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TESEKKUR

Bukitap, 1999 yilinin Haziran ve Temmuz aylarinda Londra’da Na-
tioral Film Theater’da diizenlenen Iran Filmleri Festivali kapsa-
minda Sark ve Afrika Arastirmalar1 Okulu (School of Oriental and
African Studies, SOAS)'nda yapilan konferansin iiriiniidiir.

Kitaptaki yedi makale (Devictor, Ferahmend, Hagigi, Varzi, Sa-
id-Vefa, Lahici ve Sadrinkiler) s6z konusu konferanstaki tebligle-
rin gozden gegirilmis halleridir. Nefisi’'nin konferansin baglami da-
hilinde fayda saglamms kusursuz tebligi bu kitap igin fazla marjinal
kaldigindan, kendisi nezaket gostererek, yayimlanmis 6énemli bir
dokiiman1 goézden gegirip giincellemeyi kabul etmistir. Rahimi-
ye'nin makalesi de daha 6nce bagka bir yerde yayimlanmstir. Geri
kalan makaleler (Gaziyan, Dabasi ve Mir-Hiiseyni'nin kaleme aldi-
g1 boliimler, editoriin “Girig” boliumii ve Mulvey'in “Sonug” boli-
mii) bu kitap i¢in 6zel olarak kaleme alinmistir.

Editor, Ferhad Hakimzade ile yardimcis1 Ziba Mir-Whitaker'a
bu konferansin katilimcilarinin haberdar edilmesine verdikleri des-
tekten 6tiirii ve (yine iran sinemas: iizerine en 6nemli ve heyecan
verici eser olan Life and Art [British Film Institute, 1999] adl eseri
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yayima hazirlamig olan) Rosa Issa ve Sheila Whitaker’a da festiva-
lin tertibi igin miitesekkirdir. Bu konferansin etkin organizasyonu
SOAS Yakin ve Orta Dogu Caligmalar1 Merkezi'nde Sara Stewart ve
Regina Miesle tarafindan gergeklestirilmistir. Iran Miras Vakfi
(Iran Heritage Foundation), Ingiltere Fars Arastirmalar1 Enstitiisii
(British Institute for Persian Studies), SOAS Arastirma Komitesi ve
Iran Havavollar1 (baz1 katihmcilarin yolculuk masraflar: dahil ol-
mak tizere) konferansa comert katkilarda bulunmuslardir. iran Mi-
ras Vakfi, aynca yayinlarin maliyetini iistlenmistir.

Editér ayrica, Nefisi ve Rahimiye'nin makalelerini diizeltilmig
halleriyle veniden basmamiza izin veren CEMOTI ve Thamyris'in
editérlerine; (Muhsin Mahmelbafin izniyle) 4 ve 5 numarah resim-
leri temin ettigi icin Hamid Dabasi'ye; 7 numarali resmi temin et-
tigi icin Kim Longinotto’ya; ve 6teki resimler i¢in de Hamid Riza
Sadr’a tesekkiir eder.



YAZARLAR HAKKINDA

Hamid Dabasi, New York Columbia Universitesi'nde Iran Arastir-
malar1 Profesorii, Orta Dogu ve Asya Dilleri ve Kiiltiirleri Boliim
Baskam ve Karsilastirmali Edebiyat ve Toplum Yiiksek Lisans
Program Miidiirii. Kitaplariarasinda Authority in Islam: From the
Rise of Muhammad to the Establishment of the Umayyads (Transac-
tion, 1989), Theology of Discontent: The Ideological Foundation of
the Islamic Revolution in Iran (New York Universitesi Yayinlan,
1993), Staging a Revolution: The Art of Persuasion in the Islamic Re-
public of Iran (Peter Chelkowski ve Booth-Clibborn ile, 2000) ve Ya-
kin Cekim: Iran Sinemas: — Gegmig, Bugiin, Gelecek (Agora Kitaph-
g1, 2005) bulunmaktadir.

Agnes Devictor, Fransa'da Aix-en-Provence’daki Institut d’Etudes
Politiques’ten sivaset bilimi doktorasi sahibi. 1994-1998 yillar: ara-
sinda “The Cultural Politics of the Islamic Republic of Iran with
Reference to Cinema (1979- 97)” baslikli tezi i¢in saha arastirmas:
vapmstir. Aix'deki IEP'de sivaset bilimi ve Université Paris II1'de
de iran sinemