmekte ve mitik
yaklagimlarin araciligiyla duyumsanabilir diinyadan alinan birtakim imgelerin -bilimsel ve
felsefi bir tutum igerisinde- nesneler ve yasantilar iizerinde akil yiiriitmeyi sagladigini ifade
etmektedir. Bu noktada kiiltirel ogelerin varligina deginen Lévi-Strauss (2013: 24), mit

igerisinde bulunan bazi zitliklarin -1slak ile kuru, ¢ig ile pismis, taze ile ¢iiriik, erkek ile kadin
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gibi- “kodlanmis mesaj” iiretmek amaciyla kullanildigin1 ve gostergeler araciligiryla anlamin
yeniden iretilerek siireklilik saglanmasina On ayak oldugunu belirtmektedir. Siireci
detaylandiran Lévi-Strauss (2013: 26), mitik yapilarin mantiksal ¢éziimleme yontemlerine
dikkat ¢cekmekte ve dil unsurunun mitlerin taginmasina onciiliik ettiginin altin1 ¢izmektedir.
Siire¢ igerisinde higbir mitik unsura oncelik atfetmeyen Lévi-Strauss (2013: 26), farkl dil ve
sOylemlerle gelisen mitlerin son asamada birbirlerine eklemlendigini aktarmaktadir. Bu
noktada, mitlerin siirekli yinelemeler ve tekrarlar ekseninde gelistigini sdyleyen ve hem farkli
hem de ayni hikayelerde benzer sonuglarin goriilebilecegini paylasan Lévi-Strauss (2013: 26-
27), mitlerin kiiltiirler aras1 bir ortak paylasim alani olabilecegine deginmekte ve yapisal bir
¢coziimleme kaygisiyla -en kiiciik mitik birim olan- mitemlere boliinerek degismeyeni ortaya
cikartma anlaminda 6nciiliik ettiginin altini1 ¢izmektedir.

Mitik diisiinme bigiminin mantik ile benzerlik tasidigini -hatta isbirligi igerisinde
bulundugunu- paylasan Lévi-Strauss (2013: 27), mit mantigi adi altinda ve evrensel bir
¢ergeve merkezinde miti, toplumlarin gegmis ve simdiki yasantisi anlaminda bag kurmasina
olanak saglayan, gerek dogal gerekse dogaiistii yapilarin -gerceklik baglamindan kopmayan-
bulundugu anlatilarla kendisini yeniden lireten ve evrensel yapisi sayesinde diger toplumlarda
da goriilen -hepsinde de hem dogay1 hem toplumu diizenleme amac1 belirgindir- yagayan bir
deger olarak tanimlamaktadir.

Anlatisina Ornekler getiren Lévi-Strauss (2013: 59), Kuzey Amerika ile Giiney
Amerika’daki bazi igeriklerin yapisal anlamda ayni sonuca ulastiklarimi belirtmekte, bu
anlamda mitin uluslar ve kiiltiirler iistii bir i¢erige sahip oldugu 6nermesini giiclendirmektedir.
Ele alinan mitlerin Kuzey ve Gliney olarak ayrilamayacagi ve dogrudan Amerika kitasi ile
ilintili kabul edilmesi konusuna dikkat ¢eken Lévi-Strauss (2013: 59), hicbir toplumun
ve/veya kabilenin izole bir hayat siirdiiremeyecegi vurgusunu yapmaktadir. Brezilya’daki bir
kabile ile Peru’daki bir kabilenin mitik oriintiilerini inceleyen Lévi-Strauss (2013: 60), ¢ok

~ .9

fakir bir erkegin yalanla bir kadin1 “ayarttigi”an dair bir mitten s6z etmekte, icerik bazinda
ilerideki kocasini arayan kadinin bir diizenbaz tarafindan -kocas1 olduguna dair- kandirildigim
ve bu kisiden bir ¢ocuk sahibi oldugunu, sonrasinda ise ger¢ek kocasini bularak ondan da
hamile kaldigin1 ve boylelikle “ikiz ¢ocuklara” annelik ettigine dair bir mitten bahsetmektedir.
Gergek kocasi olacak kisinin tanrisal 6zellikler tasidigini -mite gore- aktaran Lévi-Strauss
(2013: 60), kadmin iki farkli/zit karakterden hamile kalmasmin sonucunda iki farkli/zit
cocuklarin diinyaya geldigini vurgulamakta ve bu baglamda mitlerin zithik niteliginden

faydalanarak anlatimini giiclendirmektedir. Kuzey Amerika’ya gidildiginde kadinlarin

sayisinin ikiye ¢iktigini ve “kandirilmis” iki kadinin birer erkek diinyaya getirdiklerini dile
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getirmekte, fizyolojik anlamda ikizlik olmasa dahi yapisal anlamda ikizlik gerceklesmesinden
dolay1 zitlik temelinde benzerlik olgusu lizerine odaklanilabilecegini ifade etmektedir.

Lévi-Strauss’un (2013: 60-61) anlatisinin  disinda, olusturulan mitik habitatin
“kandirilmis kadin” ve/veya “yoldan ¢ikaran erkek” ogelerini ele aliyor olmasi, -her ne kadar
Lévi-Strauss anlatilar igerisinde Ogelerin bazen erkek bazense kadin olarak degiskenlik
gosterebilecegini soylese de- sinemadaki kadinin 6zne olmayan 6zne konumuna ve erkegin
ekseninde var olabilecegine dair ¢ikarima zemin hazirlayabilecegi tahmin edilmektedir. Lévi-
Strauss’un (2013: 61) iizerinde durdugu yapinin evrensel olabilece§ine dair Onermeden
hareketle, c¢esitli nesneler vasitasiyla yeniden liretilme ihtimali -dolayli anlamda- sinemada
ve/veya gorsel sanatlarda degerlendirilmekte ve kadinin dezavantajli konumu -arzunun/hazzin
nesnesi olmasi gibi- mitlerin toplumsalligi vasitasiyla rutinlestirildigi diisiiniilmektedir. Zira
Campbell’mm (2013: 141) anlatist incelendiginde ve degindigi mitler degerlendirildiginde,
kadinin eril tahakkiimiin hikayelesmesi sonucu 6teki konumunda oldugu dikkat ¢gekmekte ve
kadinin islenilen giinahlarin bir unsuru ve hatta giinahin kendisi olarak adlandirildigi
goriilmektedir.

Orneklemelerini dinsel mitler iizerinden ¢esitlendiren Campbell (2013: 141-142),
kesislerin ve azizlerin anlatilarinda kadinin erkegi kotiye sevk etme islevi oldugunu
aktarmakta ve bundan dolay1r uzak durulmasi gereken bir tehlike olarak yorumlandigini
paylasmaktadir. Bir aziz iizerinden gelistirilen anlatida, azizin kiz1 lizerinde tahakkiim kurma
egilimi oldugu goriilmekte ve hastaliklar iyilestirme gibi bir yetiye sahip olan azizin kizini -
cok giizel oldugu icin- hasta etmesi adina Tanri’ya dua ettiginden bahsedilmekte ve
tyilestirme yetisinin olmasina karsin neden kizinin hasta kaldigini soranlara da onun bu
halinden memnun oldugunu ve bdylelikle tehlike arz edemeyecegi yoniinde bir diisiincenin
giiciinden s6z edilmektedir. Keza kesisin oldugu mitik anlatida kadin bedeninin/karsit bedenin
glinahlar tagidigi belirtilmekte, bu bedenden igrenilmesi gerektigi -bedeni kusmak olarak
yorumlanmaktadir- ve bunun kurtulus i¢in nihai ¢6ziim oldugu aktarilmaktadir. Bagka bir aziz
tizerinden gelisen anlatida, kadinin siirekli bir bicimde cinsel birliktelik yasamak adina azizi
“bastan ¢ikartmaya” ¢alistig1 paylagilmakta, azizin ise kendisini korumak adina daimi bir ¢aba
gosterdigi ve Tanri’dan bu konuda yardim aldig1 belirtilmektedir. Bu anlatida kadinin yilan
olarak nitelendirildigi dikkat ¢ekmekte ve ne manastir duvarlari ne de 1issiz ¢olin disi
varliktan korunmak anlaminda yeterli oldugundan s6z edilmektedir. Anlat1 itibariyle, kadin
bedeninin ruhu ile birlikte hayatta oldugu siirece daimi bir tehlike unsuru oldugu
vurgulanmakta, erkegin ve yaraticinin bu noktada dnlemler almasi gerekliligi soylenmektedir.

Campbell’in (2013: 142-143) anlatis1 {izerinden, Oncesinde bahsedilen nitelendirmelerin
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haklilik pay1 oldugu goriilmekte ve bilhassa dinsel mitik unsurlarin -her ne kadar cinsiyet
kaygist giidiilmedigi iddia edilse de- kadini tehlikeli bir yaratik olarak somutlastirdigi
anlasilmaktadir.

Olusan ve/veya olusturulmus mitik unsurlarin yasam faaliyetlerine devam ettigi
¢ikariminda bulunan Eliade (2001: 12), mitin toplumlarla ilintili bir hayata sahip oldugunu
dile getirmekte ve insan yasamina model teskil eden mitin modele anlam ve deger
kazandirdigim1 ifade etmektedir. Siire¢ genelinde mitin kutsalligina atifta bulunan Eliade
(2001: 15), kiiltirel baglamda da eklektik bir egilim gdsteren mitin karmasik bir unsur
olduguna deginmekte ve gergeklige bagli olarak gelisim gosterdigini belirtmektedir. Anlatisini
gesitlendiren Eliade (2001: 15-16), mitin bir yaratilis 6ykiisiinden olustugunu/olusturuldugunu
soylemekte ve bu 6ykiiniin karakterlerinin ise dogaiistii varliklar oldugunu paylasmaktadir. Bu
baglamda, mitin ge¢mis zamanda meydana geldigi/getirildigi disiintildigiinde, dogaiistii
karakterlerinin eylemlerine kutsallik atfedilerek ¢oziimlemeye tabi tutuldugu goriilmekte ve
buradan Diinya’nin olusum siirecinde dogaiistii varliklarin -veya kutsalin- eylemleri
biitiiniinlin mitin olusumuna destek sagladigi dikkat cekmektedir.

Insanm cinsiyetli yapis1 da dahil olmak iizere kiiltiirel ve dinsel edimlerinin dogaiistii
varliklar doneminde sekillendigini belirten Eliade (2001: 16-17), dogum ve oOlimiin -
stireklilik arz etmesinden dolayi- mitlerin gercekliginin en biiyiikk destekgisi konumunda
oldugunu aktarmakta ve insan yasamima model olabilecek sekilde yeniden iiretildigini
vurgulamaktadir. Eliade’nin (2001: 17) anlatisindan yola ¢ikarak, mitlerin tarih 6ncesi bir
olusa karsilik geldigini ve stireklilik niteligi {izerinden insan hayatini diizenledigi Ogretisi
anlagilmaktadir. Normlarin da benzer olusumlarla olustugu diisiiniilmekte ve dolayisiyla
kadin-erkek arasindaki smifsal/statiisel yaklagimlarin ¢ok oncesine -kutsal olana- dayandigi
anlami ortaya ¢ikmaktadir.

Armstrong (2006: 7), Eliade’nin soylediklerine benzer olarak, mitik unsurlarin dinsel
tutumlardan bagimsiz disiiniilemecegini belirtmekte ve bilimsel yeniliklerin temelinde
mitlerin 6nemine deginmektedir. Armstrong (2006: 7), mitlerin olusum evresinde hayal
giiciinden yararlandigini belirtmekte ve bilimin de temelde hayal giicline dayandigini iddia
ederek -Armstrong, daha 6ncesinden hayal olarak goriilen ayda yilirimek ve uzayda yolculuk
gibi unsurlarin bugiin bilim ve teknoloji vasitasiyla gerceklestigini séylemektedir- mitin
olusturulan ve kutsaldan ayrilmayan yapisina dikkat ¢ekmektedir. insanin merakli olusu ve
diinyay1 anlamlandirma cabasinin mitin olusumuna destek oldugunu ifade eden Armstrong

(2006: 8), kutsalin yorumlanma ve ayinlere dahil edilme ¢abasinin mitler vasitasiyla
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sekillendirildigini vurgulamakta ve bu baglamda mitin, bilinmeyeni tanimlamak konusunda
oncil oldugunu aktarmaktadir.

Normatif yapmin sekillenmesinde, tére ve toplumsal diizen olarak yorumlamak
gerckmektedir, mitin kaynak olarak ele alindigini agiklayan Armstrong (2006: 8-9), kadim
felsefe ad1 verilen ve insanin bu diinyada yasadiklarinin aslinda bir gergegin golgesi/izdiisiimii
olduguna dayanan bir olusum ekseninde mitin gorevine dikkat cekmektedir. Insanlara bu
diinyada ve -vaadedilen- gelecek diinyada nasil davranmasi ve kimlerle iletisim halinde
kalmas1 gerektigi konusunda mitlerin yol gosterici oldugunu belirten Armstrong (2006: 9-10),
sonug itibariyle, mitin bir nevi askinlik hali adi altinda, insan bedeni vasitasiyla hayat
buldugunu ifade etmektedir. Mitlerin, yapisal anlamda, pek bir degisiklige ugramadig ve
meydana geldigi/getirildigi toplumlarda biyolojik cinsiyetleri ne olursa olsun insanlari
koordine etme gorevi gordiigii 6nermesinden dolayi, Armstrong’u da yapisalci bir gergevede
ele almanin dogru olacag diistiniilmektedir.

Temel hatlartyla, mitin bir toplumsal diizenleyicisi onermesinden hareketle, insanlarin
tutum ve davraniglarina yon verdigi goriilmekte ve caglar ilerledikge bigimsel/sembolik
anlamda degisiklige ugrayarak yeniden iretildigi anlasilmaktadir. Sinema araciligiyla mitik
unsurlarin ele alindigi ve toplumun/dénemin degerlerine gore islendigi dikkat ¢ekmekte,
kadinin ve erkegin “ideal” toplumsal yapisinin, normlar vasitasiyla ve sinema kanaliyla
yeniden iiretildigi ortaya ¢ikmaktadir.

Hollywood klasik anlatisin1 post-kolonyal bir yaklasim iizerinden degerlendiren
Shohat (1991: 45), Bati diinyasina ait somiirgeci sistemin Hollywood araciligiyla yeniden
uretildigini ifade etmekte ve film tlretim-dagitim siirecindeki tekellesme egiliminin sorunlu
oldugunu belirtmektedir. Film pazar1 merkezinde Asya, Afrika ve Latin Amerika iilkelerinde
bir tahakkiim yapisinin hedeflendigi iddiasinda bulunan Shohat (1991: 45), somiirgecilik
yoniindeki tutumun toplumsal cinsiyet sorunlarini, dolayli anlamda, gérmezden gelinmesine
yol actigin1 dile getirmekte ve post-kolonyal sdylemin kadin ve erkegi farkli bicimlerde
“sinemalastirdig1” ¢ikariminda bulunmaktadir.

Ataerkilligin ve (cinsel) farkliligin/ayriligin ortak somiirge sOylemi {izerinden
anlatisin1 sekillendiren Shohat (1991: 45), cinsiyet¢i bakis agisinin Bati temelli bir yapiya
sahip oldugunu aktarmakta, ancak farklilik durumunun salt Bati’ya 6zgii olmadigini ve diger
toplumlarla da eklektik bicimde bulundugunu sdylemektedir. Sinema ve tarih {izerinden
orneklerle anlatisini ¢esitlendiren Shohat (1991: 49), Kleopatra iizerinden gelistirilen mitin
oryantalist bir yapiya sahip oldugunu belirtmekte ve gerek Bati’nin bakisi gerekse

sinematografik tutumun Kleopatra’nin ait oldugu Misir’t bir karnaval sahnesi olarak
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resmettigini agiklamaktadir. Ilgili yapinin manipiilatif bir cinsel yaprya isaret ettigini aktaran
Shohat (1991: 50), Bat1 bakis acisinin Kleopatra ve Misir {izerinden bir benzesim kurdugunu
paylasmakta ve gelistirdikleri “sarkastik” mizah sayesinde Kleopatra’nin mitik olarak yeniden
tiretildigini belirtmektedir. Buna gore, Hollywood araciligiyla, Kleopatra, Batili kadinlarin
“ideali” dogrultusunda Avrupali bir beyaz olarak sinemada islenmekte ve seksiiel nitelikler
yiiklenerek eril bakigin 6niine sunulmaktadir.

Sinemanmn yaninda edebi metinlerin de oryantalist bir bakis a¢isiyla Kleopatra mitini
yeniden iirettiginin altin1 ¢izen Shohat (1991: 50-51), Misir basta olmak {izere, yakin cografya
tizerinden pornografik egilimlerin oldugu bayramlari, oryantali ve sehvet dolu takintilar1 yine
Bat1 temelli bir fantazma tizerinden igeriklere ilistirildiklerini belirtmekte, sinemanin ise bu
metinlerden dogrudan yararlandig1 vurgusunu yapmaktadir. Sinemanin kiiltiirlere 151k tuttugu
onermesinden yola ¢ikan Shohat (1991: 51-52), yeniden iiretim siireglerini degerlendirme
esnasinda somiirgelestirilmis medeniyetler ile kendini revize eden emperyalist medeniyetlerin
ayn1 anda sinematik baglama girdigini ifade etmekte ve bu durumun emperyalist devletlerin
lehine sekillenerek -oryantalist bir tutumun sonucu olarak- yanlis bilincin olusmasina zemin
hazirladigini dile getirmektedir. Shohat’in (1991: 51-52) anlatisal tutumunun post-kolonyalist
bir egilimle ortiistiigli dikkat ¢ekse de Bati’min “Dogu’ya yonelik” kadin mitini yeniden
tiretmesi ve bunu sinematik normlarla desteklemesi, anlatinin toplumsal cinsiyet unsurlariyla
ve dolayli olarak mitlerle de ilintili oldugunu gostermektedir. Zira Bati’nin sinema anlayiginin
Dogu’yu gizemli ve eski medeniyetlerin temeli olarak degerlendirme egiliminin Gnemine
atifta bulunan Shohat (1991: 52), sonrasinda ise bu sunumun kadin gostergesi iizerinden
izlerkitle ile paylasildigini aktarmakta ve ge¢misin sesinin bugiin ile bastirildigi yorumunda
bulunmaktadir.

Mulvey’in bakis iizerine gelistirdigi yaklasimi detaylandiran Smelik (2016: 1),
feminist film teorisi iizerinden anlatisin1 kurmakta ve ana akim sinemanin/Hollywood’un
gelistirdigi kadin ve kadinlik hakkindaki mitleri elestirmek ve yeniden iiretimine karsi bir
sinema anlatis1 gelistirerek kadinin sinemadaki konumunu -hem izleyici hem aktris
anlaminda- erkek bakisindan kurtarmak ideasi ekseninde ¢ikarimlarda bulunmaktadir.
Gelistirilen teorinin genis bir yelpazeye dayandigini ve sosyolojik bir temele sahip oldugunu
aktaran Smelik (2006: 1), erkek bakisinin mitlerden etkilendigini ifade etmekte ve kadinin
Hollywood’da seksiiel birlesmenin pasif nesnesi olarak konumlandirildigini  dile
getirmektedir. Kadinlar iizerinde olusturulan stereotiplere deginen Smelik (2006: 1), anne
stereotipin Maria, fahise stereotipinin ise Eve olarak adlandirildigini belirtmekte -dini

inaniglar iizerinden hareket edildiginde, Maria’nin Meryem Ana’ya karsiik geldigi
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diisiiniilmekte ve yine bir inanisa gore bakireliginden dolay1 ona bir kutsallik atfedilerek bir
mit olusumu hedeflenmektedir; keza Eve isminin de Havva ismine karsilik geldigi
anlasilmakta ve yine bir inamisa gére Adem’in cennetten kovulusunun Havva’nin yasak
elmayr yemesinden dolay1 olumsuz niteliklere sahip oldugu goriilmekte, sonug itibariyle
mitler lizerinden olusan anlatinin kadini kategorize ettigi goriilmektedir- ve olusturulan mitik
anlatinin  siireklilik arz etmesinden dolayr kadimin gercekgiligini sekteye ugrattigini
vurgulamaktadir. Feminist teorinin, bu baglamda, klasik anlatinin ve kadina yonelik planlarin
tersine c¢evrilmesi yoniinde bir ¢agr1 gelistirdigini belirten Smelik (2006: 2), Hollywood un
yer yer siddet temelli anlatisinin ve kadinin teshir edilmesine dair sunumunun ana akim
ideolojinin Ortiiklestirilmesiyle “kadin olmayan kadin” imgesinin sorunlu olduguna dikkat
¢ekmektedir.

Sinema anlatisina ek olarak popiiler kiiltiir anlatis1 tizerinden mit degerlendirmesinde
bulunan Franco (1998: 157), popiiler kiiltiir triinlerinin sinir Gtesi nitelikler tasidigini
belirtmekte ve bu baglamda ele alinan {rlinlerin bir biitiin halinde okunmasi gerektigini
aktarmaktadir. Bir viski reklami iizerinden anlatisin1 ¢esitlendiren Franco (1998: 157),
gostergesel bir sistem igerisinde kadinin erkekten daha farkli bir bigimde konumlandirildigin
ifade etmekte ve erkegin viski bardagina sahip oldugunu kadinin ise bardagin bos kisminda
salt bir yansimaya sahip oldugunu dile getirmektedir. Kadinin yansimasinin tepetaklak bir
gorlintiiye sahip olduguna deginen Franco (1998: 157-158), gosterge temelinde biyolojik
cinsiyet farkliliklarin vurgulandigini ve boylelikle toplumsal cinsiyete dayali mitlerin yeniden
iiretildigini soylemektedir. Ilgili anlatinin anakronik niteliklere sahip oldugunu belirten Franco
(1998: 158), Camera Obscura yaklagiminin gostergeler vasitasiyla rutinlestirilme ¢abasina
dikkat cekmekte ve izlerkitlenin erkek bakisina sahip oldugu/olmasi gerektigine dair bir
yanilsamanin varligina atifta bulunmaktadir.

Reklamda kadin, erkek ve diger objelerin biitiinliigii izerinden hareket eden Franco
(1998: 158-159), kadinin bir arzu nesnesi olarak -yanilsama tizerinden- yeniden iiretildigini
aktarmakta ve erkegin de bu iliskinin merkezinde oldugunu belirterek “nesneye sahip olma”
giidiistine karsilik geldigini sdylemektedir. Berger’in “yarilmig kadin” imgesinin politik biling
ile iliskisine deginen Franco (1998: 159), tutumun popiiler kiiltiir -veya klasik anlati- lizerinde
etkili oldugunu agiklamakta ve kadinin kendini siirekli bir bigimde denetleme -veya
denetlenme- ihtiyacina sahip olusu erkegin ise boyle bir ihtiyaca sahip olmayisinin kiiltiirel
bir mit olarak kodlandigini ifade etmektedir. Ozetle Franco (1998: 160), popiiler kiiltiiriin ve
bunun temelinde var olan toplumsal cinsiyet mitlerinin toplumlarda bir sanriya ve/veya

yanilsamaya yol agtigini dile getirmekte, sinir 6tesi bir diisiinceden hareketle -Lévi-Strauss’un
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yapisalct anlatisinin evrensel boyutuna benzer bigimde- bunun kaliplasan kodlar oldugu
¢ikariminda bulunmaktadir.

Mitlerin toplumlar nezdinde tutum, davranis ve diisiince gibi insani degerleri
diizenledigi anlatisindan yola ¢ikarak, baslangigta biyolojik cinsiyetlere bagli kalmadan bir
anlatiya sahip oldugu sonrasinda ise toplumlarin farkli dinamiklerin merkezinde gelisim
gostermesinden dolay1 bigimsel farkliliklar tasidigr goriilmekte ve biyolojik cinsiyetler
tizerinden mitik anlatilarin yeniden tretildigi dikkat cekmektedir. Sinemanin hem bir ideoloji
tasiyicist olmast hem de bakis anlaminda eril bir tutumu destekliyor olusu mitlerin yeniden
tiretilmesinde ve/veya tersyliz edilmesinde bir tahakkiim unsuru olarak kullanilmasina zemin
hazirlamakta, kadinin sinemadaki konumu ise, bu anlatinin ekseninde, bir gercek sanrisi
ve/veya yanilsamasi olarak normlar tarafindan desteklenmektedir. Ozetle sinema, mit gibi
gercege dayali bir hikaye biitliniiniin ataerkil ideoloji tarafindan yorumlanmis hélini isleme
konusunda -ve kadinin aleyhinde- bir araci rolii gormekte ve bakisin rutinlesmesine olanak

saglamaktadir.

3.3. islam’in Mit Kavramina Yaklasimi ve Sinematik Tutumu

Toplumlarin ekseninden bakildiginda mitin bigimsel bakimdan bazi noktalarda
farkliliklar gostermesine karsin icerik bakimimdan genel bir benzer degerler biitiiniine sahip
oldugu dikkat c¢ekmekte ve kavramin toplumlarin yasayis bigimlerine etki ettigi
goriilmektedir. Islam’in ve onun kurallarina mutabik bir bicimde hayatlarini siirdiiren
toplumlarin, yasayan bir 6ge olan miti kiiltiirlerine uyarladiklar1 anlasilmakta ve bunu sanat
faaliyetlerinde de degerlendirdikleri kabul edilmektedir.

Dénmez-Colin (2006: xiv), Islami sinema ekseninde erkek egemen anlayisin tutumunu
degerlendirmekte ve kadinin sinemada sunumuna dair bazi kaliplarin -ortak temalar,
kaliplasmis yargilar ve karakterler gibi- etkisine dikkat gekmektedir. Aile mitinin Islam
cografyasinda aktif bir bi¢imde kullanildigini aktaran Dénmez-Colin (2006: xiv), toplumsal
isleyisin kiigiik bir yapis1 olarak goriilen ailenin ayni1 zamanda ulusal kimlik ideas1 anlaminda
gereklilik biciminde sunulmasia vurgu yapmakta ve kadinin erkek ile iliskilerinin sonucu
olarak din, toplum ve politika gibi unsurlarin -veya mitlerin- giiclendirildigini dile
getirmektedir.

Anlatisin1  gesitlendirmek adma Tiirkiye, Pakistan, Iran, Banglades, Malezya,
Endonezya ve 6nceden Sovyet Cumhuriyetleri’ne bagh Tiirki baglar1 olan tilkeler -Kazakistan
ve Ozbekistan basta olmak iizere- gibi iilkelerden 6rnekler sunan Dénmez-Colin (2006: 13)

devrim oncesi Iran sinemasmnin kétii yola diimiis ve korunmaya muhtag arketipi {izerinden
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bir anlat1 gelistirdigini aktarmakta ve benzer anlatinin Tiirkiye sinemasinda da gorildiigiini
belirtmektedir. Pakistan’daki sinema anlatisinin ise cinsellikten ve pornografiden uzak, ancak
siddet yiklii bir anlatima sahip oldugunu dile getiren Dénmez-Colin (2006: 14-15), cesur
adam mitinin (Sultan Rahi) iilkede popiiler oldugunu séylemekte ve kadinin bu noktada
mezhebi genis ve bastan ¢ikarici yaratik olarak kodlandirildiginin altin1 ¢izmektedir.
Banglades sinemasinin da anlatisal olgiiler bakimindan benzerlikler tasidigini paylasan
Do6nmez-Colin (2006: 15-16), kara para aklamak isteyen karanlik kimselerin fazlasiyla siddet
igerikli seks filmlerine yatirim yaptiklarini ve boylelikle olusturulan kétii kadin mitini yeniden
tirettiklerini ifade etmektedir. Sovyetlere bagli Tiirki baglar1 olan devletlerin sinemasina
odaklanan Dénmez-Colin (2006: 17), burada Sovyetlerin esitlik¢i tutumlarmin belirgin
oldugunu ve kadinin seksiiel varliginin geri plana atildigini dile getirmekte, ancak Orta Asya
kadin arketipine bagli olarak “aci g¢eken/fedakar anne” mitinin ilkenin siyasal ve ulusal
cikarlar ile ortiistiigii icin bir donem fazlasiyla revagta oldugunu sdylemektedir. Iran
sinemasindaki kadinin temsilini detaylandiran Dénmez-Colin (2006: 100), devrim sonrasi
anlatinin gocuk iizerinden ve metaforik baglamda gelistigini aktarmakta, ancak dikkat
cekilmesi gereken hususun temsilin  “erkek c¢ocuk” iizerinden sekillendirildigini
agiklamaktadir.

Hatemi doneminin sinematik anlamda yonetmenlere birtakim esneklikler sagladigi ve
ataerkil diizenin sorgulandigina dair bir yaklasimin hakim oldugu yoniinde bir ¢ikarimda
bulunan Dénmez-Colin (2006: 100-101), Islam cografyasinda goriilen geleneksel mitlerle
modernitenin bulusmas1 siirecinde kadinin gerceklik bakimindan daha dogru/saglikli bir
temsiliyete sahip olduguna deginmekte ve Panahi’nin Dayereh (Cember - 2000) filmindeki
kadinlarla geleneksel mitler ekseninde gelisen kadin arketiplerinin tersyliz edilmesine
kadinlarin kolluk kuvvetleri ile s6zlii miinakasaya girmesi, kamusal alanda sigara igebilmesi,
bir korku barindirmaksizin karsi cins ile bakisabilmesi gibi- dikkat cekmektedir. Ozetle
Do6nmez-Colin (2006: 101), geleneksel mitik unsurlarin hem toplumsal kurallar1 hem de
Islamlagtirilmis sinemay1 sekillendirdigine dair bir sdylem gelistirmekte ve bunun yakin
cografyaya mensup bagka iilkelerde de goriildiigiine atifta bulunmaktadir. Dolayistyla, Lévi-
Strauss’un bahsettigi yapinin evrensel olduguna dair Onermesi Ddénmez-Colin’in
cikarimlariyla desteklenmesi, mitik anlatinin sinir 6tesi nitelikler tasidigina yonelik sdylemi
giiclendirdigi gortilmektedir.

Ayt-Sabbah (1995: 97) sdylem iizerinden Islami mitleri degerlendirmekte ve dinsel
sOylemin erkegin tekelinde oldugunu ve kadinin bu séylemin nesnesi olarak iiretildigini ifade

etmektedir. Yaraticinin ibadet anlaminda esitlikgi bir tutuma yonelik buyruklarda
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bulundugunu sdyleyen Ayt-Sabbah (1995: 97), olusturulan dinsel yasalarin kadina yonelik
baglayici niteliklere sahip olduguna deginmekte, ancak bazi sdylemsel durumlarda ortadan
kaldirildiklarini belirtmektedir. Buna gore, evlilik yasasi gibi, aslinda kadini dogrudan
ilgilendiren bir durumda dahi, Tanri’nin (erkek) peygamberler aracilifiyla erkeklere yonelik
yasaklardan ve/veya uymalar1 gereken kurallardan bahsedildigi aktarilmakta ve dolayli olarak
kadinlardan s6z edilmesine ragmen onlarla alakali bir soylemin bulunmadig1 paylasilmaktadir.
Kur’an-1 Kerim’den ayetlerle (Nisa/20, Azhab/49 gibi) anlatisin1 detaylandiran Ayt-Sabbah
(1995: 98), Tanr’nin peygamberleri araciligiyla erkek miimine seslendigini dile getirmekte,
erkegin ise kadin miimin {izerinde buyruklart uyguladigini séylemektedir.

Biyolojik zaman ile kutsal zamanin kirilma yarattig1 vurgusunda bulunan Ayt-Sabbah
(1995: 98), biyolojik zamanda erkegi doguran kadinin kutsal zamanda tersyiiz edildigini ve
erkegin kadmi yarattigini ifade etmektedir. Adem ile Havva mitine deginen Ayt-Sabbah
(1995: 99), kutsal zamandaki yaratim siirecinin temelinde Tanri’nin oldugunu, erkegin ise
ondan sonra yaratildigini, kadinin ise erkeg§e hizmet amaciyla erkegin bedeninden
olusturuldugunu aktarmakta ve kronolojik anlamda gerceklestirilen bu eylemin erkege
dogrudan iktidar tanidigin1 paylagmaktadir. Nitekim cennette yasayan kadin mitine deginerek
cinsiyetler arasindaki dengeyi de ele alan Ayt-Sabbah (1995: 130), o kadmin bakireligini
korudugunu ve rahminin olmadigmi belirtmekte ve “ideal kadin” olarak degerlendirilen
kadinin yerytiziinde rahmi alinan kadin olarak yagsamini siirdiirdiigiinii agiklamaktadir.

Anlati dogrultusunda, kadinin pasifize edildigini ve yaratma siirecinin nesnesi
konumuna indirgendigini paylasan Ayt-Sabbah (1995: 132-135), Islam dini tarafindan iiretilen
ve/veya yeniden lretilen mitik unsurlarin biyolojik anlamda gerg¢eklesen dogumun Tanri’nin
istegi dogrultusunda meydana geldigini ve kadinin yash veya kisir -bu 6zelliklerin erkekte
gorlilmesi hali de dahil- olmasi durumunda da bir gocugun diinyaya gelmesinin bu giicten
kaynaklandigin1 aktarmaktadir. Sonug itibariyle, mitik anlatinin kutsal boyutlar1 da
distintildiigiinde, toplumsal cinsiyete dayali hiyerarsik sistemin kadinin aleyhine
gelistigi/gelistirildigi anlagilmakta, kutsal anlatiya dayali sanatsal faaliyetlerde de bu unsurlar
g6z Oniine ahnarak esitlik adi altinda olusturulmus yapmin siireklilik kazandigr dikkat
¢cekmektedir.

Iran iizerinden milliyetcilik ile alakali mitlere deginen Najmabadi (2013: 131), vatan,
millet, namus gibi kavramlarin erkeklere ait bir olusum ve/veya erkeklerin korumakla
miikellef oldugu unsurlar olarak algilandigini belirtmekte ve modernite ile Islam’in bir
noktada bulusmasi siirecinde yasanan gelismeleri aktarmaktadir. Najmabadi (2013: 131),

vatanin kadin olarak nitelendirildigini, milletin ise erkeklerden olusturuldugunu ve vatanin



79

millet tarafindan korunmasma yonelik mitin varligin1 sdylemekte, namus kavraminin ise
millet kavraminin dinsel bir yapidan ulusal bir yapiya evrilmesinden sonra kadinin iffeti
olarak yorumlandigini paylasmaktadir. Bunun 6rnegi olarak bayrak gdstergesinden yararlanan
Najmabadi (2013: 131-132), Iran bayragmin baslangicta erkek bir aslan ve disi bir giinesten
olustugunu, sonrasinda ise giinesin bayraktan ¢ikarilmasiyla bayragin tamamen
erkeklestigini/erkeklestirildigini dile getirmektedir.

Modernite yapisinin kadin1 vatan ile Ozdeslestirmesinin beraberinde kadini da
korunmaya muhta¢ hale getirmesine atifta bulunan Najmabadi (2013: 132-133), vatanin da
kadinin da yabancilarin emellerine, tacizine ve tecaviiziine kars1 korunmaya muhtag olduguna
dair mitik bir anlatinin varligm ele almakta ve yurtsever Iran erkeklerinin namus bekgiligi
roliinii tistlendiklerine vurguda bulunmaktadir. Buna goére erkeklerin, hem vatanin hem de
kadinin bedenini korumakla gorevli oldugu goriilmekte ve ataerkil tutumlarmi ulusal
seferberlik ¢agrisi siirecinde kullanildiklar1 dikkat ¢cekmektedir. Aksi durumun “serefsizlik™ ile
yorumlandigimi belirten Najmabadi (2013: 134), heteroseksist bir agsk Ogesinin -vatana ve
kadina dair/yonelik ask- sanatsal faaliyetlerle yeniden iiretildigini agiklamakta ve bir karsi
cins olarak nitelendirilen vatanin sonrasinda anne olarak ek bir nitelemeye maruz kalmasiyla
beraber anlatinin sekillendirildigini anlatmaktadir. Vatanin hem bir kadin hem de bir anne
olarak degerlendirilmesinin kadinin yurttaghgini celiskili hale getirdigini ifade eden
Najmabadi (2013: 134), bir asik ve ogul olan erkegin hem vatanin hem de baglantili oldugu
kars1 cinsin namusunu korumakla gorevli olduguna ve kadin yurttasin ise ogulun annesinin
saghigin gozeterek evde kalmasina yonelik yaklagimin varliliginin sorunlu oldugunun altini
cizmektedir. Najmabadi’nin (2013: 131-134) c¢ikarimlarinin devrim sonrasi Iran sinemasimin
[ran-Irak savasi periyodundaki savas filmlerinde islendigi goriilmekte ve kadinin devrimde
aktif rol oynamasina karsin savasta evde kalarak erkegi moral anlaminda destekleme gorevini
istlendirildigi dikkat ¢gekmektedir. Bu dogrultuda, vatan, millet ve ulus gibi soyut kavramlarin
erkek ve kadin bedenleri iizerinden sembollestirildikleri anlagilmakta ve mitik anlatinin
sinema araciligiyla ortaya konan stereotipleri sekillendirdigi diisiiniilmektedir.

Hz. Fatima tizerinden $ii anlatisin1 ve bunun ekseninde gelisen mitik tutumu ele alan
Kashani-Sabet (2005: 2), Fatima’nin zaman igerisinde Sii ideallerine gore sekillendirildigini
aktarmakta ve Sii kadinlarinin iffet ve namus modeli olarak oliimsiizlestirildigini ifade
etmektedir. Iran’daki Islam devriminin, ideolojik ve sosyolojik kaygilarindan dolay1, Fatima
mitini/modelini siirekli bir bigimde iirettigini belirten Kashani-Sabet (2005: 2-3), burada
dikkat ceken noktanin, Fatima hakkindaki sdylemlerin erkekler tarafindan gelistirilmis

oldugunu aktarmaktadir. Medyanin Fatima miti iizerindeki etkisini degerlendiren Kashani-
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Sabet (2005: 3), Sii kadimlarm kurtaricis1 olarak yorumlanan Fatima’nim, Islam devriminden
sonra gergeklesen, dogum giinliniin Anneler Giinii olarak kutlanmasi ve 6grenci hareketleri
perspektifinde eylem bazinda degerlendirilen bildiri sunumu, Islamlastirilmis bir toplum
nezdinde Fatima’nin roliine kutsallik atfedildigini, ancak bunun eril bir yap:1 tarafindan
gerceklestirildigini vurgulamaktadir.

Sii kiiltiirtine yonelik bir anlatinin merkezi konumunda olan Fatima’nin Bati
medeniyetlerinin uzmanlari tarafindan oryantalist bir tutumla ele alindigin1 paylasan Kashani-
Sabet (2005: 3-4), Sii geleneginin tarihsel baglamindan koparilan Fatima’nin “Islam
Imparatorlugu” ile ortiistiiriildiigiinii sdylemekte ve Hz. Ali ile olan evliliginin anlasmazlik
iizerine kurulduguna dair bir anlat1 vasitasiyla yeniden iiretildigini aciklamaktadir. franli erkek
arastirmacilar/uzmanlar tarafindan gelistirilen anlatisina donen Kashani-Sabet (2005: 5),
devrim catist altinda Islamlastirilmasi  Iran’da Fatima’nin  Sii kadmlhgmm &ziinii
olusturduguna dair bir egilimin varligina dikkat ¢ekmekte ve Fatima imgesi iizerinden
devrimci Iran’m mitleri sekillendirdigini belirtmektedir. Sonug itibariyle Kashani-Sabet
(2005: 20), popiilerliginden dolayr Fatima mitinin kadinlari, Islami degerleri gozeten erkek
alimleri ve cinsiyet rolleri bazinda -eril tahakkiim tarafindan- yeniden iiretilen kadinlarin
cinsiyet rollerini diizenlemek adina kullanildigini sdylemekte ve ataerkil anlatinin Fatima
kiiltii tizerinden sekillenerek “uyumlu kadin”m yaratilmasi siirecine destek oldugu imasinda
bulunmaktadir.

Bahsedilen anlatinin, devrim sonrasi Iran sinemasinda siklikla goriildiigii dikkat
cekmekte ve Iran sinemasinin denetleyici unsurlar vasitasiyla Fatima iizerinden “ideal kadin”a
ulagsma ¢abast sarf ettikleri anlagilmaktadir. Nitekim Kandiyoti’nin (2013: 105-106) anlatis1
incelendiginde, kadinin aile ile iligkisinin mitik bir anlat1 haline geldigi sdylenmekte ve kadin-
aile kavramlarinin 0Oziine sadakat ve farklilik gibi unsurlarla Ortlistliriilmek istendigi
aktarilmaktadir. Miisliiman toplumlarinda goriilen bu “korumaci” egilimin salt Bati’dan
kaynakli olduguna dair bir sanrinin varhigina dikkat ¢eken Kandiyoti (2013: 106), siirecin
toplumlarin dinamikleri ile alakali oldugunu belirtmekte ve kadimnlarin grubun mahremiyetini
temsil etme anlaminda dnemli bir sembol olarak konumlandirildigini ifade etmektedir. Ozetle
Kandiyoti (2013: 106), islam topraklar1 ve kurallar1 merkezinde sekillenen toplumlarda
kadinin siki bir denetime tabi tutuldugunu dile getirmekte, kadinin ise bu siirecte bir tehdit
olarak yorumlandigini altin1 ¢izmektedir.

Son olarak, Mascetti’nin (2000: 31-60) kadin arketipleri lizerinden gelistirdigi anlatiya
bakildiginda, bakire arketipi (2000: 31-35), yaratic1 ve yok edici arketipi (2000: 36-39), asik
ve bastan ¢ikarici arketipi (2000: 40-43), anne arketipi (2000: 44-52) ve Musa arketipi (2000:
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56-60) arketiplerinin varlig1 dikkat ¢ekmekte ve bunlarin mitik anlatilardan faydalanilarak
meydana getirildigi goriilmektedir. “Bakire” arketipinin siklikla gen¢ bir kadin bedeninde
iretildigini belirten Mascetti (2000: 31), bedensel anlamda erkek ile benzer nitelikler
tasimasina karsin, cinselligini gozlerinde ve hareketlerinde yasayan arketip 6gesinin,
karsisindakini -erkegi- hem bir itme hem de onu bastan ¢ikartmaya dair unsurlari igerisinde
barmdirdigint ifade etmektedir. Giizel ve Cirkin masalinin mitik anlatimini 6rnek olarak
degerlendiren Mascetti (2000: 32), Giizel’in dort kardes arasindaki en kiigiik oldugunu ve
babasi ile cinsel bir birlesme yasadigina dair anektodun varligina dikkat ¢cekmekte ve bu
durumdan dolay1 kardeslerinin Giizel’1 kiskandigini soylemektedir. Babasinin bir giin, Giizel’e
vermek iizere, Cirkin’in bahgesinden bir beyaz giil kopardigin1 ve Cirkin’in bu duruma c¢ok
sinirlendigini -ve muhtemelen- onu 6liimle cezalandirdigini belirten Mascetti (2000: 32-33),
babasinin cezasini Giizel’in gekmek istemesiyle birlikte anlatinin sekillendigini aktarmakta ve
Giizel’in Cirkin’in satosuna gitmesiyle mitin farkli bir boyuta evrildigini paylagmaktadir.
Cirkin’in Giizel ile evlenme isteginin ve sonrasinda bu istegin reddinin tekrar 6liimii -Giizel’in
babas1 6liim dosegindedir ve Cirkin’in satosunda bulunan Giize/, babasim1 gérmek adina
ondan izin istemektedir, Cirkin buna izin vermekte, ancak geri donmemesi halinde kendisinin
Olecegini Giizel’e soylemektedir- merkeze aldigina atifta bulunan Mascetti (2000: 34),
Giizel’in tekrar doniisii sonrasinda Cirkin ile evlendigini ve Cirkin’in yakisikli bir prense
doniistiiglinii paylagsmaktadir.

Anlatidan anlagilacag: iizere, hikayenin merkezinde kadin olmasina ragmen anlatiy
yonlendirenlerin erkek oldugu dikkat cekmekte ve kadinin cinsel biitiinliigiinlin erkek
tarafindan kullamildig1 goriilmektedir. Mascetti (2000: 35), bakire arketipinin daima geng
kadin ile 6rtlismeyecegini belirtmekte ve Amazon’larda yasayan savasgi bir kadinin, yaslh bir
bilgenin veya Isa’y1 diinyaya getirdigine inanilan Meryem’in de pekala bakire arketipini
olusturabilecegini ifade etmektedir. Belirtilen bu Ogelerin popiiler kiiltiire ait sinema
orneklerinde goriilebilecegi diisiiniilmekte ve/veya benzer unsurlarin alternatif sinema
orneklerinde de islenebilecegi tahmin edilmektedir.

Yaratic1 ve yok edici arketipinin, kadinin adet dongiisti iizerinden degerlendirildigini
belirten Mascetti (2006: 36), kadinin aylik periyodunda yer alan dogurma evresi ile adet
dongiisiiniin hem yaratma hem de yok etme ile Ortiistiigiinii aktarmakta ve bu durumun Hindu
geleneginin giiclii arketiplerinden Kali ile somutalastirildigini vurgulamaktadir. ilahi Ana ve
Lotus Tanrigas: olarak nitelendirilen Kali’nin, sonsuz kere acilip kapanma ile yaratmay1
simgeledigini ifade eden Mascetti (2000: 37), savas¢i kimliginden dolayr kana susamis, zalim

ve korkung olarak bilindigini dile getirmektedir. Bedeninin ¢iplak oldugunu ve 6ldiirmek i¢in
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yarattigina dair bir diisiincenin varligina dikkat ¢eken Mascetti (2000: 38-39), biyolojik
dongiisel tutumun anlat1 yoluyla mitlestirildigini sdylemektedir.

Asik ve bastan cikarici arketipinin bedensel 6zelliklere gore sekillendigini aktaran
Mascetti (2000: 40-41), eski bir Dogu inamisindan hareketle kadin ve Tanri arasindaki
iligskinin varligina —Mascetti (2000: 42-43) bu noktada Tanri’nin erkegin vekili olarak anlatida
yer aldigimmi sOylemektedir- atifta bulunmakta, cani sikilan Tanri’nin kendisine bir oyun
arkadas1 olarak kadimi yarattigini ve uzun siireli bir saklamba¢ oyununun biyolojik
cinsiyetlerin olugsmasina zemin hazirladigin1 paylagsmaktadir. Saklanmak icin farkli canlilarin
bedenlerine giren kadin1 bulmak adina, yine kadin gibi, bedenlere girerek es arayisi igerisine
giren Tanri’nin kadin1 bulmasi durumunda o yapiy1 kutsamasinin anlatryr bigimlendirdigini
vurgulamaktadir. Bat1 dykiilerinde ise, bilindigi lizere, Tanri’nin 6ncelikle erkegi yarattigi ve
sonrasinda ona zevk vermesi adina erkegin kaburgalarindan kadini yarattigi goriilmektedir.
Kadinin “erkek olmayan erkek” anlatisinin bu noktadan gelistigi disiiniilmekte ve ataerkil
bakisin bu noktadan hareketle sinematik bir iislup gelistirdigi tahmin edilmektedir.

Anne arketipi hakkinda dogum ile bag kuran Mascetti (2000: 44), bu bagi doga ile
iliski kurarak iiretmekte, su ve toprak gibi dgelere dayali anlatilarla anne ile cocuk arasindaki
simbiyotik iligkiyi ele almaktadir. Buna gore, ana rahmine merkezi bir rol atfedildigi dikkat
cekmekte ve cenini hayatinin ilk doneminde ¢evreleyen/koruyan ve onu besleyen sularin
simgesel bir anlati ekseninde daire motifi ile eslestigi anlasilmaktadir. Keza mitik anlatilarda
kuyularin, su yollarmin ve kaplicalarin insana genclik asis1 aktardigina dair bir inanigin
varligina deginen Mascetti (2000: 47-48), bu suyun hayat verme kadar hayatin yoni
anlaminda tehditkar bir nitelige sahip oldugunu sdylemektedir. Toprak da Mascetti (2000: 49-
50) tarafindan bir diger unsur olarak goriilmekte, topragin ana ve topraga
gomiilmenin/6lmenin ana rahmine doniis olduguna yonelik eski bir anlayisin miti anlati
bakimindan zenginlestirdigi aktarilmaktadir. Ana rahmine doniigiin bir tehlikenin yaninda
ayrica bir giiven duygusunu da verdigini dile getiren Mascetti (2000: 51), eski caglarda
yasayan insanlarin kemikleri bulundugunda cenin pozisyonunda goriildiigiinii ve bdylelikle
ana rahmine doniis inancinin yeniden ftretildigini sdylemektedir. Benzer bir toprak temelli
anlatinin varhigina atifta bulunan Mascetti (2000: 51-52), ciftgilerin ektikleri tohumlarin
Toprak Ana’nin bedeninde hayat bulduguna, siirme eyleminin dollenmeye ve diiriinlerin
bliylimesinin ise doguma karsilik geldigine dair inancin avci ve toplayici toplumlarda yasami
diizenleyici bir neme sahip oldugunu paylasmaktadir.

Musa arketipinin dogrudan kadin fizyolojisinde yer almadigini belirten Mascetti

(2000: 56), kadinin ve erkegin kolektif bilingdisinda bu kavramin varhigina dikkat
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cekmektedir. Jung lizerinden anlatisini ¢esitlendiren Mascetti (2000: 57), erkegin ruhundaki
bilingdis1 kadin niteliklerinin tezahiiriiniin Musa arketipini olusturdugunu ve buna anima
adinin verildigini aktarmakta ve erkegin ruhundaki kadin egilimlerinin -belirsiz ruh hali,
dogaya yonelim, sezgiler ve bilingdisinda gergeklesen iligkiler gibi- Musa arketipi tizerinden
islendigini paylagmaktadir. Mitolojide yer alan arayis icerisindeki erkek kahramanin yolunu
bulmak adina bir rahibeden veya kadin kahinden 6giit/6neri aldigina deginen Mascetti (2000:
58), 6giidiin/onerinin kahramana yol gosterici bir islev gordiigiine deginmekte ve animanin
boylelikle bedensellestigine atifta bulunmaktadir. Keza mitolojideki anima kavraminin
erkegin ruh halinin degiskenlikleri ile aciklandigini dile getiren Mascetti (2000: 58), bundan
dolay1r kaynaklanan sanatsal iiretimlerin disil bir egilim olan anima ile alakali oldugu
yorumunda bulunmaktadir. Musa’nin mitolojide bilinen ile bilinmeyen arasindaki boslugu
kapatan tanriga olarak ele alindigin1 dile getiren Mascetti (2000: 59-60), Musa’nin erkegin
idealine gore sekillenen kadin bigimine girmesinin, kadinin ruh biitiinliigiine dogrudan etki
ettigini ve erkegin en derin beklentilerinin bu etki ile gergeklesebilir oldugunu
vurgulamaktadir.

Sonug itibariyle Musa’nin “hassas erkek” ile 6zdeslestirilme ¢abasinin aslinda ataerkil
erkegin kadin idealinin somutlastirilma beklentisi ile yorumlanmakta ve arketipin temelinin
bilinmeyene duyulan korku Onermesinden kaynaklandigindan hareketle, kadinsilik
niteliklerinin korku duyulma ile yeniden iiretilmesinin yine mitler araciligiyla kadinin
gercekmisgibilik sanrisina yol agtigi seklinde diisiiniilmektedir. Donmez-Colin’in (2006: 14)
ornegiyle anlati giiglendirilmek istenmekte, verdigi -Masoud Kimiai’ye ait- Gheysar (1969)
ornegiyle Iran Yeni Dalga’sinin kadin1 olumsuzladig: savi ele alinmaktadir. Ddnmez-Colin’e
(2006: 14) gore, avangard anlatiya sahip filmde kadinin uglara itilmesi ve bununla beraber
toplumsal gergekliginden bagimsiz bir gerceklige tabi tutulmasi sonucu bir ¢arpikligin varlig
onem arz etmektedir. Irza gegme, cinayet ve 6¢ almak gibi konularin belirgin oldugu dénemde
Gheysar filminin bu degerleri yeniden iirettigini aktaran Dénmez-Colin (2006: 14-15), kendi
namuslarin1  kendileri koruyamayan ‘“caresiz gen¢ kadinlarin” tiim erkek akrabalarimi
orgiitleyerek herkesi kesip bigmeye zorlayan kadinlarin varlifinin sorunlu olduguna
deginmekte ve daha sonrasinda bu igerige ¢iplaklik ve cinselligin de dahil oldugunu
belirtmektedir.

Yeni Dalga oncesi kadinin sinemadaki konumunun cinsellikle birlikte kodlandig1 s6z
konusuyken, Yeni Dalga ile birlikte, sanatsal kaygi adi altinda, kadinin uglara ¢ekilmesi ve
kimlik baglaminda arada birakilmasi farkli bir kadin olumsuzlama olarak yorumlanmaktadir.

Nitekim devrim sonrasi Islamlastirilmis sinemada da kadmn perdedeki varligi din ve/veya



84

normlar vasitasiyla smirlandigi i¢in bu sefer de devrim oOncesi kimligiyle bir garpikligin
yeniden {iretildigi goriillmekte ve sonug olarak -kadin yonetmenler ve bazi erkek yonetmenler
anlati disindadir- kadmm olumsuzlanmasi durumu Iran sinemasindaki anlatida siklikla

islendigi dikkat gekmektedir.

3.4. Behram Beyzayi Sinemasinda Mitik Anlatiy1 Olusturan Degerler

(Cagdaslarindan farkli bir anlati teknigini gelistiren Beyzayi’nin sinematik bakis agis1
degerlendirildiginde, mitik bir anlatiy1 gergek 6gelerle bir arada kullandigi ve bunu yaparken
de uluslarn kiiltiirlerinden siklikla yararlandig1 goriilmektedir. Fars mitolojisi, taziyeler, Asya
sahne performanslari gibi gorsellikle yeniden iretilebilecegi diisiiniilen veriler, Beyzayi
sinemasinda karakterler tizerinde dogrudan etki yarattigi diisiiniillmekte ve ozellikle kadin
oyuncular ekseninde belirginlesen bu unsurlarin eril anlatiya karst bir nevi karsi-mit gorevi
gordiigii kabul edilmektedir.

Dabashi (2013: 92) Beyzayi sinemasinin iran toplum Kkiiltiiriine kars1 mitik bir
okumadan yararlandigini belirtmekte ve yetkinlik bakimindan, hem akademik hem de sanatsal
boyutta, ondan daha yetenekli bir Iranli ydnetmenin olmadigim iddiasinda bulunmaktadir.
Cagdaslarindan 6rneklerle iddiasini giliglendiren Dabashi (2013: 92), Kiyarilistemi sinemasinin
anlatisal boyutu ile Beyzayi sinemasini karsilagtirmakta ve Kiyariistemi’nin diinyevi bakiglara
fazlasiyla odaklandig1 ve olusturdugu karakterlerle bu anlatiya siireklilik kazandirmasindan
dolay1 anlatinin tiim metafiziksel dgelerinin kaybolduguna dair bir ¢ikarimda bulunmaktadir.
Beyzayi’nin mitik okumasiyla anlami nomos ve logosa boélerek anlasilir hale getirmesine
deginen Dabashi (2013: 93), Kiyariistemi’nin izleyiciye sundugu gergekligin c¢iplak bir
bicimde perdede oldugu ve izleyicinin buna bakmasi gerektigine dair havanin Beyzayi’de
tersine igleyen bir siire¢ olarak goriildiigli yorumunda bulunmakta ve anlatisin1 Beyzayi’ye ait
Gharibe va Meh (Yabanci ve Sis - 1974) filmiyle sekillendirmektedir.

Deniz kiyisinda bulunan bir kasabada yasayan Rana ile go¢men denizci Ayat’in
arasindaki ask hikayesinin yer aldig1 filmde, kara ile deniz, hayat ile 6liim, ger¢ek ile mit gibi
ikilemlerin varhigima dikkat c¢ekmekte ve gergekligin olgusunun mit ile i¢ ige gectigi
cikariminda bulunmaktadir. Ona gore, hikayenin anlatildigi yerdeki sis ve bulaniklik,
anlatinin gercekligi ve hatta mekanin gercekligi konusunda birtakim belirsizliklere yol
a¢gmakta ve bu durumun hikayenin sahip oldugu mitik dgeleri giiglendirdigi diistiniilmektedir.
Rana’nin 6lmiis kocasiin atalariyla savagsmak zorunda oldugu ve keza Ayat’in da kendisini
denizden koyiin giivenligine dogru kovalayan seytanlara karsi savas vermesi gerektigi,

Dabashi (2013: 93-94) tarafindan, hikayedeki zitlik boyutunu giiglendirmek adina kullanilan
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metaforik ogeler olarak yorumlanmakta ve en nihayetinde anlatinin kdyliilerin tamaminin
“yaratilan diismanlara” kars1 toplu bir savas vermesi ile sonuglandig1 goriillmektedir. Gharibe
va Meh (Yabanci ve Sis - 1974) filminin basroliiniin ne Ayat ne de Rana oldugunu belirten
Dabashi (2013: 93-94), asil basroliin sis oldugunu séylemekte ve Beyzayi’nin bilingaltindaki
bilinmezlik Ogelerini sis metaforu {izerinden anlagilir hale getirdigi paylasiminda
bulunmaktadir. Sisin varligmmin mevcut olanmn katiligin1 eritmek ve/veya yumusatmak
anacindan ibaret oldugunu aktaran Dabashi (2013: 94), Beyzayi sinemasinda “gdrmenin”
Olmiis ya da 6lmekte olan mitlerle degil, onlarin yeniden canlandirilarak diizenlemesi seklinde
mimkiin olacagini ifade etmektedir. Gharibe va Meh (Yabanci ve Sis - 1974) iizerinden
degerlendirmede bulunarak, gérme bi¢iminin bugular arkasinda saklaniyor ve gérmeye ait
otoriter tutumun degisiyor olusun -yanilsama aracilifiyla- anlamin yeniden {iretilmesine
olanak sagladigina yonelik bir yorum gelistiren Dabashi (2013: 94), Beyzayi’nin mitik anlatis1
merkezinde kiiltiir ve tarihten kopmamasinin ve anlamin arkasindaki goriintiiye
odaklanmasinin sinematik karakterine dogrudan etki ettigini vurgulamaktadir.

Mahani (2003), anlati bakimindan Dabashi ile benzerlikler tasimasiyla beraber,
Beyzayi sinemasinin tarihsel ve Kkiiltiirel dokusuna deginmekte, ulusal kimlik bilincinin
Beyzayi’nin “politik” anlatisinin temelini olusturdugunu sdylemektedir. Beyzayi’nin halk
kiltirti ile pop Kiltirii arasinda bag kurarak uluslart anlamanin temel noktasinin bunlar
oldugu sdylemini aktaran Mahani (2003), Beyzayi'nin Iranli entelektiiellerin kendi
kiiltiirlerine ve toplumlarinin kokenlerine yabanci olmalarinin sorunlu olduguna dair bir
diisiinceye sahip oldugunu paylasmaktadir. Beyzayi sinemasinin bu baglamda kirsal dokulara,
folklore ve eski kiiltiire bagli bir yapidan gelistigini dile getiren Mahani (2003), anlatisi
icerisinde Pers oyunlarinin ve ritiiellerin kokenlerinin etkili oldugunu ifade etmekte ve bu
noktada filmlerinde hem bir bigimsel zenginlik oldugunu hem de Iranli vatandaslarmin
vicdanlarini harekete gecirme eylemlerinin varligimi vurgulamaktadir. Beyzayi sinemasinda
kadinin geleneksel temsilden fazlasina karsilik geldigini belirten Mahani (2003), sinemasinin
asil islevinin yagsamin dokularinda bulunan ve bir ulusun ruhunu hapseden ince tellerin
sunulmasi iddiasinda bulunmakta ve kadinlarin bu noktada siyasi/ulusal bir kimlik arayisi
icerisinde yer aldigina atif yapmaktadir.

Beyzayi’nin kadin merkezinde “baska bir sinema” ¢ektigini ifade eden Mahani (2003),
bunu mago bir toplum igerisinde gergeklestirdigini aciklamakta ve kadin bilgeliginin
filmlerinde belirleyici role sahip olduguna deginmektedir. Gharibe va Meh (Yabanci ve Sis -
1974) filminde Rana’nin “doniisiim” gegirerek bir ruh savasgisi haline gelmesi, Tara nin

Balad:’nda kilicin hangi amagla kullanildiginin 6grenilmesinin ardindan Tarih Adam ile bag
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kurularak ge¢mis ve gelecek miicadelesinin mitik anlati iizerinden degerlendirilmesi,
Gezginler filminde ise kadinin aynay1 tasiyarak inanci ve 1181 yas tutan kalabaligin igerisine
getirmesi, Beyzayi’nin sinemasinda kadinin mitik boyut perspektifinde ulusal bir kimlik
arayisinin temsilcisi olarak kodlanmasana yol agmakta ve bu niteligin Beyzayi sinemasinin
gerceklik-gerceklik  sanrist  ¢izgilerinde degerlendirilmesine olanak  saglamaktadir.
Beyzayi’nin anlatisinin saglikli bir bicimde degerlendirebilmek adina taziye, mitoloji ve
tiyatro gibi performatif degerlere bakilmasi gerektigi diisiiniilmekte ve ulus bilincinde yer
alan tarih ve kiltiir gibi 6gelerin bu veriler dogrultusunda agiklanabilir oldugu yorumunda

bulunulmaktadir.

3.4.1. Taziye Sanati

Beyzayi sinemasinin temellerinden olan taziye, iran ulusal kiiltiiriinii ve beraberinde
kimlik algisin1 gili¢lendirdigine, kutsallastirilmig/mitiklestirilmis tarihi unsurlarin sahne
sanatlar1 vasitasiyla yeniden iiretildigine inanilan bir oyun bigimi olarak yorumlanmaktadir.
Sinemanin performatif sanatlarla iliskisi g6z 6niine alindiginda ve igerik itibariyle taziyenin
[ran’dan izler tasidig1 diisiiniildiigiinde, anlatisal yapinin kurgusunda taziye &rneklerinin
bulunmas: -6zellikle Beyzayi sinemasinda- dogal kabul edilmektedir.

Aktas (2015: 226), taziyeyi Iran kiiltiiriiniin en eski dini oyunu olarak tanimlamakta ve
Kerbela sehitlerine duyulan saygiyi, o6zlemi ve/veya minneti dile getirmek amaciyla
taziyelerin sahnelendigini aktarmaktadir. Taziyede igerik olarak Hz. Hiiseyin’in hayatinin,
Kerbela Olayi’nin, peygamberler tarihinin ve hicret gibi din temelli eylemlerin yer aldiginm
ifade eden Aktas (2015: 226), Hz. Hiiseyin gibi dini-tarihi bir simgenin hayatinin gergeklik
Olclitli lizerinden sunulmasi gayretinin varhi§ina dikkat ¢cekmekte ve taziyelerin bir kiiltiirtin
dini-sembolik degeri olarak olduguna yonelik bir ¢ikarimda bulunmaktadir. Hz. Hiiseyin ve
beraberindeki ehlibeytin Kiife digindaki Kerbela’da 6ldiiriilmesinin ve -inanisa gore- diinyevi
maglubiyeti bilerek bu savasa girismesinin $ii kiiltlirlinde bir direnis miti olusumu olarak
goren Aktas (2015: 227), otoriteye karsi gosterilen aleni bir baskaldirisin ve sehadetin
faziletine inanigin taziye araciligiyla gii¢lendirildigine 6nem atfetmektedir. Nitekim Ayetullah
Humeyni’nin $ah’a karsi direnis siirecinde Kerbela Olayi’ndan sik¢a yararlandigini aktaran
Aktas (2015: 227), yapilan bu gondermelerin devrimin ideolojik basamaginin olusmasina
imkan sagladigin1 paylagsmakta ve halkin dinamiklerinin gii¢lii tutulmasina yonelik bir girisim
oldugunu sodylemektedir. Kadinin rolinin de yine Kerbela Olayr ekseninden
sekillendirildigini belirten Aktas (2015: 228-229), Fatima’nin izinden giden Zeyneb’in -

kafilede kalan tek erkek Zeynel Abidin’in hasta olmasi {izerine- kafileye Onciiliik etmesinin
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kadini tarihi konumunu olusturdugu yorumunda bulunmakta ve yine Humeyni’'nin devrim
stirecinde Fatima ve Zeyneb gibi dini mitik degerlere deginerek kadinlarin devrim
dinamiklerinin gii¢lii tutulmasi yoniinde adimlar1 oldugunu ifade etmektedir.

Taziye sanatinin mitik ve/veya dini boyutunun yaninda teknik olusum siirecine
deginen Chelkowski (2005: 16-18), oncelikle taziyenin bir ritiiellik biitiinii olmasindan sz
etmekte ve “yas tutmak”, “teselli etmek” gibi anlamlara sahip olan taziyenin dramatik bir
forma sahip olduguna deginmektedir. Taziyenin Sii Islam’in kiiltiiriinde bulundugunu -
devletin dininin/mezhebinin Siilik olarak kabul edilmesinin ardindan- ve birlestirici bir etkiye
sahip oldugunu ifade eden Chelkowski (2005: 16), Hiiseyin tarafindan gergeklestirilen
fedakarligin taziye sayesinde kalict hale getirildigini aktarmakta ve mitik anlatimin
siirekliligine dikkat cekmektedir. Taziyelerin baslangicta, Bati’da Hz. Isa’min ¢armiha
geriligini anlatan tiyatro temsili gibi, yol kenarlarinda ve kalabalik bir izleyici toplulugunu
kaldirabilecek oOlgiide diger agik alanlarda sunuldugunu belirten Chelkowski (2005: 16),
performanslarin sonrasinda hanlarin ve zenginlere ait evlerin avlularinda gerceklestirildigini
dile getirmekte, ancak sonrasinda gorkemli binalarin/yapilarin -bunlara takiye ve/veya
hiiseyniye denebilir- insa edilmesinden sonra takiyelerin bu platformlarda sergilendigini
soylemektedir. Ilgili yapilarin bireysel ve kamusal fonlanmanin -taziyelerin ortaya ¢ikisinin
Sah doneminin ¢ok Oncesine dayandigi disiiniildiigiinde- sonucunda meydana getirildigini
paylasan Chelkowski (2005: 16-17), bu yapilarin bir oturma prensibine sahip oldugunu
vurgulamakta ve igerisinde avizeler, aynalar gibi pahali nesnelerin bulunduguna
deginmektedir.

Hiyerarsik bir kayginin giidiildiigii anlasilan yapilarda, varlikli ailelerinin ¢ocuklarinin
kadinlarin  hazirladigi serinletici igeceklerin konuklara sunulmasiyla gorevlendirildigi,
Chelkowski (2005: 17) tarafindan, aktarilmakta ve taziyenin dini-tarihi degerinin igeriksel
anlamda devrimci prensiplerden uzak oldugu tahmin edilmektedir. Taziyenin bigimsel isleyis
diizenini degerlendiren Chelkowski (2005: 17), takiyelerin siislii ve gosterisli bir dekora sahip
oldugunu, ancak taziyelerin sahne dekoru bakimindan sadelik tasidigini aktarmaktadir.
Taziyelerin -mimari anlamda takiyelerin- izleyicilerin oyuna dogrudan katilmalarina olanak
saglayan bir mizansene sahip oldugunu dile getiren Chelkowski (2005: 17-18), savas
sahnelerinin izleyicilerin arkasinda gerceklesmesinin anlatinin bir pargasit oldugunu
soylemekte ve bunun etkiyi artirmanin yaninda izleyicinin oyuncularla ayni paydada
ortlismesine olanak sagladigina atifta bulunmaktadir. Taziyenin merkezi anlatisinin bir
binanin yada avlunun yiikseltilmis, perdesiz bir boliimiinde gerceklestigini ve alt konularin ve

savasin, kum ile ¢evrilmis sahnenin etrafinda islendigini ifade eden Chelkowski (2005: 17-
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18), aktorlerin -aktrisler yer almamakta, kadin karakterin yerine ince sesli ve kadin kiyafetleri
giymis erkekler o rolii iistlenmekte- anlatinin siirekliligine bagli olarak siklikla, gegisi
saglamak adina, kum ile ¢evrili alana atladigin1 ve anlatinin degisiminin sahnenin dekorunu
da degistirdigi vurgusunda bulunmaktadir.

Sahne ile izleyicinin oturdugu noktalar arasinda bir gecisin/koridorun varligina
deginen Chelkowski (2005: 18), dekor sisteminin Kerbela alanin1 anlatabilecek gergeklikte
ayarlandigin1 -dikmelerin sert oldugu ve sembolik anlam tasidig1 ifade edilmekte, sahnenin
hatlarinin  keskinlik unsurlar1 tasimasinin  Kerbela’daki ¢61 yapisina karsilik geldigi
aktarilmakta, Firat Nehri bir su havzasi ile imgelestirimekte ve bir agag dali agacin kovugunu
tasvir etmektedir- dekorlarin taginmasi isinin yine oyuncular ve hatta izleyiciler tarafindan
saglandigin1 paylagmaktadir. Anlatisina ek olarak kostiim konusuna deginen Chelkowski
(2005: 18), kostiimiin tasvir edilen oyuncunun 6nemli bir unsuru oldugunu aktarmakta ve
izleyicinin kostiim vasitasiyla tasvir edilen kisiyi kodlayabilecegini anlamini ortaya
cikartmaktadir. Keza kadin temsillerinde kostiimlerin bastan ayaga inen siyah bir elbiseden
ibaret oldugunu sdyleyen Chelkowski (2005: 18), temsillerin erkekler tarafindan gerceklestigi
icin peceler ve hacimli kiyafetlerin bedeni gizlemeyi kolaylastirdigi ¢ikariminda
bulunmaktadir. Kostiimiin yaninda aksesuarlarin da anlatida 6nemli degerlere sahip oldugunu
ifade eden Chelkowski (2005: 18), egitim gdren bir adamin gozliik takarak okuma yapmasi
veya giines gozIliigl takan bir adamin kotii kavrami ile ortiismesi —Chelkowski (2005: 18) bu
eslesmeyi ABD film furyasinin bir sonucu olarak yorumlamaktadir- izleyiciye
gelisen/gelisecek olayin oncesinde bilgi vermeye yonelik oldugunu, bunun yaninda renkler
araciligiyla olusturulan sembolik anlatimin —Chelkowski (2005: 18) burada beyaz bir ortiiniin
veya bir kiyafetin oyuncuya giydirilmesinin 6liimle ve/veya fedakarlikla sonuglanacagini
belirtmektedir- da izleyicinin karakter hakkinda fikir sahibi olmasina yonelik bir kolaylik
sagladigin1 vurgulamaktadir.

Aghaie (2005: 45), Sii ritielleri merkezinde yaptig1 degerlendirmelerde, yalitilmis
toplumlarin ve yoneticilerin tutumlarinin Sii 6gretilerinin diizensiz bir bigcimde gelismesine
yol agtigm dile getirmekte ve bu durumun on altinci yiizyilda Safevi hanedanhiginin Iran
platosunda genis bir yerlesim alanimi ele gegirmesiyle sona erdigini ifade etmektedir.
Ortodoks $Sii inancinin bu donemdeki etkilerinden s6z eden Aghaie (2005: 45), Sii
ayinlerinin/térenlerinin sistematik bir bigimde -ve devlet eliyle- artis gosterdigini aktarmakta
ve donemin 6nde gelen hatiplerinden Hussain Vaiz Keshefi’nin Rawzat al-shuhada -Roze-tii/
Siineda olarak okunmaktadir- (Sehitlerin Bahgesi) adli Oncli ¢alismasmin daha o6nceki

caligmalardan farklilik tasidigini ve bu c¢alismanin tarihi hikayeleri, teolojik anlatilar1 ve
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kutsala yonelik igerikleri bir sentez haline getirmesi anlaminda degerli oldugunu
acgiklamaktadir.

Calismanin igerisinde Hz. Hiiseyin’e ve Kerbela’da hayatin1 kaybeden takipgilerine
yonelik cesaret, dindarlik ve fedakarlik 6rneklerinin yer almasi, aktarilan igerigin taziyelerde
kullanilmasina ortam hazirladigi diistiniilmekte ve taziye geleneginin ¢Ok oncesine dayanan
ve bir direnis temeline dayanan -ulus kiiltiirlinli igerisinde barindiran- forma sahip oldugu
anlamin1 ortaya ¢ikartmaktadir. Anlati itibariyle yas temasinin belirginligine dikkat ¢eken
Aghaie (2005: 45-46), rawzeh khani’ler -Tirk¢e’de bir taziye tiirii olan rozehani olarak
okunmaktadir- iizerinden anlatisini ¢esitlendirmekte ve bunlarin 6zel olarak egitilmis bir vaiz
tarafindan okundugunu ve/veya Roze-tiil Siiheda gibi Onciil kitaplara dayanarak -ve onlari
dogaclayarak- izleyiciyi aglatma kaygis1 giidiildiigiinii aciklamaktadir. Zira Kerbela Olay1
trajik bir olaya karsilik gelmektedir ve izleyicinin olayin dramini kavrayabilmesi adina agdah
bir anlatimin geregi On plana c¢ikarilmaktadir. Nitekim Aghaie (2005: 46), bu tip yas
ritliellerinin, ortak bir payda merkezinde empati ve sempatinin ruhsal boyutlarin1 kavramak
adima 6nemine deginmekte ve Hz. Hiiseyin ve Kerbela’da hayatimi yitiren diger kisiler igin
dokiilen gozyaslarinin -Aghaie (2005: 46), Hz. Hiiseyin i¢in aglayan ve/veya birinin Hz.
Hiiseyin i¢in aglamasina sebep olan her kimsenin cennete gidecegine dair bir goriisiin hakim
oldugunu belirtmektedir- “kurtulusa ermek” adina 6énemli goriildiigiinii aktarmaktadir.

Son olarak Mottahedeh (2005: 75), taziyelerin ulusal kimlik kavramina etkisine
deginilmekte ve hem kisisel hem de kolektif bir bilinci harekete gecirebilmek adina
taziyelerden yararlanildig1 goriilmektedir. Mottahedeh (2005: 75), Hz. Hiiseyin ve ailesinin
Iyiyi, Yezid ve Siinni taraftarlarinin ise kotiiyli temsil etmek amacla degerlendirildigini
aktarmakta ve bununla birlikte ideolojik-mitolojik unsurlarin yine taziyeler {izerinden
sdylemsellestirilmesine atifta bulunmaktadir. Humeyni’nin devrim siirecinde Iran halkini Hz.
Hiiseyin’in diinyadaki temsilcisi olarak konumlandirma istegini ele alan Mottahedeh (2005:
75), ulus bilincini giiclendirmek adina kullanilan bu sanatsal yolun diger sanatsal/edebi
triinlerde de yer aldigimi sdylemektedir. Bu anlatiya ek olarak toplumsal cinsiyet
kategorilerini de irdeleyen Mottahedeh (2005: 75), taziyelerin salt bir kimlik bilinci
uyandirmasinin yaninda Otekinin toplumsal/’kamusal rolii hakkinda da bir 6l¢iit oldugunu
aktaran Mottahedeh (2005: 75), -Garbeh’in travestik etki olarak tanimladigi cinsiyetlerarasi
genislemenin Mottahedeh’in anlatisina etkili oldugu diisiiniilmektedir- kadin karakterin
erkekler tarafindan var edilmesini travestik bir etkinin sonucu olarak yorumlamakta ve kadin

bedenlerinin ulusal kiiltliriin olusturulmasi anlaminda “malzeme” olarak kullanilmasinin
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kadinlarin ulusal ve dini kimliklerin olusmasindaki konumunun g¢arpiklasmasina yol agtigini
ifade etmektedir.

Kadinlara yonelik taziyelerin varligina deginen Mottahedeh (2005: 81), verdigi bir
ornekle kadmin gergek ile temsil arasindaki yanli temsiline atifta bulunmakta ve kadinin -
erkek rolii oynayan kadinin- siklikla elinde kili¢ bulundugunun ve at sirtinda sahneye ¢iktigini
dile getirmektedir. Baska bir 6rnekle anlatisini ¢esitlendiren Mottahedeh (2005: 81), Kureysli
bir gelinin sunuldugu taziye 6rneginde kadmin ¢irkin ve sivilceli bir bigimde aktarildigina
deginmekte ve peygamberin kizinin -Fatemeh- da gelinin diigiine davetli oldugunu
sOylemektedir. Peygamberin kizinin ev isleri ile ugrastigini ve ne giyecegine dair pek bir karar
vermeden -pek de zamani olmadigi ifade edilmektedir- hareket ettigini paylasan Mottahedeh
(2005: 81), hurilerin yardimiyla -ona getirdikleri hediyelerle- diigiine hazirlandigini
belirtmekte ve uygun kiyafetlerin olusmasinin ardindan diigiine gitmeye karar verdigini
aciklamaktadir. Fatemeh’in giizelligini géren gelinin bayildigin1 ve gelinin yakinlarinin
Fatemeh’ten gelin i¢in dua etmelerini istediklerini sdyleyen Mottahedeh (2005: 81),
Fatemeh’in bu eylemi gergeklestirmesinin ardindan tiim kadinlarin Islam’a dénmek igin
yalvardiklariniz aktarmakta ve boylelikle taziyenin sonuglandigini vurgulamaktadir. Islami
temsilin taziyeler araciligiyla yeniden {retildigi boylelikle anlasilmakta ve ulusal-dini
ritiiellerin Iran performans sanatlarma katkis1 ortaya ¢ikmaktadir. Taziyelerin dini boyutunun
yaninda herkesin katilimina agik olmasi ve Iran kiiltiiriinde bulunan degerleri mitik bir anlat:
merkezinde islemesi Beyzayi sinemasinda da ele alman bir unsur olarak
degerlendirilmektedir. Nitekim kadin karakterlerin olusumunun bu yanli temsilin bir sonucu
oldugu diistiniilmekte ve dogaya yonelik mitlestirilmis anlatinin kadin karakterler ve belirsiz

mekanlar araciligryla “saglikli bir bigimde” olusturuldugu seklinde yorumlanmaktadir.

3.4.2. Mitoloji

Insanin diinyay: anlamlandirma gabalarindan giiniimiize kadar olan siiregte, varliklar
ve nesneler lizerinden gizemli ve dogaiistii olaylar1 yorumlayabilmek amaciyla gerek ulusal
gerekse evrensel bir nitelik tasiyan mitolojik degerlerin, insan eliyle gerceklestirilen sanatsal
faaliyetlere katki sagladigi diisiiniilmekte ve iran sinemasmin da bu siirecten etkilendigi
goriilmektedir. Zira anlatisal baglam {izerinden hareket edildiginde, yararlanilmis olan tarihi
dokularin mitolojik unsurlardan etkilendigi anlasilmakta ve bu degerlerin yeniden iiretilerek
sanatsallastirildiklar1 dikkat cekmektedir.

Saadi-Nejad (2009: 231-232), insanlarin kozmosta yasayan ilahi ve/veya dogaiistii

giiclerle bir igbirligi icerisinde oldugunu belirtmekte ve onlara destek vererek maksatli bir
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kayg1 giittiiklerini agiklamaktadir. Nitekim geleneklerin ve ritiiellerin ilahi diinyada olup
bitenleri anlamak amaciyla kullandigimmi dile getiren Saadi-Nejad (2009: 231), zaman
igerisinde kiiltiirtin ve diger kimliksel unsurlarin degisim gostermesiyle mitolojik unsurlarin
yeniden yorumlandigini ifade etmekte ve bazilarin siire¢ igerisinde kayboldugunu -veya
kullanim dis1 birakildigini- bazilariin ise degisime direnerek farkli boyutlarda tiretildiklerini
vurgulamaktadir. Saadi-Nejad (2009: 231), mitolojik degerlerin orijinal anlamlarini kismen
yitirerek ataerkil dgelere evrildiklerini soylemekte ve mitolojik dgelerin “iliretilen” karakterler
vasitastyla kitlelere sunuldugunu paylasmaktadir. Anlatisina ek olarak, ulusal bir yaklasim
cercevesinde, sanatcilarin da diger vatandaslar/bireyler gibi i¢inde dogduklari toplumlara ait
kiiltiire ve mitolojik kavramlara asina oldugunu aktaran Saadi-Nejad (2009: 231), cogu zaman
tarih 6ncesi bir doneme karsilik gelen periyotta, ilahi sahsiyetin, kahramanin ve efsanevi bir
kralin hikayesinin mitolojik &gelerle desteklenerek yayginlastirildigini belirtmekte ve
olusturulmus bu yapmin kaliplastirilarak sonradan gelen sahsiyetlere aktarildigini dile
getirmektedir. Ornek olarak azadari adinda bir yas ritiielinde sz eden Saadi-Nejad (2009:
231-232), bu anlatinin Iran’in Islam &ncesi doneminde ana din olarak goriilen Zerdiistliik’te
belirginlestigini paylasmakta ve sonrasinda -Orne8in taziyelerde- farkli bigimlerde
yorumlanarak degerlendirildigini agiklamaktadir.

Iran’in mitolojik unsurlarinin cografi temaslardan etkilendigini sdyleyen Saadi-Nejad
(2009: 231-232), Stimerler’den ve Akdeniz uygarliklarindan aliman degerlerin, mitolojik
figiirler ve efsaneler vasitasiyla Iran’in ulusal degeri olarak yinelendigini vurgulamakta ve -
Odiing alindig1 iddia edilerek- gelecekte ortaya c¢ikarilacak sanatsal unsurlarla farkli
bicimlerde yorumlanabilece8i cagrisinda bulunmaktadir. Sonu¢ olarak, mitolojik 6gelerin
pratik kullanimlarimi inceleyen Saadi-Nejad (2009: 231-232), pek ¢ok mitolojik unsurdan
yararlanma siirecinde kokenlere inilmedigini aktarmakta, ancak giinliikk pratikler ekseninde
siklikla kullanildigimi sdylemektedir. Iranli vatandaslarin geleneksel deger tasiyan bir eylemi
neden yapmadiklart konusunda -genelleme yapmaksizin- tarihsel arkaplandan yoksun
olduklarin1 dile getiren Saadi-Nejad (2009: 232), atalarinin ritiielleri tekrarlamis olmasinin
eylemin siirekliligine 6n ayak oldugu yorumunda bulunmaktadir. Nevruz kutlamalarina
deginen Saadi-Nejad (2009: 232), atesin iizerinden atlamanin ve topraga tohumlar atilarak
filizlenmenin baglamasinin salt “nazar1 engellemek” kaygisi giidiilerek yapildigini aktarmakta
ve/veya belirli otlarin yakilmasi sonucu kétiiliikklerin uzak tutulacagina dair bir inancin
varligina atifta bulunmaktadir.

Ozetle, genel anlamda mitolojinin ve 6zel anlamda Iran mitolojisinin sanatsal anlatima

dogrudan etki edebilecegini ve geleneklerin -bazen degisim gostererek- siirdiiriilebilecegini
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aciklayan Saadi-Nejad (2009: 232), sinemanin da bu alandan etkileyebilecegini ve ulusal
kimlik olusumunda mitolojinin sanata rehberlik edebilecegi yorumunda bulunmaktadir. Ancak
Poudeh ve Shirvani’nin (2008: 324) bahsettigi iizere, Iran’mn sinema igin zengin bir fikir ve
anlatt mirasina, bunun yaninda mitolojik Ogelere, sahip olmasina karsin yalnizca az sayida
icerigin bu degerlere dikkat ederek olusturuldugu aktarilmakta ve sebebinin donemsel
kaygilar ile ticari beklentilerle ortiistiigii diistiniilmektedir.

Beyzayi’nin anlati bakimindan yerel ve milli motifleri, ritiielleri, ayinleri, folklorik
ogeleri ve bilumum ulusal verileri sinemasinda isledigini aktaran Laleh (2015: 337-338), Iran
mitolojisi hakkinda derin bir bilgi birikimine sahip oldugunu ve halkin i¢indeki folklorik
Ogelerle mitolojik unsurlar1 melezlestirerek hurafeleri ve bos inanglar1 yok etmeye yonelik bir
film yapim siirecine vakif bicimde hareket ettigini diislindiigii Beyzayi’nin, tabiatta var olup
biten gelismeleri, toplumsal ve bireysel psikolojinin yakalanmalari/yakinlastirmalart gibi
ulusal mitik unsurlar1 halka yonelik bir bigimde ele alarak ve igeriklerin kokenlerine
derinlemesine incelemelerde bulunarak sinematik bir anlati gelistirdigine yonelik vurguda
bulunmaktadir. Bu siiregte, Beyzayi’nin Firdevsi’nin Sdhndme (Sehname) eserinden
beslendigini ve yasanilan ¢cagin atmosferinde dahi bu baglamdan kopmadigini belirten Laleh
(2015: 338), mitik anlatinin salt Iran ile smirli kalmadigim ifade etmekte ve Hindistan’a ait
Mahabharata’nin, Tirkler’e ait Dede Korkut’un ve Yunanlilar’a ait llyada ve Odysseia’nin
biitiinclil bir okumasini yaparak mitik anlatiyr sinematik anlatiya doniistiirme konusunda
Beyzayi’nin ciddi bir yetkinlige sahip oldugunu sdylemektedir. Sonug itibariyle, Beyzayi’nin
sinemasinda -mitolojik unsurlar ¢ercevesinde- kolektif bir biling yakalama/olusturma ideast
ile klasik anlatiya yonelik bir karsit-mit gelistirme ¢abasi olduguna deginen Laleh (2015:
339), koken aragtirmalariin ve kiiltiirleraras: biitlinciil bir tutumun Beyzayi’nin sinemasinda
onemli bir yer edindigini paylagmaktadir.

[ran mitolojisini Zerdiistgiiliik iizerinden degerlendiren Korkmaz (2010: 11-12),
Sahndme tizerinden gelistirdigi yorumunda, Séhname'de yer alan ulusal muhafaza ve ulusun
giivenligi adina ¢ikarlar1 gozetlemek gibi unsurlarin anlatiyr zenginlestirdigini ifade etmekte
ve salt mitolojik bir anlatiyr barindirmayan kitabin “mitolojik anlatiy1 igeren bir kisminin”
tarihi niteliklerle ortiistiigiinii ve ulusal gorenek ile toresel yapinin gelecek nesillere aktarimi
konusunda ¢ikarimlarda bulundugunu dile getirmektedir. Keza anlatisinin genel ¢ercevesinde
uluslara ait mitolojik degerlerle gelenek, gorenek, inang, dil ve kiiltiirleri arasinda siki bir bag
oldugunu ele alan Korkmaz (2010: 12-13), sdylenceler de dahil olmak iizere, biitlinciil bir

yaklasimin &nemine dikkat cekmekte ve hem Bati hem de Dogu (Hint-iran merkezinde)
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mitolojisinde yer alan akil, fiziksel glic ve maddi gii¢/sohret gibi unsurlarin -benzerlik
acisindan- kahramanlarda goriilebilecegine yonelik yorumda bulunmaktadir.

Beyzayi sinemasina bakildiginda kahramanlarin/karakterlerin  -6zellikle kadin
karakterlerin- bilgeligi dikkat ¢cekmekte (Gharibe va Meh/Yabanci ve Sis filminde Rana’nin
bir savase¢1 haline gelmesi ve/veya Tcherike-ye Tara/Tara’nin Baladi filminde kilict kullanim
amacina dogru bi¢gimde kullanimin erkek karakterleri kadina bagli hale getirmesi gibi) ve
erkek olmaksizin yasaminmi siirdiirebilecek Olgiide fiziki giicli icerisinde barindiklar
gorilmektedir. Beyzayi’nin ideas1 olarak sekillenen ulusal kimlik ve kiiltiir arayisinin, kiiltiirel
ve mitolojik degerlere yabancilasmanin elestirisinin ve folklorik igeriklerin, karsi-mit
gelistirilerek, yeniden {iretiminin ekseninde diistiniildiigiinde, mitolojik Ogelerin Beyzayi
sinemasinda varligi, temel Olciilerde, kabul edilmekte ve koken arastirmalari ekseninde
sinemanin diger sanatlarla olan iliskileri mitik bir anlatiyla degerlendirildigi dikkat
¢ekmektedir.

Sinema ile mitoloji arasindaki karsilikli iliskiyi inceleyen Tecimer (2005: 11-14),
anlatisin1 mitoslar iizerinden sekillendirmekte ve film anlatisinin mitoslar ile Ortlistiigii
yorumunda bulunmaktadir. Yaraticilik ve kolektif biling 6gelerinin her iki anlatida yer aldiginm
aktaran Tecimer (2005: 11), mitoslarin hem yapisalct hem de psikolojik verileri igerisinde
barimdirmasindan dolayr sinemayr modern mitoloji olarak tanimlamakta ve sinemanin bu
baglamda dramalarin devami niteliginde olan tarihsel bir anlatinin ekseninde gelistigi
cikarimmi yapmaktadir. Dramalarin kdkenlerinde mitos anlatilarin yer almasindan ve
sinematik anlatinin mitoslardan etkilenmesinden dolay1 -tematik anlati ve 6rnekler tizerinden
benzesim gostermektedir- aralarinda bir bag kuran Tecimer (2005: 11), sinemanin koken
aragtirmasina yonelik bir anlatiya sahip olabilme iizerinde durmakta ve kendi mitolojisini
yaratabilecegini soylemektedir. Koken ¢ikarimlarini ritiieller {izerinden sekillendiren Tecimer
(2005: 12), kabileler doneminde goriilen bir hikayecinin ates basinda oturarak kabile
iiyelerine doga olaylar1 ve/veya gizemli olaylar {izerinden, kismen gergeklik baglamindan
kopmadan ve/veya gercekligi yeniden tireterek, anlattig: igeriklerin sinema ile ortiistiigiinii ve
mekansal anlamda karanlik sinema salonlarinin ates yakilan alanla benzerlik gosterdigini
aktarmaktadir. Ek olarak, hikayecinin/samanin anlatim ritiiellerinin film yonetmenleri ile
ortiistiiglinii belirten Tecimer (2005: 12-13), yaratilan mitosun birtakim araglar ve sinematik
sOylemler vasitasiyla yeniden iiretildigini anlatmakta ve sinemanin modern ¢agin mitos
tapinaklar1 oldugunu vurgulamaktadir.

Anlatisin1 sinema baglamindan kopararak salt mitos iizerinden yineleyen Tecimer

(2005: 13), mitosun belli bir amaci, ideali ve inanci1 aktarma konusunda gerekliliginden s6z
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etmekte ve alegorik bir anlatiya sahip olmasindan o&tiirii simgesel bir tutumdan etkilendigini
ifade etmektedir. Yaratilan simgesel auranin gergeklik ile drtiismesinin bagli oldugu toplumun
inangsal ve geleneksel degerleriyle i¢ i¢ce olmasindan gectigini dile getiren Tecimer (2005:
13), insanin var olma siireciyle birlikte -hatta daha 6nce- mitoslarin var olduguna deginmekte
ve anlamlandirma c¢abasinin mitoslardan faydalandigini sdylemektedir. Anlatisina ek olarak,
mitosun katmanli bir yapiya -geleneksel, psikolojik, tarihi, dini, toplumsal vb. degerler
mitosun igerisinde yer almaktadir- sahip olduguna deginen Tecimer (2005: 13-14), bu
niteliginden dolayr mitosun tek bir perspektiften yorumlanamayacagini agiklamakta ve
mitosun “kiiltlirlertistii” bir evrensellikten faydalandigini vurgulamaktadir. Sonug itibariyle,
mitos ile toplumsal degerler ile bir organik bagin varligina atifta bulunan Tecimer (2005: 14),
toplumsal diizenin anlasilmasinda ve toplum igerisinde gerceklesen sorunlarin ¢oéziimiinde
mitos/mitoslarin 6nemli bir rol iistlendigini paylagsmakta ve bir toplulugun “ayirt edici diinya
goriisiiniin” mitostan kaynaklandigini dile getirmektedir.

Beyzayi sinemasinin anlatisal yapisi incelendiginde, Tecimer’in (2005: 14) bahsettigi
mitoslarin siklikla yer aldigi goriilmekte ve wulusal degerlerin -dogru bir bigimde-
anlasilmasinin Beyzayi sinemasinda bir kaygi olarak varligi dikkat cekmektedir. Nitekim,
mitik ritiiellerin ve zaman baglamindan koparilarak insandan bagimsiz bir zamanin ve yerin
Beyzayi sinemasinda siklikla islendigi anlasilmakta ve sinematiklestirilmis ritiiellerin, tarihi
bilimi icerisinde, biitiinciilliik diisiincesinden hareketle kullanildig1 diisiiniilmektedir. Ozetle,
Beyzayi sinemasinda mitolojik anlatimin ve/veya mitoslarin varligi énem arz etmekte ve

karsilik geldigi simgesel yapinin kokenlerle ilgili oldugu tahmin edilmektedir.

3.4.3. Tiyatro

Sahne  performans  sanatlarinin  ekseninde  disiliniildiiglinde,  tiyatronun
toplumsal/topluma yonelik bir anlati kaygisi giittiigli goriilmekte ve ideolojik bir tutum
merkezinde folklorik anlatinin yeniden iiretilmek istendigi dikkat ¢ekmektedir. Nitekim sahne
sanatlarinin izleyici ile dogrudan bulusabilmesi durumu ve sinema gibi herhangi bir
tastyiciya/araca gerek duymamasi hali, onun etkileyicilik 6zelligini artirdig1 diisiiniilmekte -
Sii gelenegi iizerinden diisiiniildiiglinde- ve mitik dgeleri dini dgelerle harmanlayarak sunma
yoneliminin varlig1 anlagilmaktadir.

Chelkowski’nin (1984: 46) Islam ve tiyatro arasindaki iliski iizerine yaptig1 -ve Iran
tiyatrosu iizerinden detaylandirdigi- calismasinda, geleneksel Iran tiyatrosunun islam dini ile
iligkisinin her zaman agik bir bigimde sunuldugunu aktarmakta ve bunu tiirler {izerinden

detaylandirmaktadir. Nakkali (hikaye anlatimi)’nin izlerkitleyi kahkahalara veya gozyaslarina
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bogabilecek tiirde ve ¢esitli pandomim hareketleri ile ses modiilasyonlarini igeren tek kisilik
bir oyun oldugunu aktaran Chelkowski (1984: 46), anlatilan hikayenin her ne kadar
Firdevsi’nin Sehndme’sine -veya ona benzer tiirdeki anlatilara- dayali olsa da ve sozlii gelenek
unsurlarin1 igerisinde barindirarak sekillenmis olsa da nakkal adindaki hikayecinin
performansina besmele ile baslamasinin ve imam’a veya baska bir dinsel mitik sahsiyete dua
etmesinin anlatiyr zenginlestirdigini belirtmekte ve salavdr ¢agrisinin ardindan izlerkitlenin
gosteriye/sunuma dahil olmasinin kolaylastigi yorumunda bulunmaktadir. Nakkali’nin anlatim
stireci igerisinde Sehndme’ye géondermelerde bulunmasinin ve oradaki mitik anlatiyr hikaye
ile per¢inlemesinin izleyicide biraktig etkiyi yogunlastiracagi iddiasinda bulunan Chelkowski
(1984: 47), kahvehanelerin anlati yeri olarak secilmesinin bu baglamda degerli olacagi
c¢ikariminda bulunmakta ve aradaki somut mesafenin minimalize edilmesi anlaminda
kahvehanelerin eglence merkezi olarak degerlendirilmesinin -6zellikle Ramazan ayinda-
onemine dikkat ¢ekmektedir.

Bir diger anlat1 bigimi olan perdeddri’yi ele alan Chelkowski (1984: 47), bu anlatinin
da tek kisilik bir gosteriden ibaret oldugunu, ancak farkli olarak, Kerbela Olayi’na
deginmeden bir anlatinin benimsendigini ifade etmektedir. Kasabalarin sokaklarinda oynanan
ve satirlik-erotik bir anlatinin merkezi oldugunu belirten Chelkowski (1984: 47), oyunun
temel olarak mizahi bir amag giittiigiinii ve “Sii inancinin Siinni dilsmanlariyla” alay etmesini
dini-politik bir bi¢imde kapsadigin1 séylemektedir. Bu baglamda, Rithowzi (Ruhovzi diye
telaffuz edilmektedir)’nin bu oyunu satirik bir bicimde ve komik Ogelere deginerek
oynadigin1 vurgulayan Chelkowski (1984: 47), oyunlarin igerik itibariyle Pers yasami ile
Islam arasindaki ¢atigmalar1 mizahlastirma konusunda énemli olduguna dikkat cekmektedir.

Son olarak, anlatisini g¢esitlendirmek maksadiyla, Kheymeh Shab Bdzi'yi (kukla) ele
alan Chelkowski (1984: 48), buradaki anlatimin kukla gosterileri ile Ortiistiiglinii ve igerik
itibariyle Pers yasamindan ve arketiplerinden yararlanildigi ¢ikariminda bulunmaktadir.
Kuklalardan birinin Sii din adamlarindan olan Akhiind 'u temsil ettigini ifade eden Chelkowski
(1984: 48), burada 6nemli olanin resmetme siirecinde sayginlik ilkesine bagllik ve kutsala
olan minnet oldugunu sdylemekte, ancak Tanri’nin yaraticilik niteligine bir tehlike olan taklit
edicilik durumunun da sorun yaratabilecegi yorumunda bulunmaktadir. Sahsiyetin temsiline
yonelik bu Islami tabu, kuklacinin oyunculuk yapmadifi ve sadece iiretilmis olani
seslendirdigi diisiincesiyle yumusatilmak istendigini agiklayan Chelkowski (1984: 48), bir
kdy yerinde -okuryazar olmayan bir kisi tarafindan- oynanan bu kukla oyununda séylenmek
istenilen sozlerin kuklalar {izerinde yazili oldugunu ve bdylelikle kuklacinin bir aktarici

oldugunu dile getirmekte, seyircinin tepkisini ¢ekmemek adina bdyle yollara bagvuruldugunu
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aktarmaktadir. Ornekle anlatiyr somutlastiran Chelkowski (1984: 48), bir sunum esnasinda
kuklacinm Shimr’i (Shimr Ibn Dhi’l-Jawshan tam adiyla bilinmekte ve iran smirlar1 igerisinde
kotii bir iine sahip oldugu ifade edilmektedir) temsil ederken tepkileri kendine ¢ekmeyecegini
ve/veya Imam Hiiseyin’i temsil ederken de kutsal sayillamayacag yorumunda bulunmakta ve
anlat1 icerisinde kuklacinin aracit olduguna vurgu yapmaktadir. Nitekim Chelkowski (1984:
52-53), islam’1in Ortadogu’nun ana tematik niteligine tam olarak sahip olmadigin1 belirtmekte,
ancak bunun yaninda dramatik anlatinin igerisinde de Islami verilerin varligma dikkat
¢ekmektedir.

Tematik yapmin siklikla siyasi tiranliga, ekonomik geri kalmighiga, kiiltiirel
yabancilasmaya, dis miicadeleye ve baskici rejime karst yeniden {iretildigini aktaran
Chelkowski (1984: 52), bu yapilarin ulusal ruhu giiglendirebilecegi ve devrim ruhu
destekleyebilecegi anlaminda Onemine atifta bulunmakta ve bu baglamda fedakarlik ile
sehitlik temalarinin Iran sahne performanslarinda etkin oldugunu dile getirmektedir. Arap
cografyasinin edebiyatinda goriilen igeriklerde fedakarlik ve sehitlik temalarinin, genel
olarak, kritik dinamiklerden biri hakkinda sorun yasandigi 6lciide -Filistin 6rnegi gibi- artig
gosterdigini, ancak bunun bahsedilen cografyada yer alan iilkeler ve/veya mezhepler
acisindan farklilik gosterdigini belirten Chelkowski (1984: 52-53), Hz. Hiiseyin’e yonelik
mitik anlatinin, bu baglamda, bir ayricaliga sahip oldugunu ifade etmekte ve onun “yiiksek
sehitlik mertebesi”ne sahip olduguna yonelik inancin gii¢lii tutuldugunu aktarmaktadir.

Arap siirlerinde ve dramalarinda Hz. Hiseyin’in -bir fedakarlik 6rnegi gdstererek-
fiziksel anlamda kismen giigsiiz olduguna dair bir inanigin varhigina deginen Chelkowski
(1984: 53), buna ragmen savasmasinin bir fedakarlik 6rnegi oldugunun iizerinde durmakta ve
bu durumun modern islam toplumlarinda devrimci bir sembol olarak yorumlanmasina yol
agtigin1 sdylemekte, Sii inancinda ve Siinnilikte Islam’in saygin ve dogru sembolii olarak
gorlilmesine imkan sagladigi ¢ikariminda bulunmaktadir. Tiyatrolarda da bu durumun
tizerinde duruldugunu paylasan Chelkowski (1984: 53), Hz. Hiiseyin’in sevgi, merhamet ve
affedicilik sifatlar1 ile oOrtiiserek ve kurban edildigi tizerinde durularak ele alindigini
vurgulamakta ve insanlik tarihi boyunca Allah adina savagsmanin bir sembolii olarak
islendigini sOylemektedir.

Iran tiyatrosunun tarihsel dokiimiinii yapan Gaffary (1984: 369) -Chelkowski’den
farkli olarak- Shabih khdni (Sebikani olarak okunmaktadir) tiiriinii ele almakta ve tdkiye ve
hiiseyniye gibi mekanlarda oynandigini belirtmektedir. Anlatimin kostiimleri ve renklerini
bicimlendirdigini belirten Gaffary (1984: 369), iyi karakteri yeniden {ireten oyuncularin yesili

ve beyazi giydiklerini, kotii karaktere karsilik gelen oyuncularin ise kirmizi ve siyah renkleri
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kullandiklarin1 aktarmaktadir. Pers dilinde bir oyun olarak sekillenen sebikdni’nin iyi
karakterlerin iyi sdylemlere sahip oldugunu ve bunu iladhi bigimiyle desteklendigini, kotii
karakterlerin ise salt bir okumayla s6ylemi yerine getirdigini sdylemekte (Gaffary, 1984: 369)
ve oyuncularin kesinlikle profesyonel olmadigi yorumunda bulunmaktadir.

Maskelerin anlatida Onemine deginen Gaffary (1984: 369), ozellikle seytanin
tasvirinde maskenin kullanildigimi ve anlatinin bu vasitayla zenginlestirildigini dile
getirtmektedir. Bununla birlikte, sebikdni’nin Sii din adamlar1 arasinda bir belirsizlige yol
actigin1 ifade eden Gaffary (1984: 371), kutsal simgelerle alay ettigi ve/veya onlari
canlandirdigi, miizik kullandig1 ve bazi ¢iplaklik 6gelerini isledigi diisiincesiyle bir kisim Sii
din adaminin bu oyunlara kars1 ¢iktigini aktarmakta ve din motifinden koparilarak komik bir
sahaya cekilmesi seklinde yorumlanmasi sonucu arka plana atildigini vurgulamaktadir.
Sebikani’yi ulusal dramadan kopus ve otantik-laik bir tiyatro anlayismnin {riinii olarak
degerlendiren Gaffary (1984: 371), Bat1 ile iligkili olarak yorumlanan bu tiiriin Riza Sah
Pehlevi tarafindan barbarlik ve dini degerlerin kitlesel yiiceltilmesi bahanesiyle ortadan
kaldirildigin1 ve sehir merkezlerinden ziyade koy yerlerinde oynanmaya devam ettigini
paylagmaktadir. Sah hanedanliginin bu tiire -ve benzerlerine- karsi olmasinin sonucunda
sebikani’nin karsit anlat1 gelistirme anlaminda etkin bir rol oynadig1 disiiniilmektedir.

Son olarak Beyzayi iizerinden bir degerlendirmede bulunan Gaffary (1984: 379),
kukla tiyatrosu konusunda Beyzayi'nin Iran tiyatrosunda 6nemli bir yere sahip oldugunu
belirtmekte ve kukla tiyatrosu konusunda igerikleri canli oyuncular iizerinden aktardigini
ifade etmektedir. Beyzayi’nin Feridiidddin Attar’in Esrarndme’sinden etkilenerek yazdig
Qesse-ye mah-e pehndn (Sakli Ay Hikayesi) adli oyunun detaylandirmasini yapan Gaffary
(1984: 379), kukla ustasinin kendi kaderini belirlemek isteyen kuklalar1 par¢alanmasiyla
oyunun sona erdigini belirtmekte ve keza Pahlavan Akbar mimirad (Pehlivan Ekber’in
Oliimii) adli oyunun igeriginde de bir pehlivanin centilmenlik 6rnegi gostererek bilerek
maglup olmasmin islendigini dile getirmektedir. Bu noktadan hareketle, oyunlarin kaleme
alindig1 dénemlerde Iran Yeni Dalga sinemasmin filizlendigi goriilmektedir, Beyzayi’nin
mitik degerleri ele alarak ve Iran tiyatrosunun tarihsel bir dékiimiinii yaparak bir anlat1 semasi
olusturdugu anlasilmakta ve sinematik anlati1 ekseninde de tiyatral yapiy1 korumaya yonelik

girisimleri oldugu diistiniilmektedir.
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DORDUNCU BOLUM
BEHRAM BEYZAYi SINEMASINDA MiTiK UNSURLAR VE FiLMLERININ
ANALIZI

4.1. Behram Beyzayi’nin Biyografisi

[ran’in en yetenekli sinemacilarindan ve oyun yazarlarindan olan, ayrica akademik bir
gecmise de sahip olan Behram Beyzayi, 26 Aralik 1938 yilinda Tahran’da diinyaya gelmistir.
fran’m tarihi dokusunu ve kiiltiiriinde bulunan ulusal degerleri ustalikla ortaya cikartan
Beyzayi, akademik kimliginin vermis oldugu arastirmacilik giidiisii ile sahne sanatlarinin
ge¢misi ile yakindan ilgilenmis ve bu verileri sinemasinda fazlasiyla kullanmistir.
Dabashi’nin aktardig lizere (2013: 74), ender goriilebilen yaratici diinya goriisiine sahip olan
Beyzayi, laik bakis acisinin yardimiyla modernitenin getirdigi yikiciliga karst meydan
okumus ve devrimci bakis acisinin bir 6rnegi olarak dikkat ¢ekmistir.

Cok geng yasta diinya sanatlariyla ilgilenmeye baslayan Behram Beyzayi, lise
yillarinda iki tarihi oyun yazmis ve kendisini bu alanda gelistirmeye baglamistir. Ardindan
Tahran Universitesi’nde egitim hayatim siirdiiren Beyzayi, alana olan ilgisini kaybettiginden
dolay1 okulunu yarida birakmistir. Arastirmaya olan ilgisini kaybetmeyen Beyzayi, yirmi bir
yasma geldiginde “Krallar Kitab1” olarak adlandirilan Sehndme ve Iran’in geleneksel
oyunlarindan olan taziye hakkinda arastirmalar yapmis ve bunun beraberinde Islam oncesi
tarihsel donemlerle ilgilenmistir. Bundan sonraki on yilini, Dogu sanatlar1 ve iran tiyatrosu
hakkinda ¢esitli yayinlarda yazmaya adayan Beyzayi, ¢aligmalarindan birinin konulardan olan
sinema alaninda ¢okgca icerik olusturmus ve alana katki saglamistir. Yazdig1 oyunlarin Iran
tiyatrosunda ve gorsel sanatlarinda 6ncii oldugu goriilen Beyzayi, Sinbad in Sekiz Yolculugu,
“Ziyafet”, “Yilan Kral”, “Bebekler” ve “Sakli Ayin Oykiisii” gibi oyunlar1 sahneleme imkani
bulmus ve Iran tiyatrosunun geleneklerini kaybetmemesi adina ¢alismalarini siirdiirmiistiir.
1968 yilinda Iranli Yazarlar Birligi’ne dahil olan Beyzayi, buradaki birikimlerinin ardindan
1970 yilinda Amoo Sibiloo (Biyik Amca) adli kisa filmle sinema hayatina basarili bir giris
yapmus ve Ragbaar (Saganak) filmiyle sinematik anlatisim fazlasiyla yogunlastirmistir.°

Sansiir ile olduk¢a kuvvetli bir bigimde miicadele veren Beyzayi, bir¢ok filmini uzun
siire yaymnlama firsati bulamamis ve Iran’daki sinema birimlerinden herhangi bir 6denek
alamamustir, zira yaptig1 filmler Iran’daki rejimin belirlemis oldugu Islami kodlara aykiri

olarak goriilmiis ve bundan dolay1 filmleri uzun siire rafa kaldirilmis vaziyette beklemistir.

20http://www.iranchamber.com/cinema/bbevzai/bahram beyzai.php (erisim tarihi: 03. 05. 2019).
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4.2. Behram Beyzayi’nin Filmografisi

Amoo Sibiloo (Biyik Amca) — 1970

Ragbaar (Saganak) — 1971

Safar (Seyahat) — 1972

Gharibe va Meh (Yabanci ve Sis) — 1974
Kalaagh (Karga) — 1978

Cherike-ye Tara (Tara'nin Baladi) — 1980

Marg Yazdgerd (Yezdigerd'in Oliimii) — 1981
Bashu, Gharibeye Koochak (Bashu, Kiigiik Yabanci) — 1987
Shayat Vaghti Digar (Belki Baska Zaman) — 1988
Mosaferan (Gezginler) — 1992

Sag Koshi (Kuduz Képekleri Oldiirmek) — 2002

4.3. iran’daki Egemen Kadin Imgesinin Beyzayi Sinemas1 Uzerinden Elestirisi

Behram Beyzayi sinemasinin mitik anlati 6zelliklerini barindirmasi ve beraberinde -
cagdaslarindan ayr1 bir tutum cergevesinde- kadin karakter {izerinden bir anlatim gelistirmesi
ve bunu ulusal-kiiltirel —ogelerle desteklemesi sinemasinin ayr1  bir boyutta
degerlendirilmesine yol agmaktadir. Kadin merkezli anlatimin iiretimi ve bunun folklorik
degerlerle yeniden tiretimi, anlatimin temelinde yer alan ve ideolojik unsurlardan faydalandigi
diisiiniilen s6ylem iizerinden bir analiz yapmay1 gerekli kilmaktadir. Zira hakim anlatinin
kadinlar1 kategorize ettigi veya iki biyolojik cinsiyet {izerinden ve normlarin etkisinde bir
ideolojinin gelismesi sonucu olusturuldugu goriilmekte, Beyzayi’nin sinematik anlatusnin, bu
baglamda, bir karsi-anlati niteligi tasidigi diistiniilmektedir. Lazar’in (2007: 146-147) anlatis1
tizerinden hareket edildiginde, ana akim diisiinsel yapinin biyolojik cinsiyetler {izerinden
yaratilan dikotomik bir tutum ile iliskili oldugu goriilmekte ve bu ikili yapinin zamana ve
mekana gore degisim gosterilebilecegi vurgusu yapilmaktadir. Ek olarak, emek ve insani
niteliklerin de yine bu ikili tutumla benzesim gosterdigini aktaran Lazar (2007: 147), feminist
teorisyenlerin fizyolojik cinsiyet niteliklerinin toplumsal cinsiyet niteliklerinden olusturulmak
istendigine dair hakim goriise karsit bir goriis gelistirmelerinden faydalanmakta ve erkeklere
hem dilsel hem de ekonomik zemin iizerinden sosyal, politik ve sembolik sermayeler
sunuldugunu ifade etmektedir. Buradan hareketle, ataerkil yapmin erkege -basta kadin
tizerinde olmak {izere, kabul edilmemis olsa dahi diger cinsiyetlerin mensuplarina ve fiziksel

anlamda zay1f hemcinslerine uygulamak amaciyla- verdigi tahakkiim yetisinin gorsel sanatlar
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-ozellikle sinema- vasitasiyla yeniden tiretildigi diistiniilmekte ve Ortadogu’daki dini-politik
yapinin buna zemin hazirlanabilecegi tahmin edilmektedir.

Wodak’in (1997: 7) calismasi incelendiginde, Bat1 temelli bir diisiincenin {iriinii olan
ve kategorize edilmis iki cinsiyetin varlig1 dikkat ¢ekmekte ve bu iki cinsiyet arasindaki
iliskinin esit ve/veya esitlik¢i degil, hiyerarsik bir tutum ekseninde gelistigi aktarilmaktadir.
Wodak (1997: 8), calismasinda, erkegin norm ile Ortiistiirildiigiinii ve kadinin ise anormal
ve/veya Oteki kavramlarinin karsiligr olarak tiretildigi bilgisini vermekte, kadinlarin -séylem
kaynakli- bir baskiya maruz kaldiklarii ve bunun i¢in miicadele teknikleri/yollari
gelistirdiklerini ifade etmektedir. Soylemlerin toplumlarin dinamiklerine gore farklilik
tasiyabilecegini belirten Wodak (1997: 8-9), gruplarin tutumlari ekseninde toplumsal cinsiyet
sOylemlerinin tretildigini ve yeniden iiretildigini dile getirmekte ve bu siirecte kadinlarin
baski altinda kaldigin1 -Wodak’in  (1997: 10) kadinlarin kendilerini diger kadinlara gore
tanimlayacagia yonelik c¢ikarimina hak verilmemekte ve bu ¢ikarimin olusumu esnasinda
baz1 degerlerin (kolektif biling, sosyal statiiler vs.) goz ardi edildigi distinilmektedir-
sOylemektedir. Beyzayi sinemasi iizerinden diisiiniildiigiinde, kadin karakterin anlatiya yon
verdigi dikkat ¢ekmekte (Yabanct ve Sis, Tara’min Balad: vs.) ve karsit soylem gelistirmek
adina 6nemli bir deger olarak konumlandirildigi goriilmektedir. Beyzayi’nin zamandan ve
mekandan bagimsiz -anlati teknigi bu iki unsuru belirsiz hale getirme egilimindedir-
anlatisinin ve kadini ekonomi temelli bir alt sinifa sokma imkanina yer vermeyisinin, kadinimn
gercek temsiline destek olduguna yonelik bir diislincenin varligina isaret etmekte ve klasik
anlatinin getirdigi cinsiyet Oriintiilerinin tersyiiz edildigi anlagilmaktadir.

Wodak’n anlatisinin eksik kalan/anlatisinda eksik kaldig: diisiintilen baz1 noktalarim
detaylandiran Baxter (2003: 9-10), feminizm ve post-yapisalcilik degerlerini kombinlemekte
ve gii¢ iliskileri iizerinden ¢oklu bir sdylem okumasi yapmaktadir. Buna gore, simif 6rnegi
tizerinden hareket eden, Baxter (2003: 10), erkeklik, kadinlik ve/veya ikili cinsiyet yapilarini
olusturan basmakalip degerlerin disinda cinsiyet gesitliligi, aktif katilim ve ayrilikgilik gibi
unsurlarin da glic kavrami {izerinden bir sOylemi olusturdugunu belirtmekte ve eldeki
verilerin sonrasinda yeniden {retilerek ve farkli sdylemler olusturularak birbirlerine
eklemlendigini paylasmaktadir. Farkli kosullarin cinsiyetleriistii bir iliski bicimine karsilik
geldigi distiniilmekte (6gretmen-6grenci veya Ogretmen-0gretmen) ve buradaki hiyerarsik
yapinin fizyolojik cinsiyetler ekseninde olusturulan farkliliklara etki ettigi anlagilmaktadir.
Son olarak, bedenler ve bedenler iizerinden gelistirilen sdylem politikalarini inceleyen

McDowell’in (2003: 44) calismasi ele alindiginda, cinsiyetler ile ilgili olusturulan ikili
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kategori anlayisinin Aydinlanma Cagi’ndaki gelismelerle alakali oldugu goriilmekte ve
olusturulan bu kategorik yapinin kadinin aleyhinde gelisim gosterdigi dikkat cekmektedir.

Kadnlarin biyolojik/fizyolojik anlamda erkeklerden farklilik tasidigina dair bir
diisiincenin varligimi belirten McDowell (2003: 44), menstriiasyon, dogum ve emzirme gibi
kadinsal niteliklerin asagilik 6zellikler olarak kodlandigini ifade etmekte ve olusturulan esitsiz
yapmin kaynaginin bu yolla iretildigini aktarmaktadir. Beden iizerinden gelistirilmis
politikalarin feminist teori igin de degerlendirmesi zor bir alan oldugunu belirten McDowell
(2003: 44), kadin ve erkek bedeni iizerinden yapilan ¢ikarimlarin dogallastirildigina
deginmekte ve biyolojik cinsiyet verileri ekseninde toplumsal cinsiyet kategorilerinin
olusumlarinin  kadimin aleyhinde gelistigini aktarmaktadir. Antropologlarin  yaptigi
degerlendirmeler lizerinden hareket eden McDowell (2003: 44-45), bir¢ok toplumda ve farkl
zamanlarda biyolojik temelli yaklasimlarin erkegin ve kadinin toplumdaki yapisini
belirledigini ifade etmekte ve biyolojik ayrimin bir degerler biitiinii ve sosyal kalite anlaminda
kadin1 asagida biraktigin1 sdéylemektedir. Kadinlarin dogaya/dogal olana daha yakin,
mantiksiz, kirli/kirletici, kutsal, daha az goriindiigii gibi, adet géren ve ¢ocuk doguran olarak
kategorize edildigini dile getiren McDowell (2003: 45) , erkegin bir bedene ihtiya¢ duymadan
da medeni, akilct ve istiin olan olarak konumlandirildigini agiklamaktadir. Buna gore
McDowell ~ (2003:  45), olusturulan  dengesiz  yapmnin  kadinin  temsilini
dogallastirdigi/rutinlestirdigi ¢ikariminda bulunmakta ve doga ile kadin arasinda dogrudan
bag kurulmasinin kadini mitik bir anlatinin nesnesi boyutuna getirdigini aktarmaktadir.

Beyzayi sinemasinin Oriintii baglaminda hem mitik nitelikler tasimas: hem de kadin
merkezli bir anlati iizerinden klasik karakter oOrgiisiinden farkliliklar igermesi yoniinden
degerli kabul edilmekte, anlatilar ekseninde geligsen sdylem gesitlerinin Beyzayi sinemasinda
tersyiiz edilerek yeniden iiretildigi dikkat ¢ekmektedir.

Filmlerin analizi siirecinde yararlanilan feminist elestirel sdylem analizinin teorik
baglami incelenmeden evvel, sOylem analizinin arkaplaninin incelenmesi gerekli
goriilmektedir. Ideoloji ile biitiinciilliik ilkesi dogrultusunda hareket eden sdylem kavramu,
giinliik hayatin igerisinde yer alan olgu ve olaylarin tahakkiim iligkileri bakimindan
incelenmesine karsilik gelmekte ve van Dijk (2010: 13) tarafindan, sdylemin iktidarin
eylemleri ile 1iliskili olduguna yonelik bir yorum gelistirilmektedir. Soylem igerisinde denetim
kavramina 6nem atfeden van Dijk (2010: 14), insanlarin davraniglarinin denetim altinda
tutulmas1 durumunun sdylem araciligiyla miimkiin hale gelecegini sdylemekte ve bu yapinin
iktidar olgusunu giiglendirecegi anlamini ortaya koymaktadir. Iktidar-sdylem-ideoloji

dengesinin kurulmasi esnasinda medya aracglarinin 6nemine deginen van Dijk (2010: 14),
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cogunlukla ortiik ve bazen acgik anlamda gelistirilen sdylemin medya araclar1 vasitasiyla
yayginlik kazandigin1 aktarmakta ve boylelikle insanlarin zihinlerinin yonlendirildiginin altini
cizmektedir. Ozetle, dini, politik ve etnik unsurlarin zihinsel yonlendirilmesi sdylemin
sekillenmesinden ge¢cmektedir.

Soylemin feminizm boyutunu irdeleyen ve literatiire feminist elestirel sdylem analizi
yontemini kazandiran Lazar (2007: 142) soylem aracilifiyla hegemonik iligkilerin
olusturuldugu ve bu sayede yeniden firetildigini ifade etmekte ve bdylelikle kimi zaman
karmasik kimi zaman belirgin iktidar iliskilerinin giiclendirildiginin altim1 ¢izmektedir.
Feminist elestirel sdylem analizinin disiplinleraras1 bir egilim gosterdigine deginen Lazar
(2007: 142), analiz tiiriiniin elestirel sdylem analizine feminist ¢ergevede bir katki sagladigini
dile getirmekte ve kadin ¢aligmalarinin incelenmesi siirecinde dil ve sdylemin etkili birer
unsur oldugu yoniinde pragmatist gergevede bir parantez agmaktadir. Feminist elestirel
sOylem analizine literatiirde neden gerek duyulabilecegine yonelik yorumlar gelistiren Lazar
(2007: 142-143), oncelikle cinsiyet ile alakali sdylem g¢alismalarinda feminist yaklasimin
degerlendirilmedigi ve bu dogrultuda feminist elestirel sdylem analizi yaklagiminin
gelistirildigini ifade etmektedir.

Ikinci olarak Lazar (2007: 143), elestirel sdylem ¢alismalarmin siklikla
“heteroseksiieller ve beyaz erkekler” tarafindan gerceklestirildigini dile getirmekte ve bu
baglamda feminist elestirel sOylem analizi calismalarinin genis bir yelpazeye sahip ve
feminist kadimlarin cesitliligine dayali bir egilim gosterdiginin altim gizmektedir. Ozetle bu
noktada Lazar (2007: 143-144), elestirel soylem analizi igerisinde feminist bir bakis agisina
gereklilik duyuldugunu vurgulamaktadir.

Uciincii asamada, alanmn kendini adlandirma anlaminda bir eksiklik barmndirdig
tizerinde duran Lazar (2007: 144), dinya geneline yayilmig feminist elestirel soylem
analistlerinin ortak bir forum altinda toplanmasi ve kolektif bir bilingle organize olabilmesi
adina bu egilimi destekledigini/gelistirdigini One siirmektedir. Bu varsayimini, elestirel
sOylem analizinin popiilerlik kazanmasi sonucu merkeze kaymasi ve bazi iddialara gore
Ortodoks bir kimlik kazanmasiyla destekleyen Lazar (2007: 144-145), feminist elestirel
sOylemin bu baglamda karsit bir siyasi isleve sahip oldugunu belirtmektedir.

Sonug¢ anlaminda Lazar (2007: 145), sdylemde cinsiyet, ideoloji ve iktidar iliskilerini
aci8a cikartmak amaciyla toplumsal cinsiyete iliskin politik bir perspektif imkani sunan
feminist elestirel soylem analizinin gerekliligine deginmekte ve genel hatlariyla feminist
elestirel soylem analizini dil, goriintii, diizen, jest, mimik, ses gibi gostergebilimsel unsurlari

feminizm ilkeleriyle aciklayabilen bir alan olarak tanimlamaktadir. Bu 6nermeden hareketle,
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Beyzayi’nin 6rneklem olarak alinan Tcherike-ye Tara (Tara’nin Baladi - 1979) ve Bashu,
Gharibeye Koochak (Bashu, Kiigiikk Yabanci - 1989) filmleri, “iktidar iliskilerini
yansitabilmesinden, biyolojik cinsiyetlerin ataerkil diizen tarafindan iiretilebilmesini ve
ataerkil ideoloji tarafindan yeniden iiretilebilmesini sunabilmesinden” dolay1 feminist elestirel
sOylem analizi vasitasiyla kurulmus toplumsal cinsiyet ¢ercevesinden yararlanilarak analiz

edilmektedir.

4.3.1. Tcherike-ye Tara (Tara’nin Baladi) Filminin Analizi — 1979

Beyzayi nin iran’daki ulusal sansiir yapisindan dolay1 gésterim izni almakta zorlandig
bir film olan Tara’nin Balad:, alisilagelmis ataerkil unsurlari devre dist birakan ve kadinin
gercek temsili konusunda Onemli bir Olgiit olan bir film olarak degerlendirilmektedir.
Filmdeki ana karakter olan Tara, esini kaybetmekte ve iki ¢ocugu ile birlikte yasamaktadir.
Temsil itibariyle, maskiilen diizenin disinda kalan ve aykiri bir var olus miicadelesinin
ornegine karsilik gelen Tara, 6ncesinde yasamis oldugu kdye geri donmekte ve kdy halkindan
biiyiikbabasimin 6ldiigli haberini almaktadir. Biiyiikbabasinin evine donen Tara, ondan kalan
esyalar1 koy halkina dagitmakta ve bu esnada bir kilicin varligi dikkat ¢ekmektedir. Anlatinin
merkezinde 6nemli bir yer edinen kilig, koyliilerden birine verilmekte, ancak sonrasinda
biiyiilii oldugu iddiasiyla Tara’ya iade edilmektedir. Tara kilicin ne ise yaradigini bilmemekte,
onu farkli amaclar dogrultusunda -odun kesmek, sebze dogramak, kapi icin kilit olarak
kullanmak gibi- kullanmaktadir. Kilig, onu dolayli bir bigimde Tarih Adam ile
karsilastirmakta ve bu kilig Tarih Adam i¢in atalarinin onurunu kurtarmak adina énemli bir
unsur olarak yorumlanmaktadir. Nitekim Tara, her defasinda kiligtan kurtulmak istemekte,
ancak kili¢ bir sekilde ona geri donmektedir. Kilic1 aramak i¢in tarih oncesi bir donemden
gelen Tarih Adam, kilic1 almak adina siklikla Tara’nin 6niine gegmekte ve savas, kan, onur ve
6liim gibi kavramlarla Tara’ya kilicin gerekliliginden s6z etmektedir.

Anlatinin ilerlemesiyle birlikte Tarth Adam’in Tara’ya asik oldugu aktarilmakta ve bir
tirlii tarih 6ncesi doneme donemedigi gosterilmektedir. Ancak Tara’ya koy halkindan baska
kimseler de asik oldugu paylasilmakta, bunlardan birinin kdy halkindan geng bir ¢ocuk olan
Ismael oldugu, baska bir kisinin ise esinin kardesi olan Ashoob oldugu, son olarak ise yine
koy halkindan olan Ghalich oldugu anlasilmaktadir. Bu kadar ¢ok erkegin olmasina karsin
Tara’nin Ozgiirliigli ve diizenin normatif yapisina karsi direnisi dikkat cekmekte ve 6zne
merkezli bir anlatim siirecinin 6znesi olarak konumlandirildigi disiiniilmektedir. Siirecin
icerisinde, Olmiis olan biiyiikbabasi ile dogrudan iletisim kurabildigi sunulan Tara, mitik

anlatinin énemli bir unsuru olarak konumlandirilmakta ve ek olarak gercek olmayan -tarih
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oncesinden gelen- Tarih Adam ile bir iligski yasayabilecek diizeyde aktariminin yine onun
mitik bagin1 kuvvetlendirmektedir. Esinin ve/veya herhangi bir akrabasiin olmayisinin
Tara’nin kutsal bir kadin arketipine karsilik geldigi anlamini ortaya ¢ikartmakta ve ataerkil
diizenin yarattigi klasik aile mitinin Beyzayi’nin sinematik tutumu ile tersyiiz edildigi
goriilmektedir.

Mitik anlatiyr gliclendirmek adina, Beyzayi’nin zaman-mekan uzamindan kurtararak
bir anlatiy1 tercih ettigi -zira filmin gectigi donemi tam olarak kestirmek miimkiin
gorinmemektedir- ve bununla beraber gercekligi mitik anlatiy1 ile destekleyerek yeniden
urettigi anlasilmaktadir. Sinematik anlatisi igerisinde ulusal degerleri kullanan ve sinemanin
yaninda diger sanatlara da anlatisinda yer veren Beyzayi, 6zellikle taziye sanatini farkli bir
noktada 6n plana ¢ikartmakta ve sinemasinda degerlendirmektedir. Filmin akis1 igerisinde kdy
halkinin taziye igin toplanmasini ve bunun i¢in bir biitiin olarak hareket ettigi goriilmekte,
oyunun sergilenmesi adina koy kOy gezip insanlardan birtakim esyalar aldig
paylasilmaktadir. Ek olarak, Tarih Adam’in agzindan, savas hakkindaki ¢ikarimlarini
cesitlendiren Beyzayi, gelismis veya gelisen olaylarin ulus bilincine etki etmemesi halinin bir
biling kaybina yol agacagi algisim1 yaratmakta ve yerel motiflerin kamera karsisinda 6ne
¢ikarilmasiyla Iran halkinda ulusal biling yaratma amacinin oldugu anlasiimaktadir.

Filmin heniiz baginda Tara’nin varhigi dikkat ¢cekmekte ve basi agik bir bigimde at
arabasini kullandig1 aktarilmaktadir. Aktarimin bas cekim Ol¢eginde ve yakin planda
saglandig1 goriilmekte ve bu tutumun Islamlastiriimis sinema anlayisinin tersine bir gelismeye
karsilik geldigi diisiiniilmektedir. Zira klasik Islamlastirilmis anlat: kadinin detayli bir bicimde
kamera karsisinda olmasina miisaade etmemekte ve bilakis bas Ortiisii olmadan
sahnelenmesine, dini yapilarin destegiyle, izin vermemektedir. Beyzayi’nin filmin girig
sekansinda bu ¢ekime yer vermis olmasi bir elestiri olarak yorumlanmakta ve kadinin temsili
konusunda eril bakis agisininin sinematik bir bi¢imde izole edildigi anlami ortaya
cikmaktadir. Sheibani (2015: 230), Tara’nin idealize edilmis annelik kavramindan uzak bir
bi¢imde yeniden iretildigine dikkat ¢ekmekte ve bir dul olarak ataerkil diizenin &gretilerine
boyun egmedigini aktarmaktadir. Nitekim iki ¢ocugu olmasina karsin -bir kiz ve bir erkek,
ancak isimleri bilinmemektedir- onlara karsi, klasik anne Ogretisine gore, ilgili olmayist
Tara’nin farkli bir bi¢imde degerlendirilmesine yol agmaktadir.

Anlatinin baglangicindan itibaren Tarih Adam’in hikayeye, dolayli bir bigimde, girdigi
goriilmekte ve Tara’nin onu ormanda fark etmesiyle anlatinin gesitlendigi diisliniilmektedir.
Ilerleyen sekanslarda, bilyiikbabasindan kalan esyalar1 kdyliilere dagitirken aktarilan Tara, son

olarak kilici birine vermek istemesiyle Tarih Adam ile arasindaki metaforik 6geyi ortaya
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cikardigi goriilmekte ve Tarih Adam’in Tara’nin yasantisina eklemlenme siirecinin bagladigi
anlasilmaktadir. Ek olarak, koy halki esyalar alirken kitap rahlesinin bir kadina verilmesiyle
anlatinin toplumsal cinsiyet oriintiilere kaydigi diisiiniilmekte ve kadinin rahlenin yaninda
kitab1 da istemesiyle iddia kuvvetlenmektedir. Esyalarin dagitimi asamasinda sadece o
kadinin bu ikiliyi, ve ozellikle kitabi, istemesi, egitim konusunun kadinin temsili siirecinde
kilit bir rol iistlendigi seklinde yorumlanmakta ve ataerkil diizende varlig1 gerekliliklerinden
birinin egitimden gectigi algisini olusturmaktadir. Muhafazakar ataerkil ideolojinin kadinlar
baski altina aldigini belirten Ramazani (1993: 409-410), kadinlara bazi alanlara girme
konusunda ozgiirlilk taninmasina karsin egitim alaninda istediklerini alamadiklarini
belirtmekte ve bu durumun bir ¢arpiklik olarak yorumlanmasi gerektigini sdylemektedir. Keza
Keddie (2000)’nin ¢alismasi incelendiginde kadinin devrim oncesinde ve devrim sonrasinda
reformlarin nesnesi olarak konumlandirildig1 dikkat ¢ekmekte ve her iki yonetim bi¢iminin
gelistirdigi birtakim olusumlarin -kadinlarin refahi kaygisinin iddiasina ragmen- kadinin
aleyhinde gelistigi ve egitim konusunun da keza kadmin aleyhinde gelisen diger bir olumsuz
unsur olarak ele alindig1 goriilmektedir. Beyzayi’nin, sonug itibariyle, bdyle bir sahneye yer
vermesi ataerkil diizenin normatif yapisina bir elestiri olarak yorumlanmakta ve olusturulan
mizansenin rastlantisal olmadig1 kanisina varilmaktadir.

Ayna nesnesinin metaforik anlatinin merkezinde oldugu gosterilen anlarda Tara’nin
biiyliikbabasindan kalan esyalar1 dagittigi, icinden ¢ikan bir aynayr Ghalich’e verdigi
sunulmaktadir -daha dogrusu aynay1 almak i¢in el uzatanlardan biri Ghalich’tir ve aynay1 0
alir-. Ghalich, Tara’yla evlenmek isteyenlerden biri olarak aktarilmakta ve ayna ilerleyen
sekanslarda aralarindaki iligkinin durumunu gostermek adina kullanilmaktadir. Esyalar
dagittiktan sonra biiylikbabasinin evine giren Tara, yerde bir aynanin oldugunu gérmekte ve
ona dogru bakmaktadir. Aksin kirilmasi sonucu kameraya ters bir bicimde yansiyan Tara’nin
goriintiisii -bu esnada kameraya dogru bakmaktadir- maskiilen bakisin ters ¢evirilerek yeniden
iiretildigi anlamim akla getirmekte ve Islamilestirilmis/Islamilestirilmek istenen sinematik
bakisin hegemonik anlatisinda kadinin  konumunun yeniden iretilmek istendigi
diistiniilmektedir. Schroeder ve Zwick (2004: 37)’in belirttigi iizere, aynanin, geleneksel
anlayis igerisinde, kibiri, sehveti ve narsistik bir bakisa karsilik geldigi aktarilmakta ve
aynalarin kadinlarla 6zdeslestirildigi ifade edilmektedir. Boylelikle klasik anlati ile ilgili
“kadins1” kabullerin yansitilmast konusunda aynanin kullanimina atifta bulunuldugu
goriiniilmekte ve bununla beraber Beyzayi’nin eril bakisi tersine ¢evirmesinin kadin merkezli

bir anlatiya ve bakisin igdis edilmesine karsilik geldigi disiiniilmektedir.
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Tara’nin biiyiikbabasinin mezarina gittigi ve onunla konustugu sekansta, biiylikbabasi
6lmiis olmasina karsin Tara ile bag kurabiliyor anlatinin mitikligine dikkat cekmektedir. Zira,
Tara’nin biiyiikbabasi ile konustugu esnada arkada yasl bir adamin varlig1 belirginlesmekte
ve bu kisinin Tara’nin biiyiikbabasi oldugu diisiiniilmektedir. Tara’nin hem Tarih Adam ve
biiyiikbabasi ile kurdugu mitik bag hem de kdy halkina mensup insanlarla kurdugu diinyevi
bag, onu bir denge unsuru haline getirmekte ve Dabashi’nin (2013: 95) aktardigi iizere
gercekle olan iligkisinde her daim kararli ve kendi varliginin farkinda olan bir kadin olarak
yeniden iiretmektedir. Beyzayi’nin Tara merkezinde bir anlat1 orgiisiinii olusturmasi ve es
protagonist ¢ikartmadan bir kadin protagonistin olusumuna katkida bulunmasi, sinemadaki
“idealize edilmis” kadin temsiline bir tepki olarak yorumlanmaktadir.

Kiligtan kurtulmak isteyen ancak bir tiirlii bunu basaramayan Tara’nin kili¢ ile neler
yapabileceginin resmedildigi sekanslarda, Tara kilicin ne ise yaradigin1 bilememekte ve onu
amacmin disinda kullanmaktadir: kiligla odun kirmak, sebze kesmek, yanan odunlari
kozlendirmek ve son olarak riizgardan acilan kapiy1 tutabilmek adina kilit olarak kullanmak.
Nincic ve Nincic (2002: 551), savas ve seref gibi konularda geleneksel kodlarin varligina
dikkat c¢ekmekte, kadinlarin toplumsal cinsiyet yapilar1 dogrultusunda bakicilar olarak
konumlandirildiklarin1 ve erkeklerin ise savas¢it ve miicadeleci olarak normlar vasitasiyla
tretildiklerini ifade etmektedir. Bu baglamda, Tara’nin kili¢ ile ne yapacagimi “heniiz”
bilememesi -yani savas ve miicadele/rekabet kavramlarindan uzak kalmasi- toplumsal cinsiyet
kategorilerine gore yorumlanmakta ve erkeklerin rekabet halinin ataerkil diizenin normatif
yapisini  gliglendirdigi diistiniilmektedir. Beyzayi’nin Tara’nin kilig ile ilgili aktif bir
tutumunun olmamasina dair kurguladigi mizansen, savasa yonelik gostergelerin eril yapinin
trtinti oldugu algisini giiglendirmekte ve kadinlarin ataerkil rekabet siirecinde nesnelestirildigi
anlamini ortaya ¢ikartmaktadir.

Kilig ile bir sey yapamayacagini tahmin eden Tara, onu satmaya karar vermekte, ancak
insanlarin “daha kullamigh bir {iriin”e ihtiyac1 olmasindan dolayr kilici satamamaktadir.
Bundan dolay1 kilic1 denize atan Tara, ilerleyen sekanslarda, Tarih Adam ile ilk kez fiili bir
bicimde karsilasmakta ve kilicin ikili arasindaki iligkide ortak nesne oldugu goriilmektedir.
Tara ile Tarith Adam arasinda gecen diyalogda, Tarih Adam tarafindan kilicin akibeti merak
edilmekte ve Tara’nin onu denize attig1 yeniden 6grenilmektedir. Bu esnada, Tarih Adam’in
ofkelendigi goriilmekte ve sag elinde bulunan uzun bir sopayr Tara’ya dogrulttugu dikkat
cekmektedir. Ilgili sopanin sag elde bulunmasi ve kadina dogru yonelmesi bir fallus
gostergesi olarak yorumlanmakta ve kadin ile erkek arasinda herhangi anlagmazlik halinin

fallusun yeniden {iretimine katki sagladig1 diistiniilmektedir, zira sopanin kendisine
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dogrultulusu Tara’y1 korkutmaktadir. Linstead ve Maréchal (2015: 1464), siireci fallik
erkekligin bir uzantis1 olarak degerlendirmekte ve erekte olmus penis ile sopa arasinda
metaforik bir iliski kurmaktadirlar. Onlara gore, diinyevi hayatta bir dizi yasanmisliklarin,
deneyimlerin, tutum ve davranislarin dogal olarak ortaya ¢ikmasi s6z konusudur ve bir nevi
savunma gorevi gormektedirler. Biitlin bu olusumlar bir araya geldiginde fallusa karsilik
geldigini belirten Linstead ve Maréchal (2015: 1465), savunma gorevi goren bu olusumun
herhangi bir bedensel bagdan bagimsiz da gelisebilecegini vurgulamakta ve olusumun
normatif yapisina deginmektedirler. Zira fallik erkekligin olusumu yiizyillar Oncesine
dayanmaktadir ve toplumsal gelismelerin beraberinde dini diizenin, askeri yapilanmalarin,
politik ¢ekismelerin, torensel eylemlerin ve hatta mimari yapilarin fallik erkekligin ortaya
¢ikmas1 agsamasinda onciil oldugu diistiniilmektedir. Anlatiy1 farkli bir noktadan degerlendiren
Schroeder (1998: 111-112), balta, sopa ve demir g¢ubuk gibi unsurlarin erilin hadim
korkusundan kagmak/hadim korkusunu bastirmak olarak kullanildigini ifade etmekte ve ikili
iligkilerde kullanilan stratejik nesneler olarak degerlendirmektedir. Buradan hareketle, Tarih
Adam’in Tara’ya olan yaklasimmin eril tahakkiimiin bir tezahiiri oldugu iddias1
kuvvetlenmekte ve elindeki sopanin fallik erkekligin metaforu oldugu diisiiniilmektedir.

Tarih Adam’dan korkan Tara’nin ev igerisinde kaldiginin sunuldugu sekansta Tara’nin
disariyr “dikizledigi” gosterilmektedir. ilgili anlatmin, eril bakis agismin dikizlemeci ve
rontgenci tutumuna bir tepki olarak gelistirildigi disiiniilmekte ve kadinin bu eylemi
gerceklestiriyor olmasinin anlati 6znesini yerinden ettigi yorumunu ortaya ¢ikarmaktadir. Zira
klasik anlati mitinde hem izlerkitle hem de ana karakter erkek oyuncu erkektir ve kadin
bedeni lizerinde ideolojik bir bakisa sahip olmaktadirlar. Ancak Beyzayi’'nin anlatisinda
bakisin sahibinin kadin oldugu goriilmekte ve boylelikle ataerkil ideolojinin bakisina bir
meydan okuma durumu dikkat ¢ekmektedir. Koch’un (1985: 142), Mulvey’den etkilenerek,
yapmis oldugu ¢ikarim incelendiginde, klasik sinematik anlatinin kadin1 nesnelestirdigi ve
erkegi bakisin Oznesi haline getirdigi Qoriilmekte ve sinema estetiginin bdylelikle
ataerkillestigi anlasilmaktadir. Kamera agilarinin bazi durumlarda izlerkitle ile dogrudan
6zdesim sagladigini belirten Koch (1985: 142), iizerinde durulan yaklagimlarin kadinin sahne
sanatindaki pozisyonunu yeniden iirettigini dile getirmekte ve sinematik yapinin bu sayede
erkeksi hale geldigini ifade etmektedir. Kadinin, klasik anlati icerisinde, bir arzu nesnesi
olarak iiretildigi yorumunu getiren Koch (1985: 143), maskiilen diizenin toplumsal cinsiyet
rollerini rutin haline getirdigini aktarmakta ve kisaca, sinematik dikizlemeciligin ve
rontgenciligin kadmin bedenini teshir ettigini paylasmaktadir. Beyzayi’nin Tara {izerinden

gelistirdigi yaklasim, Koch’un bahsetmis oldugu, bakisi tersine ¢evirmekte ve izlerkitlenin
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izleniyor olmasi durumunun yarattifi buhran halini kendilerine yonelttigi anlami ortaya
¢ikmaktadir.

Daha once kilicin hangi anlamda kullanildigi bilmeyen Tara’nin, “dogru” kullanim
bi¢imini deneyimledigi aktarildigi ve ¢cocuklarina saldiran képegi kili¢ darbesi ile dldiirdiigi
paylasildigi sahnede dikkat c¢eken nokta, kopegi Oldiirme esnasinda ortaya ¢ikan kanin
kameraya sigramasi olarak yorumlanmaktadir. Yine bakis lizerinden gelistirilen yorumda,
savas ve kan gibi unsurlarin eril tahakkiimii cagristirdigi diisiindiiriilmekte ve -Oncesinde
bahsedilen- kameradan kaynaklanan bakisin eril yapiyla ortiismesinden hareketle, ideolojik
bakisin tehlikesi yine kanin metaforik bagiyla izlerkitleye aktarilmaktadir. Bourdieu (2015:
64) bu durumu cinsel boliinme ile agiklamakta ve eril yapiya kamusal alanda tiim temsil
alanlariin agik oldugunu ve savas, kan akitma ve Oldiirme eylemlerinin ataerkillik ile
ortistiigiiniic  ifade etmektedir. Kadmlarin  bu siiregte sembolik mallar olarak
konumlandirildigint belirten Bourdieu, kamusal alandaki kazanimlarin erkegin lehine bir
tekellesmeye sebep oldugunu aktarmakta ve olusturulmus siirecin rutin hale gelmesiyle
kazanimlarin siireklilik kazandiginm1 sdylemektedir. Buradan hareketle, kameraya si¢crayan
kanin bir yiizlesmeye karsilik geldigi diistiniilmekte ve buna ek olarak kadmin kamusal
alandaki varliginin “erkeksilikten” gectigi yoniinde bir elestirinin varlig1 anlasilmaktadir.

Ghalich ve anne-babasi oldugu diisiiniilen yash bir kadin ile erkek, Tara’nin evinde
goriilmekte ve Ghalich ile evlenmesi adina Tara’y1 ikna etmeye g¢aligsmaktadirlar. Babanin
Tara ile konustugu esnada, Tara’nin dondiigiinii ve erkeksiz kalmak istemeyecegi aktarilmakta
ve Ghalich’in “iy1 yanlar1” vurgulanmaktadir. Buna gore, oglunun Tara’nin tarlasimi ekip
bicebilecegini sOyleyen baba, kollarmmin inanci kadar gii¢lii oldugunu ifade etmekte ve
kadinlara nasil iyi davranacagimi ve onlarla nasil anlagilabilecegini de 1iyi bildigini
aktarmaktadir. Son olarak, Tara’ya, oglunu es olarak kabul edip edemeyecegini soran baba,
Tara’dan cevap i¢in ¢ok erken yanitin1 almakta ve sekans son bulmaktadir. Beyzayi’nin bu
sekansta, ataerkil yapinin evlilik tutumuna karsit bir anlati gelistirdigi dikkat ¢ekmekte ve
kadinin erkegi es olarak tercih edebilecegi yoniinde bir mizansen olusturarak soylemi kadinin
lehine ¢evirmektedir. Pollock (2014: 230), evlilik islemini ataerkil diizenin bir {iriinii olarak
yorumlamakta ve -Bourdieu’ye benzer bir bi¢imde- kadinin ekonomik aligveris siirecinde
nesnelestirildigini ifade etmektedir. Buna gore, kadinin cinselligi ataerkil kurallara bagl bir
bicimde smirlandirilmak istenmekte ve aktarilan cinsellik hali ailevi ve heteroseksiiel ev
yasantisi ile yeniden tiretilmektedir. Anlatiya ek olarak, Berktay (2012: 163), dinler iizerinden
kadinin evliligi hakkinda ¢ikarimlarda bulunmakta ve kadinin cinselliginin kontrol edilmesi

anlaminda evliligin gereklilik arz ettigine dair bir inanigin varligina atifta bulunmaktadir. Dini
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yapilarin kadmi fitnenin kaynagi ve nefis diiskiinii olarak tanimladigini belirten Berktay
(2012: 164), kadinin erkek ile ayn1 akla sahip olmamasi durumunda dahi kiiglimsenmemesi
gerektiginin hakim ideolojinin iiriinii oldugunu agiklamaktadir. Bu baglamda, Beyzayi’nin
mizanseninde, bir erkegin kadina evlenmesi gerektigini belirtmesi ve bunun ihtiya¢ olduguna
dikkat c¢ekmesi ataerkil diisiincenin somutlagsmasi olarak yorumlanmakta ve Tara’nin bu
noktada karar verebilecek pozisyonda olmasi da yine Beyzayi’nin hakim ideolojiye karsi
gelistirdigi bir elestiri unsuru olarak degerlendirilmektedir.

Anlatidaki en belirgin antagonist olan Ashoob gosterildigi sekansta yanindaki bazi
ortiilii kadinlarin varligr dikkat ¢ekmektedir. Ashoob, Tara’nin 6len kocasinin kardesi olarak
tanitilmakta ve ataerkil diizenin bir sembolii olarak kabul edilmektedir. Koy halkindan yash
bir adamin, taziye toreni i¢in hazirlik yaptigi esnada “Her kim baska birinin kotiiliigiinii
istiyorsa, o inangsizdwr/kdfirdir’ sdyleminde bulunmakta ve kameranin gegisi Ashoob’a
yonelmektedir. Beyzayi’nin olusturdugu mizansene bakildiginda, Ashoob’un yanindaki
kadinlarin onun arkasinda oldugu goriilmekte ve fiziksel olarak Ashoob’tan kiigiik ve zayif
oldugu anlagilmaktadir. Anlatiya ek olarak, ilerleyen sekanslarda, Ashoob’un kdydeki en iyi
odun kesicisi/kiricist oldugu 6grenilmekte ve eril tahakkiim ile Ortiisen kirma, kesme,
kopartma gibi eylemleri yetkinlik ile yerine getirdigi aktarilmaktadir.

Mezarlikta Ashoob ve yanindaki kadinlart gérmesinin ardindan ayrilan Tara, odun
toplamak adina ormanda tek basina calismakta ve yanina onunla evlenmek isteyen Ghalich
gelmektedir. Ghalich ile diyalog esnasindayken Tarih Adam’in varligini fark eden Tara, Tarih
Adam’in atim gérmekte ve anlati Tarih Adam ile Tara arasinda sekillenmeye baslamaktadir.
Tarih Adam’in, Ghalich’i kast ederek, Tara’ya onu isteyip istemedigini sormaktadir. Tara ise
bunun olabilecegini sdylemekte, zira Ghalich’in kadinlara nasil davranmasi gerektigini
bildigini ifade etmektedir. ilgili soylem Tarih Adam’1 kizdirmakta ve Tarih Adam, Tara’ya
“bastan cikaric1 kadin™, “yilan gozIli” gibi kelimeler sarf etmektedir. Bu noktada, kadinin
cinselligini yasamasi durumunun ataerkil sOylem tarafindan olumsuz bir bi¢imde
degerlendirildigi anlam1 ortaya ¢ikmakta ve herhangi bir olumsuz durumda elestirilenin kadin
oldugu dikkat ¢ekmektedir. Wittig (2009: 197), kadina yonelik sdylemlerin olumsuzluk
halinin stireklilik teskil etmesinden hareketle ¢6zlim Onerisi aramakta ve erkeklerin sinifsal bir
bicimde ve siyasi diizlemde bastirilmasi1 Onerisini ortaya atmaktadir. Bu baglamda “kadin”
mitinin ortadan kaldirilmasi gerektigini belirten Wittig (2009: 198), “kadinlar” kelimesine
yonelmekte ve bunun toplumsal bir olusum olduguna dikkat ¢cekmektedir. Sinifli miicadelenin
temelinde biyolojik cinsiyetlerin sonucunda tiretilmis kategorilerin varligin1 reddeden Wittig

(2009: 198), kadinlar olarak miicadelenin ve temsilin temelinde bastan ¢ikaricilik gibi kadin
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ile 0zdeslesmis mitlerin yikilmas: gerektigini savunmakta ve sinifli miicadelenin tarihsel
baglamdan koparilmadan gerceklesmesi gerektigini agiklamaktadir. Buradan hareketle,
Beyzayi’nin ataerkil ideolojiyi kadin aleyhine “konusturuyor” olmasi, bir degerlendirmenin
ve/veya elestirinin olusmasina olanak tanimakta ve kadmlarin -Ortadogu perspektifinden
bagimsiz- saglikli bir bi¢imde temsil edilisinin kendileri ile ilintili -ve biyolojik cinsiyetler
vasitasiyla iretilmis- mitlerin ortadan kaldirilmasiyla miimkiin olabilecegi anlamina zemin
hazirlamaktadir. Anlatinin beraberinde, Tarih Adam ile Tara’min konusmasinda, Tarih
Adam’in Ghalich’i kiigiimsedigi paylasilmakta ve emri altindaki adamlardan yalnizca biri
olabilecegi ifade edilmektedir. Tara’ya Ghalich’te ne buldugunu soran Tarih Adam, Tara’dan
“hayat” cevabini almakta ve Tara’nin kendisinde ne oldugunu sordugunda ise “onur”
karsihigint vermektedir. Kadin ve erkek arasindaki iligkiyi onur kavrami {izerinden
degerlendiren Meetoo ve Mirza (2007: 188-189), kadinlarin bu kavramin tasiyicisit ve bir
sorun olustugu takdirde magdur olan taraf olarak konumlandirildiklarini belirtmekte ve
erkegin ise bu kavram adina savas verdigini ve hatta aksi durumda kadini kurban
edebilecegini ifade etmektedirler. Bu noktadan hareketle, Beyzayi’'nin olusturdugu sahne
diizeninde onur kavramiin abartili bir oyunculukla erkek lehine degerlendiriliyor olmasi ve
kadinin ise yasam kavramima yoOnelmesi yine ataerkil diizene bir -elestiri olarak
yorumlanmakta ve dolayisiyla kadinlarin bu kavramim hem nesnesi hem de kurbam
olabilecegi anlami ortaya ¢ikmaktadir.

Koy halkinin taziye hazirliklart yapmak adina -kutsal olarak degerlendirilebilecek- bir
alanda toplandiginin resmedildigi sahnede bir taziye oyunun sergilenmeye baslandigi
anlagilmaktadir. Beyzayi sinemasinda ulusal motiflerin 6ne ¢ikarilmak istenmesi iddiasindan
hareketle, Beyzayi’nin ulusal biling yaratmak adma sinemasinda bu tarz mizansenlere yer
verdigi diigiiniilmekte ve bunu tiim incelikleriyle meydana getirdigi kabul edilmektedir.
Chelkowski (1977: 38), Iran tiyatrosunun olusumuna biiyiik dl¢iide zemin hazirlayan
taziyelerin onemine deginmekte ve ulusal bir gorsel sanat bilincinin olugsmasindaki konumuna
dikkat ¢cekmektedir. Buna gore, taziye ritiielleri, Iran’daki yonetim bigimi degisse de varligini
korudugu goriilmekte ve halkin ciddi bir kesiminin oyunlara katildigi anlasilmaktadir.
Taziyelerin sahne akisi, miizik ve kostiim bakimindan bir biitiine sahip oldugunu aktaran
Chelkowski (1977: 38), protagonistlerin yesil ve beyaz agirlikli kiyafetleri giydigini
belirtmekte ve bunun karsisinda antagonistlerin ise kirmizi agirlikli kiyafetleri giyme
durumlarinin oldugundan s6z etmektedir. Sahne akisinda yapimcilarin deneyimsiz oyunculara
ve cocuklara replik bakimindan destek oldugunu dile getiren Chelkowski (1977: 39), akisin

da yine yapimcilarin ve oyuncularin istekleri dogrultusunda degistirilebildigini sdylemektedir.
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Beyzayi’nin bu baglamda taziyelere anlatisinda yer vermesi, Iran’daki ulusal koklere donme
gerekliliginin bir sembolii olarak yorumlanmaktadir. Taziyelerin olusumunda dikkat ¢eken
noktanin kadinlarin izleyici olarak yer almasinin yaninda oyuna dogrudan dahil olmamasi
seklinde belirginlesmekte ve aktarilan maskiilen yapida kadin temsilleri olmasinin eril yap1
tarafindan engellendigi anlamin1 ortaya ¢ikartmaktadir.

Ghalich’in Tara’nin yanina gittigi sekansin 6ncesinde, taziye sunumunun gerceklestigi
alanin yakinlarinda, Tara ile Tarih Adam’in diyalogu aktarilmaktadir. ilgili sekansta Tarih
Adam’in Tara’ya daha once kendisinin ve ordusunun dahil oldugu savasin gectigi mekani
gdstermekte ve ona aslinda Iran tarihinde bilinmeyen noktalar aktardig1 dikkat cekmektedir.
Bu baglamda, Tara’nin gergek tarihe ve tarihi degerlere ulasmak adina 6n plana ¢ikarildigi
dikkat ¢ekmekte ve nitekim, ilerleyen sekanslarda, Tarih Adam’in ordusuyla ve kendisiyle
ilgili bilgilerin tarih kitaplarinda yer alamayacagini sdylemesi yine Beyzayi’nin bir sanat icra
edilirken tarih baglamindan kopukluk yasanmasma tepki gelistirmesi olarak tahmin
edilmektedir. Anlatiya geri dontildiigiinde ise, Tara ile Ghalich arasinda bir diyalogun varlig
dikkat c¢ekmekte ve Ghalich, Tara’nin kendisini degil de bir baskasini sevdigini iddia
etmektedir. Ashoob’un Tara ile iliskisi oldugunu diisiinen Ghalich, Tarith Adam’1n varligindan
haberdar olmadigi/olamadig1 i¢in bdyle bir ¢ikarimda bulunmakta ve yakindaki en biiyiik
tehlike olan Ashoob’a yonelmektedir. Tara’nin siire¢ igerisinde kendisini kandirdigini ve
ailesinin, Tara i¢in, “baska birisini seviyor” oldugunu sdylemesi ve beraberinde Tara’yi
sorgulama hali, eril tahakkiimiin gili¢ gosterisi olarak yorumlanmakta ve kadmin kendini
gerceklestirmesi siirecinde ataerkil diizenin daimi bir sorun teskil edebilecegi anlamini ortaya
cikartmaktadir. Zira Tara’nin varligir ataerkil diizenin idealize edilmis kadin formundan
farklilik gostermekte ve ataerkil diizenin tezahiirleri her firsatta Tara’yr idealize etmeye
calismaktadirlar.

Cocuklarinin  kayboldugunu o6grenen Tara, Ashoob Karst karsiya gelmekte ve
kameranin her ikisine de esit mesafede kaldigi ve bu esnada Tara’nin basinda ortii olmadigi
dikkat ¢ekmektedir. Kadinin temsilinde erkek ile birlikte bulundugu konumda esit mesafe
olgusuna dikkat ceken Beyzayi, politik bir kamera olgegini kullanmakta ve kadinin
sinemadaki temsilini erkek ile esit dl¢iide kullanilmasi gerektigini vurgulamaktadir. Ryan ve
Kellner’in (2010: 218) klasik anlati sinemasindan esinlenerek gelistirdikleri anlatilarinda,
ataerkil anlati diizeyine karsilik gelen klasik anlatinin kadin1 duygusal, eve bagimli ve kapali
bir bicimde sekillendirdigini belirtmekte ve kadini erkegin arzularin nesnesi olarak iirettigini
ifade etmektedirler. Erkekler tarafindan iiretilen diinyayr kavramakta sorun yasayan/yasiyor

gibi gosterilen kadinin dis diinya ile bag kurmasinin zorlastirildigini belirten Ryan ve Kellner
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(2010: 219), kadmlarin bu baglamda, smrlari ihlal eden kural yikicilar olarak temsil
edildiklerinin altin1 ¢izmektedirler. Beyzayi’nin olusturdugu mizansen, klasik anlatiya karsi
ve bundan etkilenen Islamlastiriimis sinemaya kars1 bir tepki mahiyetinde yorumlanmakta ve
kadin temelli bir anlatinin temsilinde esitlik olgusuna dikkat ¢ekilmek istendigi
goriilmektedir.

Tara’nin Ashoob ile karsilastig1 ve sonrasinda onun askina karsilik vermedigi sekansin
ardindan, Ashoob’un kéyden ayrilmak i¢in hareket ettigi goriilmekte arkadan vdveyld sesleri
duyulmaktadir. Viveyld kelimesinin Farsga’da ¢iglik, yakarig, yazik, eyvah anlamlarina
karsilik gelmesinden hareketle, Tara’nin durusu ataerkil ideolojinin zedelenmesi adina 6nem
teskil ettigi anlamini yaratmakta ve karsi koyus halinin temsil siirecindeki onemini agiga
cikartmaktadir. Anlatiya ek olarak, Ashoob’un koyii terk etmesi esnasinda kadinlarin
ayaklarinin ¢iplak olduguna -bir kamera agisiyla- vurgu yapilmakta, yine ayni vurgunun
erkeklerin ayaklarina yapildiginda ise ayakkabilarin oldugu -ve hatta atlarin bile
toynaklarinda nallarin oldugu- dikkat ¢ekmektedir. Ataerkil ideolojinin kadin1 konumlandirig
stirecine iyi bir drnek teskil eden sekansta, erkeklerin ve hatta hayvanlarin kadindan 6n plana
cikarilmasi ve ekstra deger verilmesi, kadinlarin ataerkil ideoloji altinda temsil edilmesinin
zorlugunu ortaya ¢ikartmaktadir.

Filmin son sahnelerine gelindiginde, Tara’nin Tarih Adam ile konustugu goriilmekte
ve yine kili¢ dgesi anlatinin merkezini olusturmaktadir. Tarih Adam’a kilici veren Tara,
boylelikle onun tarih Oncesi doneme geri donecegini diisiinmekte, ancak kendisine asik
oldugunu ve bu yiizden donemedigini Ogrenmektedir. Tarth Adam’in sodylediklerine
inanmayan Tara, Tarith Adam’in bahsettigi ordunun denizden ¢ikmasiyla sasirmakta ve ona
artik inandigimni sdylemektedir. Tarih Adam’in Tara’ya kendisini azat etmesini ve sevgisini
kendisinden korumasini sdylemesi, yine anlatiyr yonlendirenin Tara oldugunu gostermekte ve
herhangi bir diger kahramana ihtiya¢ duymadan Tara’y1 on plana cikartmaktadir. Ryan ve
Lenos (2014: 231), toplumsal cinsiyet kavrami iizerinden sekillendirdikleri calismalarinda,
klasik anlati yapisinin kadini ve erkegi kategorize ettigini belirtmekte ve bu anlatinin kiiltiirel
dokular1 yeniden {ireterek kadini ikinci pozisyonda konumlandirdigini ifade etmektedirler.
Klasik anlat1 ¢er¢evesinde ahlakli kadinin yerini bildigi ve hiyerarsiyi tanidigini dile getiren
Ryan ve Lenos (2014: 231), “ahlaksiz” kadinin ise bireysellige, bagimsizliga ve kisisel giice -
Tara, bu baglamda, klasik anlatinin ahlaksiz kadin1 olarak iiretilmek istenmekte, ancak
Beyzayi’nin anlatisinda klasik anlatinin diizenekleriyle karst bir anlati yaratilmaktadir-
ulasmak adina ¢aba sarf ettigini aktarmaktadirlar. Gergek diinya iizerinde ne kadinlarin bu

kadar kirilgan, kisilere bagimli ve edilgen oldugunu ne de erkeklerin bagimsiz, kendine yeten
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ve kararlt kimseler oldugunu paylasan Ryan ve Lenos (2014: 232), sinematik anlatinin bu
yapilar1 ger¢ek gibi sunarak ve kiiltiirel degerlerle perginleyerek toplumsal diizenin
sirekliligine katki yaptigin1 sdylemekte ve yapay bir temsile yol actigini ifade etmektedirler.
Beyzayi’nin anlatisina doniildiigiinde, Tarih Adam’in her ne kadar savasa hazir ve onur i¢in
miicadele veren bir olsa da Tara’ya bagimlilik duymasi ve Tara’dan kendisini azat etmesini
istemesi sinemadaki temsil edilen ataerkil erkeklik modelinin gerc¢eklik baglamindan
koparilmis olmasina karsilik gelmektedir. Keza Tara’nin da -sdyledikleri iizere- yedigi her
lokma yemek/ekmek i¢in miicadele vermis olmasi ve yine kimseye merhamet etmek
istememesi, bagimli kalmaktan kaginmasi gibi unsurlar yine sinematik yanli temsile tepki
olarak yorumlanmaktadir.

Tara’nin idealize edilmek istenen kadin kavramindan uzak bir anlatinin igerisinde
oldugunun gosterildigi sahnede, Tarih Adam ile bir iliski yagsamaya karar veren Tara, Tarih
Adam’in ¢ocuklarin ne olacagma dair sordugu soruya onlart Ghalich’e birakabilecegini ve
onun cocuklara iyi bakabilecegini aktarmaktadir. idealize edilmis/edilmek istenen kadmin
cocuklarini on plana alarak yasamak istedigi aski yasayamamasi, Islamilestirilmis Iran
sinemasinda siklikla goriilen bir unsur olmasina karsin Beyzayi sinemasinda bunun yok
say1lmas1 ve kadinin temsiline biitiiniiyle olanak saglamasi, rejimin ideolojisi altinda {iretilen
sinemaya bir tepki olarak diisiiniilmekte ve nitekim, kadmin askinin pesinden gitmesi ve
cocuklarin1 geride birakmasi klasik anlatinin anne figiiriinden oldukca farkliliklar
igcermektedir.

Sonug itibariyle, Beyzayi’nin Tara merkezinde gelistirdigi sinematik anlatisinda hem
kadinin 6n planda olmasi hem de mitik anlatiyla birlikte kadimin kahramanliginin
biriciklestirilmesi alisilmis anlat1 tekniklerinin disina ¢ikmakta ve ataerkil ideolojinin bakisina
bir tepki olarak yorumlanmaktadir. Tara’nin erkekler tarafindan istenmesine ve arzulanmasana
karsin hayatina yon verebiliyor ve herhangi bir bagimliliga ihtiya¢ duymuyor olusu cesitli
sekanslarla desteklenmekte ve Iranli bir kadindan ziyade, evrensel bir kadinin temsilini ortaya
cikartmaktadir. Ozetle, Beyzayi’'nin anlatisinda eril kodlarin unsurlarmin karsi anlatida
kullanildig1 anlagilmaktadir ve basta gergeklik kavramina, ardindan ise zaman kavramina bir
meydan okuma dikkat ¢ekmektedir. Toplumsal normlarin idealize edilmis kadin mitini stirekli
bir bigimde yeniden iiretmesi ve bunu gorsel sanatlar ile destekler hale gelmesi, yine
Beyzayi’nin kars1 ¢iktigi bir durum olarak goriilmekte ve hem ulusal motifleri hem de ulusun
icerisinde barinan gergekleri aciga ¢ikartmak adina sinematik bir tutumla politize

edilmektedir. Tara’nin diger kadinlardan her daim farkli oldugunu gosteren Beyzayi, eril
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tahakkiimiin olusturdugu kadinlara da anlatisinda yer vermekte ve izlerkitleye dogru bir

temsil i¢in gerekli unsurlarin neler olabilecegi konusunda bir ipucu sunmaktadir.

4.3.2. Bashu, Gharibeye Koochak (Basu, Kiiciik Yabanci) Filminin Analizi — 1989

Behram Beyzayi’nin 1989 yilinda gosterime hazirlayabildigi -gesitli durumlardan
dolay1 Beyzayi sansiir ile miicadele etmekte ve devrim 6ncesi Iran’da ¢ektigi filmlerin etkisi
devrim sonrasinda da hissedilmektedir- filmde, iran-Irak savasina bir gonderme bulunmakta,
ancak net bir tarih verilmemektedir. Bunun ulusal rejim ile bagi oldugu diisiiniilmekte ve
nitekim zaman-mekan baglamindan koparilarak bir anlati tercih edilmektedir. Anlatinin
merkezlerinden biri olan Bashu, savastan dolayr Iran’in giineybatisinda bulunan bir kdyden
kuzeye dogru -bir kamyon kasasina binerek, ancak giizergdh1 ve varig noktasindan haberi
olmadan- hareket etmekte ve savasin tehlikesinden uzaklagsmaktadir, zira bulundugu bolgede
savasa dair bir gostergeye ulasamamaktadir. Anlatinin diger bir merkezine karsilik gelen Naii,
esinden bagimsiz bir sembolik gilice sahip olarak sunulmakta -olay orgiisii igerisinde
kocasiin ig aramak adina koyden ayrildig1 aktarilmaktadir- ve iki ¢ocuguyla birlikte hayatini
idame ettirmeye calismaktadir. Bashu ve Naii bir rastlanti sonucu bir araya gelmekte ve
birbirlerine uyum saglamalar1 sonucu aralarinda mitik bir bag olusmaktadir. Burada dikkat
cekilmesi gereken nokta, Bashu ile Naii’nin ayni dili konusmuyor olmalari ydniinde
gosterilmektedir. Sozel bir iletisimin var olmayisinin -Naii’nin sonrasinda Bashu igin,
soyledigi alt1 kelimeden sadece ligiinii anlayabiliyorum deyisi, sdyledikleri durumu ispatlar
niteliktedir- mitik bagin olusmasma destek sagladigi disiiniilmekte ve biyolojik anlamda
Naii’den dogmayan Bashu’nun mitik anlati 6zelinde Naii tarafindan “yeniden diinyaya
getirildigi” aktarilmaktadir. Naii’nin ataerkil otoritenin aleyhinde varolus miicadelesinin
aktarildig1 filmde, esinden bagimsiz olusu ve koyliilerin olumsuz sdylemlerine karsi tek
basina kalmasina ragmen direnis gostermesi degerli kabul edilmekte ve Beyzayi’nin ataerkil
sOyleme kars1 bir sdylem gelistirerek -Beyzayi bunu yaparken ataerkil kodlardan siklikla
yararlanmakta ve bir “ayna” vasitasi gordiigii anlatimini kadin miti iizerinden yeniden
iiretilmektedir- ana akim ideolojiye meydan okumasi onu ¢agdaslarindan farkli kilmaktadir.

Savas hali ve beraberinde erkeklerin miicadelesi anlatida dikkat ¢eken bir unsur olarak
belirmektedir. Nitekim filmin baslarindaki sekanslarda patlamalar goriilmekte ve erkeklerin
savas ile ilgili konustuklar1 aktarilmaktadir. Bourdieu (2015: 45), savas ile ilgili gelismeleri
eril tahakkiim kavrami ile iliskilendirmekte ve bunun altinda toplumsal diizene iliskin
pratiklerin eril ve disil olarak kategorize edilmesinin oldugunu ifade etmektedir. Erkegin, bu

baglamda, kamusal olarak nitelendirildigini aktaran Bourdieu (2015: 45), resmi ve tehlikeli
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islerin -hayatin olagan akisinda kopmalara sebep olacak tlirden- erkeklerle 6zdeslestirildigini
dile getirmekte ve 6ldiirme, savasa gitme ve saban kullanma/hasata gitme gibi “gdrevlerin”
erkeklere verildigini agiklamaktadir. Bunun yaninda kadinin 6zel alanda birakildiginm
soyleyen Bourdieu (2015: 68), nitelik olarak olumsuz eylemlerle iliskilendirilen kadinin
goriinmez ve utang verici islerle sinirlandirildigini vurgulamakta ve koken arastirmasi
yapildiginda bunun eril tahakkiimiin mitik anlatisindan kaynaklandigini belirtmektedir. Mitik
anlatiin stirekliligine atifta bulunan Bourdieu (2015: 68), kadinin bu dogrultuda kisith bir
diinyanin igine sikistirildigimi paylasmakta ve algak, eksik, degersiz ve bayagi olanlarla
yeniden iiretilmek istendigini agiklamaktadir. Anlatisini ¢esitlendiren Bourdieu (2015: 102),
seref kavrami iizerinden biyolojik cinsiyetlerin kategorizasyonunu ele almakta ve serefin
erkegin niteliklerindeki -yapay- oOnemine dikkat cekmektedir. Erkeklik siirecinde seref
miicadelesinin bir gérev olarak algilandigini -veya algilatildigini- belirten Bourdieu (2015:
102), kadimin niteliklerinde serefin negatif bir kavrama karsilik geldigini sdylemekte ve
genellikle kaybedilen ve/veya korunan bir 6ge oldugunu sdylemektedir. Erkeklerin “gercek
bir erkek” olmak adina gosterdikleri bu cesaret 6rnegi hal, kadinlarda kirilganlik ile
aciklanmakta ve bekaret ile sadakat kavramlar ile yeniden iiretilmektedir. Sonug olarak savas
olgusunu bir oyun haline indirgeyen ve bunu erkeklerle bagdastiran Bourdieu (2015: 103),
toplumsal kodlamalarin erkegi savasa hazirladigimi dile getirmekte ve bunun libido
dominandi’ye dogrudan etki ettigini ifade etmektedir. Kadinlarin ise, toplumsal kodlamalarin
sonucu olarak, ¢cocuksu eylemlerle iliskili oldugunu belirten Bourdieu (2015: 103), biyolojik
cinsiyete dayali yabancilasma halinin kadmin temsiline zarar verdigini diisiinmekte ve bu
siregte erkeklerin “iktidar oyunlarim1 seven” kadinlarin ise “iktidar oyunlarini sevenleri
seven” bir bigimde kategorize edilerek simniflara ayrilmasimin eril tahakkiimiin bir sonucu
oldugu iddiasinda bulunmaktadir. Ilgili sekanslar incelendiginde -savas hakkinda konusulan
konular ve konunun merkezindeki erkekler, Naii’nin yasadigi1 koyde geng erkegin olmayisi ve
devrimde aktif rol iistlenen kadinin savas siirecinde, siyasi-dini tutum geregi, evde kalmasi,
savastaki patlamalara benzer patlamalarin yine erkekler tarafindan yapilmasi gibi-
Bourdieu’nun anlatisina benzer 6lgiide verilerin varligi dikkat ¢cekmekte ve biyolojik cinsiyet
unsurlarinin normlarla yeniden {retildigi diisiiniilmektedir. Naii’nin kdyiinde kalmasi
bahsedilen ¢ikarima ornek teskil etmektedir.

Anlatiya yon veren Naii’nin ortaya ¢ikist filmin baslangi¢ sahnelerine karsilik
gelmekte ve Naii’nin sunumu esnasinda kameranin yonii ve ¢ekim 6lgegi dikkat cekmektedir.
Yakin bir bag ¢ekim iizerinden gercevelendirilen ve kameraya dogru bakan Naii, devrim

sonrasi Iran sinemasinin Islamilestirilme sonucu olusan kiiltlerine kars1 bir direnis sembolii
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olarak yorumlanmakta ve kadinin ulusal sinema anlayigindaki sembolik konumunun yeniden
diisiiniilmesine zemin hazirlamaktadir. Naficy (1991: 33) bu durumu islamlastirma siirecinin
ortinme ve —karsit anlam olarak yorumlanan- agilma kavramlari ile ele almakta ve
gozler/bakis iizerinden anlatisin1 sekillendirmektedir. Birincil anlamda, goézlerin diger
organlar gibi —Naficy burada kulak 6rnegini vermektedir- pasif olmadigina ve dogal olarak
saldirganlik niteligini tasidigina dair inancin varligina dikkat ¢eken Naficy (1991: 33),
bakmanin gozler vasitasiyla tecaviize yol acacagina dair dini bir sdyleme atifta bulunmakta ve
sinematik anlamda bakisin ideolojiklestirilmesine dikkat c¢ekmektedir. ikinci olarak,
kadilarm cinselligine yonelik tutumun Islamilestirilme siirecinde abartildigini belirten Naficy
(1991: 34), kadina bakis anlaminda bir sinir koyulmadigindan hareketle, erkek eliyle
olusturulmus bu durumun toplumun tamamina ahlaki yolsuzluga olanak saglayabilecek
olmasina deginmekte, ancak bu durumun miimkiin olmayisindan dolay1 Islamilestirme
stirecinin kadinin olumsuz temsiline yol actigin1 diistinmektedir. Son olarak, erkeklerin -
kadinlarla kiyasla- cinsel anlamda eksikligine yonelik bir tutumun bakis1 yonlendirdigini ifade
eden Naficy (1991: 34), erkege dogrudan bakmanin herhangi bir cinsel aktivite ile
ortlismeyecegini belirtmekte, ancak buna ragmen bakisin aleyhinde sinirlandirilanin kadin
oldugunu sdylemektedir. Bu sdylemlerden hareketle, Naii’nin delici bakislarla kameraya
dogru bakiyor ve gozlerinin 6n plana ¢ikariliyor olmasi bakisin ideolojik anlatimina karsit bir
ideoloji olarak diislinliilmekte ve Beyzayi’nin maskiilen yapiyr —kadin lehine ters cevirerek-
erkege dogru yonelttigini gdstermektedir.

Naii’nin 1ki ¢ocugu ile beraber -kiz olani Golbesar, erkek olani Ooshin- hayatinm
stirdlirdiigli aktarilan filmde baba figliriine rastlanmamaktadir. Babanin sdylem temelinde yer
aldig1 goriilmekte ve sembolik bir anlatiya karsilik geldigi disiiniilmekte, ancak fiili bir
varligi yer almamaktadir. Bu siirecte iki ¢ocuguyla ilgilenen Naii, ekinlerin hasatlari ile
ilgilenmekte, bahgesindeki hayvanlari beslemekte ve diger kas giicii gerektiren isleri
uistlenmektedir. Beyzayi’nin sinematik anlatisi ele alindiginda yine bu tutumun karsit anlati ile
ortiistiigli diisiiniilmekte ve erkegin sembolik giiciinden bagimsiz olan bir kadinin, pekala,
hayatin1 basarili bir bicimde idame ettirebilecegi aktarilmaktadir. Eyvazi’nin (2011)
caligmasina bakildiginda, Beyzayi’nin kadinlari/kadin oyuncular1 hakkinda genel ¢ikarimlarda
bulunmakta, adalete uygun diismeyen ve normlarla birlikte olusturulan hakikatlere maruz
kalan kadinin dogru bir temsil adina miicadele verdigi ele alinmaktadir. Beyzayi’nin
filmlerinde yer alan kadinlarin ataerkil ideolojiye direnis gdstermek adina yeniden iiretildigini
belirten Eyvazi (2011), kadinlarin diinyanin siddetine karsi bir tiir bilgelik bi¢iminde olan

i¢gsel bir savunma mekanizmasi gosterdigini ifade etmekte ve ruhlarinda yer alan dogal giiclin
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bu baglamda one ¢ikarildigin1 paylasmaktadir. Beyzayi’nin kadinlarin pozitif temsillerine
olanak sagladigin belirten Eyvazi (2011), ataerkil bir toplumda kadins1 kimligin bulunmasi
konusunda Beyzayi’nin gelistirdigi soylemi desteklemekte ve mitik anlatinin bu sdylemdeki
onemine dikkat ¢ekmektedir.

Naii’nin merkezinde gelisen anlatida, Naii’nin kutsal kadin mitleriyle
ortiistiigii/ortiistiirildiigli anlagilmaktadir. Filmin ilerleyen sekanslarinda yabanci olan
Bashu’nun kaderi, bir sekilde, Naii ile ortiismekte ve Naii’nin onu korumasiyla anlati
sekillenmektedir. Tamimadigr bir kisi olan Bashu’ya ekmek uzatan Naii, sonrasinda
Bashu’nun kendisini takip etmesi sonucunda, ona baska yiyecekler de sunmakta ve yanindan
uzaklagmaktadir. Anlatinin  disinda, Naii’'nin dogadaki diger canlilarla “iletisim
kurabildigi/kurdugunu sandig1” aktarilmakta -Bashu’yu kovalayan kopegi bir sekilde
uzaklagtirmasi, gokyliziindeki yirtict kusla konusmasi, tavuklarla ve atlarla benzer sesler
cikararak yine iletisim kurdugunu diisiinmesi gibi- ve yine bir sekilde bu canlilan
besleyebildigi paylasilmaktadir. Bu baglamda Naii’nin, bahsedilen sekanslardaki aktarimdan
hareketle, Doga Ana/Toprak Ana mitlerine karsilik geldigi distinilmekte ve Beyzayi
sinemasindaki giicli kadin karakterin mitik unsurlarla yeniden iretildigi savi
desteklenmektedir. Anlatiyr gili¢lendirebilmek adina, Naii’nin bir tag degirmeniyle bugday
ogittigi ve ardindan bir kase piring lapasini Bashu’ya verdigi sekansa bakildiginda
aralarindaki mitik bagin baslangic evresinde oldugu dikkat ¢gekmektedir. Pirincin ve bugdayin
toprakla olan dogrudan bagi disiiniildiiglinde ve Naii’nin bunu —herhangi bir karsilik
beklemeksizin- Bashu’ya verdigi gosterildiginde, dogadaki unsurlari yine dogadaki baska bir
canlinin yararina kullanimindan dolayi, Naii’nin Doga Ana/Toprak Ana’ya karsilik geldigi
sav1 ¢esitli unsurlarla ortaya ¢ikarilmaktadir.

Stirece ek olarak, savas sirasinda meydana gelen patlamada hayatin1 kaybeden
Bashu’nun annesi siklikla Naii ile birlikte gosterilmekte (gosterim bir sanridan ibaret olmakta
ve Bashu tarafindan tiretilmektedir) ve aslinda kadinin —kuzeyde veya gilineyde- gelisen bu
olumsuz durum karsisindaki konumu tartismaya acilmaktadir. Kadinin konumu ve savasin
getirdigi 6zel durum Rahimieh (2002: 242) tarafindan ele alinmakta ve ulusguluk baglami
tizerinden degerlendirilmektedir. Naii’nin soylemleri {izerinden, kadinlarin kendileri hakkinda
nasil konustuklarina deginilmekte ve kadinin dil ile mekéan arasindaki kopuk baglamina atifta
bulunulmaktadir. Bashu’nun yabanci oldugu diistiniildiigiinde, Naii’nin de toplumsal normlar
geregi oOteki/yabanci/olumsuz olarak kodlandigini belirten Rahimieh (2002: 243), aralarinda
kurulan mitik bagin esasinda benzerlikten kaynaklandigini ifade etmekte ve kadimnlarin da

ulusculuk diistincesi geregi dilden ve baglamdan koparilarak farkli bir alana kapatildiginm
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soylemektedir. Ozetle dil iizerinden bir anlati gelistirerek ataerkil diizenin sdylemlerinin
coziimlenmesi hedeflenmekte, Naii’nin Bashu’yu tanimlandirmaya calistifi sahneye atifta
bulunulmakta ve “Babam beni Naii diye ¢agirir” sdyleminin eril boyutuna deginmektedir.
Tanimlama siirecine babanin sosyal diizene ve dilbilime iliskin baskin roliine —istemeden de
olsa- deginen Naii, ¢ocuklarin1 Bashu’ya tanitirken “Onun ad1 Golbesar, digeri ise Ooshin”
sOylemini gelistirmekte ve Ooshin’i uzak olan seklinde niteleyerek babaya ait olan sdylemsel
otoritenin sinirlarin1 esnetmekte ve otoriteyi kendi lehine yeniden iiretmektedir. Rahimieh
(2002: 243), bu ¢ikarima farkli agidan yaklasmakta, Naii’nin ataerkil otoriteyi tanimasinin
ardindan kendini tanittigin1 ve sonrasinda kisileri kategorize ettigini ve boylelikle ataerkil
ideolojiyi yeniden firettigi yorumunu katmaktadir. Naii’nin —kizinin ve sonrasindan
goriimcesinin kendilerine tuttugu aynadan hareketle- var olma admna ataerkil kodlarin
gerekliligine atifta bulunmakta, ancak bu ayna vasitasiyla hakim ideolojinin yarattig1 bayagi
durumu kendilerine yansitarak bir elestiri gelistirdigi diisiiniilmektedir.

Hikayedeki en belirgin antagonist olarak nitelendirilen ve Naii’nin kocasinin agabeyi
olan koyiin bakkali, Bashu’nun varligimma kars1 ¢ikmakta ve ailenin maddi sorunlarin1 6ne
stirerek Naii ile Bashu arasindaki bagin 6niine ge¢meyi hedeflemektedir. Soylem itibariyle
ataerkil diizenin somutlagtirilmis ve bedene indirgenmis hali oldugu diisiiniilen
bakkalin/kiginin, Bashu’nun bakislarindan rahatsiz olmasi ve onu bir tehdit olarak algilamasi,
Islami rejimin otoriter tutumun tehlikeye girdigini diisiinmesi aninda verebilecegi tepkilerin
ornekleri/onciilleri olarak yorumlanmakta ve Naii’nin Bashu’yu savunmasi durumunun da
oteki olarak kategorize edilmis bireylerin ortak biling haline karsilik geldigi diistiniilmektedir.
Ek olarak, bakkalin Naii’ye Bashu’nun kendisinin akrabasi olup olmadigini sordugunda
Naii’nin hi¢ akrabasit olmadigi yanitin1 vermesini iki farkli bi¢imde degerlendirilmektedir.
Birinci olarak, Bashu’nun ten renginin “alisilmigin diginda ve &tekilige miisait” bir bigimde
algilaniyor olusu onu kiiclimseme eylemi ile birlestirmekte ve Naii’ye yoneltilen soru eylemi
yeniden tiretmektedir. Connell (1998: 247-249), belirgin bu tutumu hegemonik erkeklik
kavrami ile agiklamakta ve kavramin kamusalligi {izerinden sOylemini gelistirmekte ve
kavrami heteroseksist bir yaklagimin {iriinli olarak tanimlamaktadir. Buna gore, hegemonik
erkeklik kavrami, heteroseksiiel yonelimle ilgili agiklamalari, kadin diigmanligina yonelik
aciklamalar1 ve siddete yonelik acgiklamalar titizlikle biinyesinde barindirmaktadir. Bakkalin
gelistirdigi ataerkil sOylemi, bu baglamda, hegemonik erkeklik ile agiklamak yerinde kabul
edilmektedir. Zira igerisinde hem kadina yonelik bir diismanligin varligi bulunmakta hem de -
Bashu’ya yonelik- bir siddet unsuru yer almaktadir. Ikinci olarak, Naii’nin akrabasmin

olmadigmi dile getirisi hem Naii karakterinin mitik-kutsal bagi ile Ortlismekte -Meryem
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Ana’da oldugu gibi- hem de ataerkil diizenin heteroseksist tutumunun reddi seklinde
yorumlanmaktadir.

Koyliilerin Naii’nin evine geldiklerinin resmedildigi sekansta, ele alinan ziyaretin
Bashu’nun misafirliginden kaynaklandigimi1 ifade edilmekte ve kdyliilerin bu misafirlikten
rahatsiz olduklar1 dile getirilmektedir. Koyliilerin gelistirdigi olumsuz sdylemlerin ve
yarattiklar1 kaotik ortamin Bashu’yu hastalandirdigini géren Naii’nin evine gelen herkesi
kovmasi dikkat ¢ekmekte ve annelik figiirinden kaynaklanan degerin yeniden iiretildigi
anlasilmaktadir. Naii tarafindan gergeklestirilen bu ¢ikisin yine erke§in olmamasi ile
oOrtlistiigli yorumu ortaya ¢ikmakta ve kadinin, erkegin yoklugunda, inisiyatif alarak karsit
sOylem gelistirebilecegini gostermektedir. Chodorow (1978: 208) bu durumu annelik
icgiidiisii ve temsili ile yorumlamakta ve kadinlarin anneligi durumunun c¢ocuklara karsi
stirekli bir sorumluluk tasimasi sonucunu yarattigini ifade etmektedir. Ek olarak Chodorow
(1978: 208), erkegin, normlar vasitasiyla, kisitlandigini -veya kadmin kisitlanarak erkegin
kendisini konu diginda biraktigi- ve dolayisiyla tiim goriiniir yiikiin kadinin tizerinde kaldigini
aciklamaktadir. Bahsedilen durumun toplumsal cinsiyet Oriintiilerini barindirdigini belirten
Chodorow (1978: 208), kadinlarin dogum yapmak ve ev igi emege sahip olmak ile
0zdeslestirildigini ve boylelikle erkek egemen yapinin psikolojik varyasyonlarinin kadin
bedeni {lizerinden yeniden firetildigini vurgulamaktadir. Chodorow’un (1978: 208) anlatisina
ek olarak, Naii’nin baslangicta Bashu’ya kars1 olumsuz ve hatta irk¢1 bir tutuma sahip oldugu
goriilmekte, ancak sonrasinda -iggiidiisel olarak sunulan eylemin- Bashu’nun kabullenilerek
aileye dahil oldugu anlasilmaktadir. Naii hakkinda ataerkil diizendeki klasik anne yorumunda
bulunmanin eksik kalacagi diisiiniilmekte ve Naii’nin aslinda ataerkil kiiltiir icerisinde iiretilen
bir anne-kadin oldugunun iizerinde durulmaktadir. Dolayisiyla baslangigta misafirlere verilen
tepkinin ataerkil diizene direnis gostermekten ¢ok toplumsal cinsiyet normlarinin tetikledigi
icglidiisel durumlardan kaynaklandig: diistiniilmekte, ancak sonrasindaki iliskilerin bireysel -
asamalarla kolektif hale gelen- direnis tirtinii oldugu kanisinda bulunulmaktadir.

Hastalik unsuru, Naii ile Bashu arasindaki baglardan biri olarak kabul edilmektedir.
Nitekim misafirlerin Bashu’ya asir1 bir bigimde yiiklenmesinden dolay1 hastalanan Bashu i¢in
ilk destek Naii’den gelmekte ve koyde bir doktor arayisi siireci izleyicilere aktarilmaktadir.
Burada dikkat c¢eken nokta, doktorun erkek oldugu ve sonrasinda Naii’nin kocasina
gonderdigi mektuplarin yine ayn kisi tarafindan yazildigi yoniindedir. Erkegin bilgiye ve -
anlatidan dolayi- iyilestirme yetisine sahip oldugu gosterilmekte ve Naii’nin bu yetilerden
mahrum birakildig1 paylasilmaktadir. Sancar (2009: 45), siireci kiz ve erkek ¢ocuklarinin

egitim hayatina girislerinde karsilastiklar1 farkliliklara indirgemekte ve egitimin kademeli
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anlayisina atifta bulunarak, statii baglaminda iist kademelere yiikseligin temellerinden olan
egitimin erkege tamdigi avantajlara deginmekte ve hiyerarsik yapilar ile dislanmalarin
toplumsal cinsiyet Oriintiilerin olusmasina olanak sagladigini belirtmektedir. Erkegin simif
giiciinii elinde bulunduran grup oldugu belirtilen ¢alismada hem bireysel hem de kolektif
anlamda aktorlesen erkegin toplumsal cinsiyet kategorileri sonucu olugan miilkiyet hakkini da
elinde bulundurdugunu sdylenmekte ve bunun sonucunda -erkegin- egitim temelli sinif/statii
atlama siirecinin birincil yararlanicis1 olarak konumlandirildigini vurgulamaktadir. Soy
kavramimin bu baglamda Onemine dikkat ¢eken Sancar (2009: 45), mesleklerin de soy
kavramindan etkilendigini agiklamakta ve erkekten erkege bir meslek deviniminin oldugunu
paylagsmaktadir. Anlatisim1 kamusallik {izerinden bigimlendiren Sancar (2009: 46), statii ve
sinif durumlarmin erkegin lehine gelismesinden hareketle, kadinin kamusal alandaki
temsilinin var olan erkek iizerinden gerceklestigini belirtmekte ve dolayisiyla kadinlarin
kamusal alandaki temsilinin nadiren bireysel bir ¢abanin iriinii olabilecegini agiklamaktadir.
Sonug itibariyle, Sancar (2009: 46), egitimin temsil siirecine dogrudan katki yaptigini
belirtmekte ve st smniflara erisim silirecindeki prensipli mesleklerin erkegin tekelinde
bulundugunu dile getirmektedir. Naii’nin okuryazar olmayist veya Bashu’nun hastaligi
karsisinda telasa kapilip ¢oziim tiretemeyisi, yardim talebinde bulundugu erkegin ise Naii’nin
durumuna zit bir bicimde konumlandirilist ve kdyde saygi goriisii ataerkil diizenin egitim
alanindaki esitsizligi ile yorumlanmakta ve bu durum Beyzayi’nin gelistirdigi karsit anlati
tizerinden yeniden iiretilmektedir. Beyzayi’nin olusturdugu bu anlam orgiisii her ne kadar
maskiilen yapiyr destekliyor goriinse de genelde biyolojik cinsiyet lizerinden olusturulan
kategorizasyona Ozelde ise devrim Oncesi Sah rejiminin politikalarina ve devrin sonrasi
Islamlastirilmis rejimin kadii yoksun birakmasina bir tepki olarak yorumlanmaktadir. Zira
her iki rejimin tutumu degisiklik tasisa da erkek temelli yapilarmin degismedigi dikkat
cekmekte ve kadinin, daimi bir bigimde, yapinin nesnesi olarak yeniden {iretildigi
goriilmektedir. Nitekim Dabashi’nin (2013: 103) anlatisi incelendiginde, Naii’nin yapisini
olusturan etmenlerin basinda koyiin geldigi aktarilmakta ve onun maddeci imgeleminin
altinda koyliiniin genelleyici sdylemlerinin oldugu paylasilmaktadir.

Naii’nin yataktan kalkarken basinin ortiilii oldugunun gosterildigi sahnede bir elestiri
unsurunun belirginligi -ataerkil ideolojinin sinematik bakisa sahip oldugu diisiiniilmekte ve
kadmin “erkek eliyle” bakistan korunmak istendigi anlagilmaktadir- dikkat gekmektedir. Islam
kurallarma gore kadinin ev igerisinde basini Ortmesi herhangi bir zorunluluga baglh
olmamakta ve evde olan kisinin genellikle kadin ile akrabalik bagi bulunan erkekler

olabilecegi diisiiniilerek bu konunun yorumlandigi bilinmektedir. Ancak Naii’nin yataktan
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kalkis1 esnasinda -evde kocasinin dahi olmadig: diisiiniildiigiinde- bas ortiilii olusu bakisin
ataerkil niteligine ve devrim sonrasi Iran sinemasinin kurallar bakimindan mantik ile
ortiismeyecek diizeyde yaptinmlar gelistirmesine bir tepki olarak anlasilmaktadir. Mernissi
(2014: 37)’nin calismasi1 incelendiginde, kadinlarin ortiinmesi ile ilgili acik ve Ortiik
anlamlandirmalarin  varligmin belirginlestigi goriilmekte ve Islam’mn kadin ile ilgili
cikarimlarda ikili bir anlayis iizerinden -siklikla kadmin aleyhine- hareket ettigi
anlasilmaktadir. Kadinlarm tecrit edildigi ve denetim altinda tutuldugu toplumlarda -iran’1 bu
kulvarda degerlendirmek olasidir- ortiikk anlayisin varligina atifta bulunan Mernissi (2014:
37), kadinlarin 6rtiinme siirecinden rahatsiz olduklarini dile getirmekte ve eger kadinin giiclii
cinselliginden korkan bir erkek varsa Ortinme kuralini neden kendi cinsiyetine
indirgemedigini sormaktadir. Anlatisini fitne kavram iizerinden ¢esitlendiren Mernissi (2014:
37-38), kadinlarin erkeklerin karsisina Ortlisiiz bir bigimde ¢ikmasinin erkek tarafindan
korkulan bir durum olarak nitelendirilecegi ¢ikariminda bulunmakta, otokontrol
mekanizmasinin ve cinsel diirtiilerin erkegin aleyhinde gelismesi durumunda hem erkegin
kamusalligini hem de erkegin kadma gore giiclii olduguna dair mitin varligimi tehlikeye
atabilecegini ve dolayisiyla kadinin fitne unsuru olarak yeniden iiretildigini ifade etmektedir.
Ortiik anlayisin Miisliiman bilingdisindaki yerlesikligini elestiren Mernissi (2014: 37-38),
kadinlarin erkegin sosyal ve dini gorevlerini yerine getirebilmesi adina kontrol altina
alinmasina dair inanigin varligini ele almakta ve toplumun biitiinligiiniin saglanmasi adina
cinsiyetlerarast ayrimin ve poligaminin dini-siyasi toplumlarda siklikla ve farkli mekanlarda
yeniden Tretildigini aciklamaktadir. Beyzayi’nin karsit anlatis1 incelendiginde Naii’nin
rastlantisal bir bicimde sahnede konumlandirilmadigl diisiiniilmekte ve Naii {izerinden
[ran’daki kadinin yanl temsilini elestiren bir tutumun gelistirildigi anlasilmaktadr.

Bashu’nun biyolojik annesi olmayan Naii’nin tarafindan bir temsili doguma tabii
tutuldugu gorildiigli ve olusturulan mizansen vasitasiyla anlamin gii¢lendigi boliimden
itibaren ilerleyen sekanslarda bu temsili dogum eyleminin birka¢ Ornegine rastlanmakla
birlikte, ele alinan sekanstaki temsili dogumda babanin yer almadig1 ve kisacasi herhangi bir
yetiskin erkegin varliginin olmadigi dikkat cekmektedir. Beyzayi’nin mitik anlatiyr Naii
iizerinden sekillendirdigine dair bir ¢ikarimda bulunulmakta ve Hz. Isa ile Meryem Ana
arasindaki baga atifta bulunuldugu distiniilmektedir. S6z konusu sekansta Naii, Bashu’yu
“beyazlamas1” maksadiyla yikamakta ve bu yikama esnasinda bir su birikintisine batirip
cikartmaktadir. Batirip ¢ikartma eylemlerinin rahim bolgesine yakin olmasindan hareketle bir
temsili dogumun varligina isaret edilmekte ve nitekim babanin/esin kiyafetlerinin Bashu’ya

verilmesiyle ataerkil otoritenin sembolik varlig: tartisilir hale getirilmektedir.
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Mitik anlatinin yaninda Beyzayi’nin ulusal motifleri de anlatisinda kullandigi
resmedilmekte ve koyliilerin ¢gocuklar: tarafindan alay konusu haline gelen -Bashu’nun Gilaki
dilini bilmemesi, ancak koydeki herkesin Gilaki dilini konusmasi iletisim kurmayi
zorlastirmakta ve Bashu’yu otekilestiren bir unsur olarak yorumlanmaktadir- Bashu’nun yere
diisen bir ders kitabin1 okumaya baslamas1 ([ran bizim iilkemiz. Hepimiz ayni iilkedeniz. Biz
Iran’in  ¢ocuklariyiz)) Beyzayi’nin ulusal deger gostergelerinden biri olarak kabul
edilmektedir. Savasin glineyde yasanmasi ve kuzeyde yasayanlarin bundan haberdar olmayisi
Beyzayi tarafindan bir sorun teskil etmektedir ve bunun ¢dziimiiniin iranlilarm koklerine
donmesiyle miimkiin olacagi aktarilmaktadir. Anlatida dikkat ¢eken hususun ise Bashu ve
onunla alay eden cocuklarm tamamimin erkek olmasi ve Iran’m egitim sisteminin once
biyolojik ayrima ve sonrasinda toplumsal cinsiyete yonelik ayrima bel baglayarak ataerkil
sistem igerisinde yeniden {iretilmesi olarak yorumlanmaktadir. Nitekim kdyilin doktorunun
babadan gelen mektubu Naii’ye okumasi yine egitim sistemindeki eril boyutu gostermekte
bilgiye hakim olma durumunun biyolojik cinsiyetle ortlistiigii aktarilmaktadir. Mektubunda
Bashu’dan bahsetmeyen babanin anlatisini “okuyarak™ yonlendiren Naii’nin ataerkil diizende
var olabilmek i¢in erkek gibi davranmak -veya kadinsi 6zellikleri olabildigince kaybetmek-
yoniinde bir mesaj aktardig1 dikkat cekmekte ve bunu okuryazar olmadan yapmaktadir.

Naii’nin Bashu ve diger ¢ocuklariyla pazara gittiginin ele alindig1 sekansta, bir adamin
eksik para vererek Naii’den bir seyler -tavuk ve balik- aldig1 paylasilmakta ve durumun
kontrolii Bashu’nun fark etmesiyle birlikte yeniden saglanmaktadir. Naii’yi eksik para
konusunda uyaran Bashu sayesinde adamdan iiriin bedeline karsilik gelen paray1 alan Naii,
yine egitim sistemi merkezinde bir ¢arpikligin sonucuna karsilik gelmektedir. Mehran (2003:
277), devrim sonrasi [ran’in degisen parametrelerinden biri olarak egitim baghigmna
odaklanmakta ve slire¢ ile birlikte egitim cinsiyetlestirilmesini elestirmektedir. Kadin
Ogretmenlerin sayisal dersler bakimindan niteliksizlestirilmesini degerlendiren Mehran (2003:
277), erkek Ogretmenlerin kadin ogrencilere de “belirli diizeyde” bahsedilen dersleri
verdigini aktarmakta ve -kadin oOgretmenlerin belirli istisnalart disinda sadece kadin
ogrencilere ders verebilme durumu s6z konusudur- egitimin bu baglamda
cinsiyetlestirilmesine dikkat c¢ekmektedir. Anlatisin1 detaylandiran Mehran (2003: 277),
tiniversitedeki egitim modellerinde de kadinin erkege bagli oldugunu sdylemekte ve yasa
cikaran mercilerin -Mehran (2003: 277) bu kitleleri de erkek olarak degerlendirmektedir-
erkegin izni/onay1 takdirinde kadinin egitim alaninda kismen var olabilecegini ifade
etmektedir. Evli olan kadinlarin eslerinden, evli olmayan kadinlarin ise babalarindan izin

alarak devletin sagladig1 burs imkanlarindan faydalanabilecegini belirten Mehran (2003: 277),
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Naii’nin anlatimindan bagimsiz olarak, yurtdigina ¢ikis isleminin de yine erkegin izin vermesi
dahilinde olabilecegi lizerinde durmaktadir. Naii iizerinden g¢ikarim yapilmak istendiginde,
egitimden mahrum kalmasi/birakilmasi durumunun eril tahakkiimiin dini-politik tutumundan
kaynaklandig1r diisliniilmekte ve Bashu’nun ve anlatidaki diger erkeklerin okuryazar
olmalarindan dolay1 kendilerini temsil edebilme yetilerine sahip oldugu/hdle getirildigi
anlasilmaktadir.

Takip eden sekansta -bu anlatinin 6ncesinde Naii ile birlikte pazarda olan Bashu bir
miiddet sonra Naii’den kagmakta ve Naii’nin uzun arayislarina ragmen bulunamamaktadir,
kdy ahalisinin ise bu haberi almasindan sonra Naii’nin evinde toplandigi aktarilmaktadir-
Naii’nin evine gelen kdyliiler Bashu’nun durumunu sormakta ve onun kaybolmasi sonrasi
kaygiya kapilmis bir halde sunulmaktadirlar. Koyliilerin sdylemleri basta karsi olduklari
Bashu’nun lehine gelismekte, ancak bunun hata yapan kadin olan Naii’nin dezavantajh
konumundan kaynaklandigi tahmin edilmektedir. Zira Naii’nin goriimcesi olan karakter ilk
kirtlma aninda Bashu’yu reddetmekte, ancak sonrasinda “Benim elim iizerinde olsaydi
gidemezdi.” sOyleminde bulunmaktadir. Burada dikkat ¢eken noktanin, goriimcenin sdylemi
gelistirdigi esnada aynaya bakmasi olarak diisiiniilmekte ve eril bakisin ¢arpik mantigini
kendilerine yansittigi seklinde bir yorum gelistirilmektedir. Keza gostergenin sonrasinda
belirgin antagonistin sdylemleri bakis1 sekillendirmekte ve Naii’nin zor durumda
kalabilecegine dair bir aura yaratarak herhangi bir olumsuz durumda hata paymi kadina
yiikler goriinmektedir. Tlgili tutumun ataerkil diizenin 6rneklerinden biri oldugu diisiiniilmekte
ve kadinin -herhangi bir hatada, ki hatanin pay: aslinda Bashu’nun kagmasinda ve onun zor
duruma diismesinde 6ncelikli rol oynayan koy halkina aittir- olumsuz durum karsisinda ilk
su¢lanacak kisi olarak degerlendirilecegi izlerkitle ile paylasilmaktadir. Scott’un (2007: 26)
calismast incelendiginde, kliselesmis toplumsal cinsiyet Oriintiilerin varligina deginildigi
anlasilmakta ve bu Oriintiilerin akademik bazda yeniden iretilmesinin toplumsal cinsiyet
normlarini da yeniden iiretecegini belirtmektedir. Kadinin ev igi is boliimiinii istlendigi ve bu
noktada emek-deger dengesinin minimum diizeye ¢ekildigini, erkegin ise disarida ¢alisarak ev
ici Ig boliimiiniin maddi destegini sagladigini belirten Scott (2007: 27), herhangi bir olumsuz
isleyis karsisinda kadinin aleyhine gelisen bir tutumun siirekliligine atifta bulunmakta ve
kadinin kendisini ataerkil boyutta sorgulamasina bir zemin hazirlandigina deginmektedir. Bu
noktada Naii’nin Bashu’nun kaybinda kendisini ve kendisine gelecek tepkileri sorgulamasi
ataerkil diizenin kadinin iizerindeki yaptirnm yetisine karsilik gelmektedir ve Beyzayi’nin
ayna metaforunu kullanarak eril tutumun ve sdylemin ataerkil diizene yansittig1 diisiincesi

baskin gelmektedir.
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Temsili doguma karsilik gelen sekansta, Naii’nin ataerkil diizen igerisinde kadinsi
yonlerini 6n plana ¢ikardig: dikkat ¢ekmektedir. Baba veya herhangi bir erkek figiiriine bu
temsili dogumda da rastlanmamaktadir. Koylillerden kagan Bashu bir su birikintisine
diismekte, bunun bir dere oldugu distiniilmektedir, ve erkekler de dahil kimse yardimda
bulunmamaktadir. Naii ise duruma dogrudan miidahale etmekte ve bir ag yardimiyla
Bashu’yu birikintiden ¢ikartmak istemektedir, zira Bashu yiizme bilmemektedir. Dabashi
(2013: 104), Beyzayi’nin kurdugu bu mizanseni ataerkil sisteme bir elestiri olarak
yorumlamakta ve o esnada derenin kenarinda bulunan erkekleri iktidarsizlikla elestirmektedir.
Anlatiya ek olarak, Naii’'nin Bashu’yu kurtarma siirecinde doguma benzer bi¢imde sesler
cikartyor olmasi temsili boyuttaki dogumun mizansenini giliglendirmekte ve Naii ile
Bashu’nun arasindaki mitik bagin yeniden iiretildigi dikkat ¢cekmektedir. Son olarak, Naii’nin
Bashu’yu kurtarmasi sonrasi basini gogsiine yaslamasi ise annenin yeni dogmus bebegini
gogsiine yaslamasi ile oOrtlismekte ve Naii Bashu’nun artik biyolojik annesi de oldugunu
gostermektedir.

Baglanti sekansinin baslangi¢ sekansinda Naii’ye kocasindan bir mektup geldigi
gosterilmekte ve mektubun iceriginde kocasinin Bashu’dan memnun olmadigi
aktarilmaktadir. Naii sonrasinda mektubun okunmasini yarida kesmekte ve onu kapinin
girisindeki bir kilimin altina saklamaktadir, ancak Bashu bunu gérmekte ve mektubun geri
kalan kismin1 okumaktadir. Mektubun devaminda babanin/esin Naii’ye “Bana bu ayibi nasil
vasatirsin? Sen benim esim ve evimizin annesisin. Hi¢ mi dedikodulardan cekinmiyorsun?
Besleyecek bir bogaz daha... Kolay mi para kazaniyyorum zannediyorsun?” seklindeki
sOylemi dikkat ¢ekmekte ve ataerkil sOylemin ekonomi temelli yeniden iiretimi
belirginlesmektedir. Filmin igeriginde babanin aileye herhangi bir ekonomik katk:
saglamadig1 goriilmekte ve hatta Naii’nin pazarda yetistirdigi veya yakaladig: lirtinleri satarak
gecimini sagladigr anlagilmaktadir. Ancak eril yapmin kazang konusunu biyolojik cinsiyetler
tizerinden sekillendirdigine dair bir sdylem gelistirdigi diisiiniilmekte ve yapilan/yapilmis
herhangi bir “hata”da Oncelikle suglanan kisinin kadin olacagina dair bir ipucu
aktarilmaktadir. Irigaray (2006: 31) bu durumu dil ve sdylem iizerinden degerlendirmekte ve
eril tiirin s6z dizimsel siiregte disil tire istinlik sagladigint belirtmektedir. Ek olarak,
erkegin evrene kendi cinsiyetini verdigini aktaran Irigaray (2006: 31), gergekten degere sahip
olan sdylemlerin erkekler tarafindan gelistirildigini ifade etmekte ve kadinin sdylem olarak
seylestirildigini dile getirmektedir. Notr anlamdaki sdylemlerde dahi erkegin varliginin ve
dolayli bir bigimde adlandirma egiliminin oldugunu aciklayan Irigaray (2006: 32), dilin

cinsiyetli olma durumundan hareketle sdylemin de cinsiyetli oldugunu ve erkeklerle kadinlar
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arasindaki sdylemsek farkliliklarin toplumsal normlardan kaynaklandigim1 paylasmaktadir.
Dilin doéniisiim evresinde edilgen bir tutumun sorunlu olabilecegi kanisinda bulunan Irigaray
(2006: 32-33), soylem ve dil ftzerindeki gii¢ dengesi halinin kiiltiirden bagimsiz
olamayacagimi eklemekte ve ancak bu yolla sOylemin cinsiyet¢i halinin anlasilabilecegini
aktarmaktadir. Buradan hareketle, Naii’nin maruz kaldigi/birakildigi olumsuz séylemin dilin
cinsiyet¢i tutumu ile agiklanmakta ve biyolojik cinsiyet etmenlerinin dil ile iiretildigi, soylem
ile gelistirildigi ve kiltlir lizerinden siireklilik kazanarak toplumsal cinsiyet tutumlarini
yeniden irettigi anlami ortaya ¢ikmaktadir.

Naii’nin esinin/babanin otoritesini bir kez daha sorguladigi anlarda hem metaforik
anlatiin belirginligi hem de ataerkil diizenin tutumunun sorgulandigi dikkat ¢cekmektedir.
Naii, evden kagan Bashu’yu bulmakta ve ona neden evinde/yataginda yatmadigini
sormaktadir. Sonrasinda Naii Bashu’ya bir sopa ile vurmakta ve ardindan Bashu o sopanin
ucunu tutmakta ve onu Opmektedir. Naii ile Bashu arasindaki mitik bag sopa ile
cisimlesmekte ve babanin otoritesinin Bashu’ya kars1 olmasina ragmen Naii otorite kavramini
yeniden iiretmekte ve kadinin lehine ¢evirmektedir. Anlatiy1 ¢esitlendirmek adina, kameranin
Naii’nin bas ve govde ¢ekimlerine odaklandigi aktarilmakta ve yine Naii’nin kameraya dogru
konusmas1 ele alinmaktadir. Bashu ile arasinda gecen diyalogun bu mizansen igerisinde
tiretilmesi Naii’nin ataerkil diizenin rutinlesmis otoritesini sorguladigi anlamiyla Srtiigmekte
ve kadmin inisiyatif almasi halinde var olan eril tahakkiim yapisinin kirilabilecegi anlamini
desteklemektedir. Takip eden sahnede Naii’nin hasta oldugu paylasilmakta ve ellerinde ikinci
giivercinin varlig1 dikkat cekmektedir (giivercinlerin ismi Golbesar ve Ooshin’dir ve ikisi de
ucamamaktadir). Cocuklarma karsilik geldigi diistiniilen giivercinlerin ugamamasi hali,
onlarin heniiz kendi basinin garesine bakamayacak konumda oldugunu simgelestirmekte ve
sliregte Bashu’ya agik yardim ¢agrisi yapilmaktadir. Nitekim ilerleyen sekanslarda Bashu,
Naii’nin yaptig1 her isi yapmakta -¢ocuklara bakilmasi, hayvanlarin beslenmesi ve tarlanin
islerinin yapilmasi gibi- ve yardim c¢agrisin1 bos ¢evirmektedir. Ilgili sekanslardan anlasilan,
Bashu ile Naii arasindaki mitik bagin gercek diinyada somutlastirildig1 ve birbirlerinin yerine
gecerek dogrudan eril giiciin varligint yok saydig: yoniindedir.

Bashu’nun -daha oncesinde Naii’nin kendisi i¢in yaptig1 gibi- Naii’nin hastaligindan
dolay1 bir doktor arayisi icerisinde oldugu izlerkitleye aktarilmakta, ancak doktorun sehre
gittigini ve bu yiizden Naii’ye yardimci olamayacagini 6grenmektedir. Caresiz bir bicimde
tarlaya giden ve ne yapacagmi diisiinen Bashu, koy halkinin da kendisine yardimci
olmayacagini gérmekte ve metal bir cisimle birtakim ezgiler ¢ikartmaktadir. Bu ezgilerin

ardindan yine mitik bagin varligi dikkat ¢cekmekte ve Naii’nin bir trans haline girerek ezgiye
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ayak uydurmaya basladig1 sunulmaktadir. Ghorbankarimi (2012: 235) bu eylemi zdr** olarak
nitelendirmekte, Bashu’nun yaptig1 bu tdorensel eylemin Naii’yi iyilestirdigini yorumunda
bulunmaktadir. Naii ile Bashu arasindaki mitik bagin, téren vasitasiyla, bir kez daha 6ne
cikarildigr aktarilmakta ve takip eden sekansta Naii’nin kocasmma mektup yazdig
gosterilmektedir. Naii mektubunda mektubu yazan kisinin oglu Bashu oldugunu sdylemekte
ve onu “Giinesin ve yerin oglu” olarak tanimlamaktadir. Bashu’nun mitik bir dogum oldugu
boylelikle ispatlanmakta ve babadan bagimsiz gelisen bu eylemin Bashu’yu, Naii gibi,
akrabasiz hale getirmektedir. Dabashi (2013: 105), bu durumu, evrensel mitik degerler
tizerinden degerlendirmekte ve Bashu’nun dogumunun tarih disi zamanda gerceklestigini
aciklamaktadir. Bunu yaparken, Japon akademisyen Numazawa’'nin “Goglin Yiikselisi”
mitinden yararlanan Dabashi (2013: 105), evrenin yaratilis siirecinde bir gok baba ve bir
toprak ananin varligina deginmekte ve Naii’nin toprak ana olarak bigimlendirildigini
aktarmaktadir. Beyzayi’nin miti yeniden iireterek babanin yoklugunu mitik anlamda da ortaya
koydugu goriilmekte ve anaerkil toplumsallasmaya atifta bulundugu dikkat ¢ekmektedir.

Bashu’nun bir korkuluk yaptigi goriilmekte ve korkulugun iizerinde -muhtemelen-
babanin eski kiyafetinin oldugu paylasilan sekansta, Bashu’nun babay1 sembolik anlamda var
etmesine atifta bulunuldugu diistiniilen sekansta, omuzlarin genis ve kiyafetin tiirtinden dolay1
korkulugun eril yapist dikkat ¢ekmekte ve esasinda “korku” kelimesinin ataerkil diizenle
eslestirildigi anlasilmaktadir. Bashu’nun korkuluga dogru baktigi esnada hakim bakis agisina
yonelik bir ¢ekim planinin tercih edildigi goriilmekte ve babayr metaforik anlamda {ireten
korkulugun Bashu’nun bakisina gore iistte oldugu seklinde bir ¢ikarim gelistirilmektedir.
Takip eden sekansta Bashu ile babanin fiilen karsilastigi paylasilmakta ve Bashu’nun babaya
su verdigi aktarilmaktadir. Bahsedilen, babanin korkuluk ile 6zdeslestigine yonelik ¢ikarim,
babanin korkulugun 6niine gectigi an desteklenmekte ve Bashu’nun ona bakisiyla da korkuluk
ile baba arasinda kurulan organik bagin yeniden tiretildigi sunulmaktadir.

Baglantili olan sahnede, eril tahakkiimiin sembolii haline gelen sag elin babada

olmadig1 dikkat ¢ekmekte ve babanin fallik anlamda igdis edildigi goriilmektedir. Butler’in

2174 hastanin agrilarin1 azaltmak ve hastalig1 pasiflestirmek amaciyla yapildigi aktarilmakta ve torensel
tutumunun bdlgeden bdlgeye degistigi ifade edilmektedir. Ek olarak, sesi gilizel olan ve/veya dans etme
yetenegine sahip kadinlarin torensel anlatidaki 6nemine deginilmekte ve hastanin tedavisi siirecine miizigin,
tiitsiiniin ve bedensel hareketlerin gerekliligi vurgulanmaktadir. Térenin detayina inildiginde, kabaca, birlesme
ve ayrilma adinda iki adimin varlig1 dikkat cekmekte ve 6ncelikle hastaliktan yana sikayeti olan kisinin (erkekse)
Baba Zdr veya (kadinsa) Mama Zdr’a gidip derdini anlatmasiyla torenin bagladigi ifade edilmektedir. Zdr’1
yoneten Kisinin baslangigta bir doktordan veya uzmandan destek almas1 gerektigini hastaya hatirlatmakta, ancak
yatistirmak adina verilen ilacin/ignenin sorun arz edecegi de diisiiniilerek -inisiyatif dogrultusunda- tedaviye
baglandig1 sOylenmektedir. Hasta olan kisinin yaklagik bir hafta boyunca izole edilerek tedavisinin
gergeklestirildigi belirtilen anlatida, hastaya birtakim baharatlar verildigi ve ayrilma isleminin bdylelikle
tamamlandig1 vurgulanmakta ve sonrasinda hastanin kiyafetleri ile bedeninin temizlenmesi sonucu birlesme
isleminin bagladig1 dile getirilmektedir (http://www.iranicaonline.org/articles/zar erigim tarihi: 29. 04. 2019).
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(2014: 60-61) fallogosantrizm bigiminde degerlendirdigi durum, disil olanin goélgede
birakildig1 ve baskaliklari/farkliliklar1 yok ederek kadinin temsiline bir kisitlama getirildigi
seklinde yorumlanmakta ve Beyzayi’'nin sinematik anlatida bahsedilen kavrami yeniden
ireterek ataerkil diizeni kendi olusturdugu kavramla yikmakta ve var olan cinsiyet
dengesizligini gidermek adina anlatistni kadin merkezli hale getirmektedir. Erkegin bir
kolunun olmayist ve ekonomik anlamda kazang elde edemeyisi var olan sembolik otoritesine
zarar vermekte ve kadmin inisiyatif halinde neler yapabilecegini gostermektedir. Bu
baglamdan hareketle, Beyzayi’nin anlatisinda ataerkil mitlerin yeniden iiretilerek meydana
ciktig1 diizene karsi kullanildigi dikkat ¢ekmekte ve dini-politik anlamda kadinin yeniden
tiretiliginin sorunlu hali gozler oniine serilmektedir. Soylem bakimindan, ataerkil ideolojinin
gelistirdigi eril sdylem yine Beyzayi’nin sinematik anlatisiyla seylestirilmekte ve kullanilan
metaforlarla -ayna gibi- eril sdylemin gelistirdigi soylemler yansitilmaktadir. Beyzayi’nin
yarattigi mizansen bu baglamda feminist okumaya miisait oldugu goriilmekte ve
babanin/erillestirilmis kisinin varliinin hayatin devam etmesi siirecinde gereksiz oldugu

izlerkitle ile paylasilmaktadir.
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SONUC

Devrim dncesi Iran’in toplumsal, ekonomik, siyasi, ideolojik vb. unsurlar1 belli bash
sinifsal yapilarin olugsmasina zemin hazirlamakta ve bu sinifsal yapilarin merkezinde hayat
devam etmektedir. Esitsizlik temelinde bu yapi, Sah rejimine yakinlik besleyen gruplarin -
basta maddi olmak iizere- birtakim alanlarda kendilerine avantaj saglamasiyla sekillenmekte
ve dini sinifa karsilik gelen dezavantajli grubun bastirilmasi ve/veya sistematik bir bi¢imde
izole edildigi -okumalar ekseninde- goriilmektedir. Olusturulmus smifli yapi, toplumu
olusturan insanlarin keskin c¢izgilerle birbirlerinden ayrilmasina yol agmakta ve beraberinde
ulus olma bilincinin sekteye ugradigi dikkat ¢ekmektedir.

Sah rejiminin, ideolojisini siirdiirmek ve giiclendirebilmek adina, basat alanlarda
calismalar yaptig1 bilinmekte ve bu baglamda rejimin tiim alternatif tehlikelere kars1 kendisini
koruma istegi belirginlesmektedir. Ilgili dénem boyunca, Sah rejiminin Bati menseli bir
politika giitmesi ve kendi toplumunda yasayan muhafazakar kitleye kademeli bir bigimde sirt
donmesi yine bir tehlike ihtimaline kars1 6nlem olarak diisiiniilmekte ve bundan dolayi, basta
ekonomik taahhiitler olmak {izere, iran’1 olusturan temel degerlerin Batili devletler vasitasiyla
yeniden tiretildigi goriilmektedir.

Dini gruba hem fiilen hem de fikren Onciililk etmek adina 6n plana ¢ikan/cikarilan
Ayetullah Humeyni, Sah rejimine kars1 -sdylem bazinda- bir tehlike olarak yorumlanmakta ve
nitekim dini grubun destegini alarak sdylemlerini sertlestirmektedir. Sah’mn Iran’m gelecegini
ve elindeki tiim maddi-manevi degerleri Batili devletlere taahhiit ettigini siklikla belirten
Humeyni, ulusal dinamikleri ve mitolojik ogeleri sdylemlerine eklemleyerek “halkin duymak
istediklerini” kendilerine aktarmakta ve Sah rejimi aleyhine hareket eden ancak gruplasma
bakimindan sorunlar yasayan sol gruplar ile bazi sekiiler gruplari kendi lehine c¢ekme
girisimleri bir siirgilin ile sonuglanmakta ve o giinden itibaren siirgiindeki Humeyni’nin rejim
adina en biyiik tehlike oldugu/olabilecegi anlagilmaktadir. Nitekim Ayetullah Humeyni,
[ran’da gerekli yapilanmay1 -bunun igerisine teknik alt yapiy1 da eklemek gerekmektedir-
sagladiktan ve siirgiinde gecen yillarinda fikir anlaminda kendisini siirekli bir bi¢imde
gerceklestirmesi sonucunda Iran’daki devrimin fiilen &nciisii olmakta ve iilkenin biiyiik bir
cogunlugundan destek gormektedir. Sonug¢ olarak, Sah rejimini sona erdiren ve devrimin
“Islamlagsmasina” zemin hazirlayan Humeyni, i¢ politikadaki Islam harici tiim siyasi
fraksiyonlar1 kademeli bir bicimde ortadan kaldirmakta ve sonrasinda buradaki gilivenligi
saglamasmin ardindan patlak veren Iran-Irak Savasi ile mesgul olmak adina Saddam

Hiiseyin’in pesine diismektedir. ABD ile uyusmazlik politikasi altinda Iran’m kaderini
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belirleyen Humeyni, “Ne Dogu ne Bati, sadece Iran Islam Devleti” mottosuyla iilkesini 1989
yilina kadar yonetmekte ve bu siirecte kendisine kars1 gelen/tehlike arz eden herkesi ortadan
kaldirmaktadir. Sah rejiminin devaminda iran’in ydnetimine gelen ve devletin Islamlasmasi
siirecinde etkin rol oynayan Humeyni, en azindan i¢ politikada, Sah rejimi ile benzer
yollardan hareket etmekte ve diigmanlarini ortadan kaldirmak adina her seyi goze alabilecek
bir potansiyele sahip goriinmektedir. Zira, Sah rejiminin getirmis oldugu -devrim
mahiyetindeki- tiim yenilikleri “revize ederek” Islamlastiran Humeyni, igtihatlarmn, yasalarin
ve bilumum hukuki yaptirimlarin tek s6z sahibi olarak kendisini devletlestirmekte ve Velayet-
1 Fakih anlayisi ile birlikte bu tutumunu hem dini hem hukuki zemine oturtmaktadir.

Kadinlarin toplumsal konumu hem Sah déneminde hem Humeyni déneminde son
derece tartismali bir konudur. Sah doneminde kadmlarin smiflandirilmasi ve rejime yakinlik
gosteren kadinlarin serbest ekonomi piyasasinda varligi s6z konusu olmasina karsin, sdylem
bakimindan kadinlarin 6tekiligi dikkat cekmekte ve aslinda iiretim bandinda niteliksiz islere
yonlendirildigi anlasilmaktadir. Keza egitim alanina bakildiginda, kadinlara bazi boliimlerin
kontenjanlarinin dogrudan kapatildigi ve ders kitaplarinin sistemli bir bigimde erillestirilmesi
dikkat cekmektedir. Hepsinden bagimsiz olarak, ¢ikarilan Aile Koruma Yasasi da dahil olmak
tizere, herhangi bir olusumun icerisinde kadinlara danisilmadan veya herhangi bir goris
alinmadan tepeden inme bir bi¢cimde yasalarin olusturuldugu goriilmekte ve sonrasinda
kadinlarin buna tabi olmas1 beklenmektedir. Ornegin, kadinlarin drtiinmesinin Sah tarafindan
yasaklanmasi ve bu yasaga uymayanlarin cezalandirilmasi, giinlik kiyafet kullanimi
konusunda dahi kadinlara s6z hakkinin taninmadigimi gostermekte ve bunun yaninda siyasi
alanda kendine yer bulamayan kadinin izole edilerek ev i¢i 6zel alana yonlendirildigi dikkat
cekmektedir. Nitekim bu tutum ve yasalar biitlinii, devrim stirecinde ¢ok ciddi ve siniflarindan
ayrilmis bir kadin toplulugunu olusturmakta ve Ortiinmenin yasaklanmasi devrimde bir
sembol olarak kullanilmaktadir.

Toplumsal ve aile i¢i yapilanmada kadinin 6tekiliginin varligi sinemada da yeniden
tiretilmekte ve yanli kadin temsillerinin giinden giine artist dogrudan bir ¢arpikliga yol
acmaktadir. Sah donemindeki sinema, Hollywood’un klasik anlati sinemasina karsilik
gelmekte ve film ithalati siirecinin zirve yaptigi bir doneme tekabiil etmektedir. Klasik
anlatinin siddet ve pornografiye olan egilimi, Iran sinemasinda kadmin konumunu sorunlu
hale getirmekte ve temsiller de belirtilen konular vasitasiyla izlerkitlelere sunulmaktadir. Film
farsi ve film jaheli olarak adlandirilan tiirler ile ithal edilen filmler, temel olarak ayn1 amaca
hizmet etmekte ve tema bakimindan benzer nitelikler gostermektedir: kadin erkege bagiml

bir hayat siirdiirmekte, hayatin gerceklerini algilayabilecek gerekli bilissel yapidan uzak
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olmakta, ¢abuk kandirilmakta ve iyi-kotii ayrimini yapamamakta, bedensel anlamda teshir
edilmekte ve hem erkek karakterin hem de izlerkitlenin ideolojik bakisina maruz kalmakta,
bedensel teshirin pornografik hali hem izlerkitlenin hem de film yapimcilarinin karsilikli
kazancina yol agmakta ve sinemanin mutlak kaybedeninin kadin olmasiyla sonuglanmaktadir.

Kadinin sinemadaki otekilestirilmis ve alternatifsiz temsili, kamusal alandaki kadinin
temsiline de zarar vermekte ve sinemalastirilmis kadinin kitlelerce varligi kabul edilmektedir.
Sinemadaki Oteki hali, kamusallik bakimindan da otekilik arz etmekte ve eril tahakkiim
cemberinde olan kadina hem temsil hakki verilmemekte hem de yanli temsil edilmektedir.
Ataerkil ideoloji ile kapitalist ekonomi sisteminin is birligi igerisinde olmasi ve
bakisin/arzunun nesnesi konumundaki kadinin siireklilik kazanmasi, fran sinemasimin ataerkil
temelinin giiclenmesine yol agmakta ve bir bakima kadini1 “seylestirmektedir”. Film farsi ve
film jaheliden, icerik bakimindan, farkliliklar tasiyan Iran Yeni Dalga sinemasi da kadmnin
aleyhinde gelismekte ve bu akim da farkli bir anlamda kadin1 otekilestirmektedir. Sanatsal
kaygilar ve metaforik anlatilarla zenginlestirilen iran Yeni Dalga sinemast, esitsizlikleri mesru
hale getirmekte ve kadin1 “kurtarilmas: gereken bir 6ge” pozisyonuna getirmektedir. S6ylem
bakimindan erkegin arkasinda konumlandirilan kadin, seref ve namus kavramlarinin nesnesi
olarak yeniden iiretilmekte ve bu kavramlar1 “geri kazanmak™ adina erkegin kan dokmesine
ve kendisi i¢in miicadele etmesine ihtiya¢ duyar hale getirilmektedir. Kamera agilariyla
desteklenen anlatilar, klasik anlatidan kismen farkli bir bigimde, Auteur yonetmenin varliiyla
sekilleniyor olsa da kamera arkasinda ve planlama siirecinde kadinlarin aktif rol almamasi
yonetmenin biyolojik cinsiyetlerden dolay1 olusan toplumsal cinsiyet esitsizliklerini yeniden
iiretmesine yol agmaktadir.

Devrim sonrasi Islamlastirilmis Iran sinemasi, yapi ve isleyis itibariyle hem film farsi
ve film jaheliden hem de Iran Yeni Dalgasi’ndan farkliliklar tasimaktadir ancak kadimin
sinemadaki temsili bu kez dini anlamda sorunlu hale getirilmektedir. Zira Islami yapilanma,
birtakim kurallar dogrultusunda kadina ya sinemada yer verilmesine engel olmakta ya da
gerceklik baglamindan koparilarak kismi ve yanl bir temsile imkan saglamaktadir. Islam
devletinin baslangigtaki olgiitiiniin sinemanin -Sah rejimiyle iligkisi olmasindan Gtiirii- kiifre
karsilik geldigi ve genglerin bilincinin bodylelikle zehirlendigi, anlatiya ek olarak, sinemaya
karst olmamakla beraber ahlaki oriintiilerin desteklenmesi adina sinemanin ve diger gorsel
araclarin temizlenmesi gerektigi ile ilinti oldugu dikkat ¢ekmektedir. Bu baglamda, cesitli
denetleme birimlerinin olusturuldugu Islamlastirilmis sinema anlayisinda, senaryo, cekim
slireci ve montaj sonrast asamalarda siki bir kontroliin varligi belirginlesmekte ve kadinin

cesitli sartlar dogrultusunda sinemada yer almasina olanak taninmaktadir. En basitinden,
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kadin oyuncunun yiiz ve beden hatlarma yakin ¢ekim yapilmamasi, kadinlarin makyajli bir
bicimde kamera karsisina gegmemesi, erkek oyuncu ile hem g6z temas: hem de fiziki temas
kurmaktan kaginir duruma getirilmesi, siklikla metaforik anlatinin nesnesi hale getirilmesi ve
boylelikle kamera oniinde kadina yer verilmemesi siklikla karsilanan durumlar olarak dikkat
cekmektedir. Sinemadaki belirsizlik hélinin ve ekonomi anlaminda zorluk yasanmasi
stirecinin kadinin temsiline olumsuz etki ettigi kacinilmaz olmakla beraber, belli bir sistemin
oturmasinin ardindan bu kez kadinlarin savas filmlerinin nesnesi haline getirilmesi ve ev igi
Ozel alana yonlendirilmesi temsil kavramina siirekli zarar verildigini ortaya g¢ikarmaktadir.
Kadinin evinde olmasi ve esinin savagmasi adina hem bir moral kaynagi olmasi hem de evde
bakilmasi gereken kisinin bakimini iistlenmesi, eril tahakkiim anlayisinin klasik is boliimiine
karsilik gelmekte ve devrim siirecinde aktif rol iistlenen kadinin savas doneminde eve
kapatilmas1 bir agmaz olarak yorumlamaktadir. Ek olarak, anlatinin/anlatilarin heteroseksist
bir diizlemde gelismesi ve idealize edilmis bir anne kimliginin 6n plana ¢ikarilmasi yine
kadinin yanli temsiline yol agmaktadir.

Devrim Oncesi ve sonrasi siiregte sinema alaninda aktif rol iistlenen bir yonetmen olan
Behram Beyzayi, c¢ektigi filmlerle ve ele aldig1 temalarla ¢cagdaslarindan farkli bir konumda
yer almakta ve sansiir kavramiyla siklikla miicadele ettigi goriilmektedir. Filmlerinde kadinin
temsiline Oncelik veren ve kurdugu mizansenlerle esitlik kavramini siklikla 6n plana ¢ikartan
Beyzayi, ataerkil ideolojinin klasik sinema anlayisina karsit bir sinema anlayis1 gelistirmekte
ve kadin kahramanlar iizerinden Iran toplumundaki carpikliklart mitik bir bagla ele
almaktadir. Anlatistn1 zaman-mekan baglamindan kopararak gerceklik kavramini tartisma
konusu haline getiren Beyzayi’nin filmlerinde, siklikla, kadinlar eslerinden bagimsiz bir
sekilde islenmekte ve/veya es figiiriine yer verilmemektedir. Temsil siirecinde dini-hukuki
baglamda idealize edilmis kadin mitine kars1 ¢ikan Beyzayi, kadin karakterleri, pekala, ¢alisir
bicimde ve doga ile i¢ ice sunmakta ve siklikla ataerkil ideolojinin tezahiirii olan
kitleler/bireyler ile ¢atisma halinde gosterilmektedir. Bunun yaninda, Iran’in ulusal bilinci
hususunda ayrica hassasiyet gosteren Beyzayi, sinemayr diger sanat dallar1 ile birlikte
degerlendirmekte ve taziye, kukla oyunu, tiyatro, siir ve edebiyat gibi alanlara sinematik
anlatr igerisinde siklikla yer vermektedir. Yine filmlerinde kadinlar, esas olana ulagmak adina
tek kahraman olarak aktarilmakta ve bir denge unsuru olarak degerlendirilmektedir. Mitik
anlatisim  kadin karakterler iizerinden sekillendiren Beyzayi, kadinlarin akrabalarina
cogunlukla yer vermemekte ve kadmi tek basina gostererek -ve bunu sdylemlerle de
destekleyerek- hem kadini tarih-tarih dncesi baglamdan koparmakta hem de kadin karakterin

hayatim1 islerken yaratici mitlere siklikla basvurmaktadir. Cekim Olgekleriyle de kadin
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karakterin temsiline olumlu yonde katkida bulunan Beyzayi, gerek yakin plan c¢ekimlerle
gerekse hikayenin yonlendiricisi olarak kadinin sdylemlerine dncelik tantyarak klasik anlatiya
meydan okumaktadir.

Ormneklem olarak segilen Tcherike-ye Tara (Tara’min Baladi - 1979) ve Bashu,
Gharibeye Koochak (Bashu, Kii¢iik Yabanci - 1989) filmleri, tezde belirtilen tarih araligindaki
dort filmden ikisi olarak goriilmekte ve hem anlati bakimindan benzerlik tasidigi hem de
devrim sonras1 Iran sinemasinin baslangci ile bitisi olarak degerlendirilen siirelerde gdsterime
girdigi i¢in tezin 6rneklem filmleri olarak segilmektedir. Her iki filmde de -Tcherike-ye Tara
(Tara’nin Balad1 - 1979)’da Tara, Bashu, Gharibeye Koochak (Basu, Kii¢iik Yabanci - 1989)
Naii- kadin karakterler 6n plana ¢ikarilmaktadir ve her ikisi de eslerinden bagimsiz bir
bicimde izlerkitleye sunulmaktadir. Tara’nin esinin 6ldiigli bilgisini veren Beyzayi, Naii’'nin
esinin ise 1is aramak icin wuzaklastigin1i ve dondiigiinde ise bir kolunun olmadiginm
paylagsmaktadir. Her iki hikayenin de kirsalda gectigi ve her iki kadinin tarlada iiretim
saglamak adina calistigi onermesinden hareketle, Beyzayi’'nin, bahsedilen filmlerde siklikla
Toprak Ana mitine gonderme yaptigi anlamini ortaya c¢ikartmakta ve kadimnlarin temsil
siirecinde herhangi bir tahakkiim unsuruna bagli kalmamas: halinde meydana gelebilecek
gercek temsilin nelere yol agabilecegini 6n plana ¢ikartmaktadir. Yine her iki hikayenin ana
karakteri, Tara ve Naii, mitik baglarin1 gostergeler vasitasiyla yeniden liretmekte ve diisiinsel
yapilarindan dolay1 ataerkil ideolojinin idealize edilmis kadin yapisina taban tabana zitlik
tasidigr dikkat ¢ekmektedir. Tara, herhangi bir erkege ihtiya¢ duymadan hayatin1 idame
ettirebilmekte ve kamusal alanda s6z sahibi olarak gosterilmektedir; Naii de herhangi bir
erkegin ihtiyacina bagimlilik duymamakta ve kas giicii gerektiren isleri de kendisi
tistlenmektedir. Her iki karakterin karsisina eril bir antagonist getiren Beyzayi, “kadin kadinin
kurdudur” sdylemini bdylelikle ortadan kaldirmakta ve eril antagonistlerin varligiyla
temsiliyetin gerekliligini bir kez daha sorgulanir hale getirmektedir. “Tara’nin Baladi”nda
Ashoob, Tara’ya asik olmasinin yaninda, bir sekansta, gocuklarini da kagirmakta ve boylelikle
Tara’y1 kendisiyle konusmak zorunda birakmaktadir. Ashoob’un Tara’nin esinin kardesi -ayni
zamanda Tara’ya agik- olmasindan hareketle, Beyzayi’nin geleneksel evlilik yapisina da kars1
bir anlat1 gelistirdigi goriilmekte ve kadinin séz sahibi olmasiyla birlikte ataerkil ideolojinin
heteroseksist tutumunu zor duruma sokmaktadir. Keza Bashu, Gharibeye Koochak (Basu,
Kiigiik Yabanct - 1989) filminde Naii’nin esinin agabeyi olan bakkal/tiiccar -ismi
verilmemektedir- Bashu’ya karsi oldugu goriilmekte ve onun varligimnin eril yapinin otoriter
tutumuna bir tehlike olusturabilecegi diisiincesinin varlig1 dikkat ¢cekmektedir. Mitik anlatiya

geri doniildiigiinde, Tara’nin hem 6lmis biiyiikbabasi hem de Tarih Adam ile konusabildigi
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goriilmekte ve boylelikle gerceklik kavraminin tersyiiz edildigi anlagilmaktadir. Keza Naii’nin
de hayvanlarla konusabiliyor/iletisim kurabiliyor olusu lizerinde durulmakta ve saglikli
bicimde tarim yapilabilmesi adina dogadaki her canliyla iriinii paylasabilmesi ele
almmaktadir. Ozetle, her iki filmde de gerek olay orgiisii gerekse karakterlerin olusumu
bakimindan benzerlikler oldugu goriilmekte ve kadinin 6n plana ¢ikarilarak eril kodlarin
sorgulanir olusu dikkat ¢ekmektedir. Beyzayi’nin hem ulusal degerleri hem de mitik anlatiy
kadin karakterler iizerinden vermesi, klasik anlatinin ve Islamlastirilmis Iran sinemasinin
karsiti bir durum olarak yorumlanmakta ve bu baglamda Beyzayi sinemasini degerli
kilmaktadir.

Tezin varsayimlar1 {iizerine odaklanildiginda, tezin varsayimlari biyik Olclide
karsiladig1 goriilmekte ve ek olarak, mitik anlatinin Beyzayi sinemasindaki yerini ortaya
koyma bakimindan 6nem teskil etmektedir. Keza tezin amag, kapsam, yontem ve sinirliliklar
bakimindan dncesinde belirlenen noktalara uydugu ortaya koyulmakta ve one siiriilen savlarin
filmlerin analizleri ile desteklendigi anlami ortaya cikarilmaktadir. Bu baglamda tez, alana
katki saglama anlaminda 6nem arz eder gériinmektedir.

Sonug itibariyle, klasik anlati bi¢ciminin olduk¢a zitt1 bir baglamda olusturulan ve
politik kaygilarin giidiildiigii Islami rejim altinda bir iiretim agina sahip olan Iran sinemas,
basli basina incelenmesi gereken bir konu olarak diigiiniilmekte ve kadinin sinemadaki
konumunun tartismali ve kimi zaman aldatici olusu -kismi izin verilse de yine izin veren
birimin eril yapidan bagimsiz oldugunu unutmamak gerekir- g6z Oniinde bulundurulmasi
gereken bir husus olarak goriilmektedir. Behram Beyzayi sinemas: ile ilgili 6zellikle bir
caligmanin yapilmamis olmasi ve esasinda yonetmen sinemast iizerine odaklanilmis pek fazla
bir ¢caligmanin olmayis1 -genellikle Abbas Kiarostami, Majid Majidi ve Ashgar Farhadi gibi
degerli yoOnetmenlerin sinematik anlatilar1 {izerinde durulusu- tezin olusmasima zemin

hazirladig1 diistiniilmekte ve bununla beraber gelistirilmesi gerektigi unutulmamaktadir.
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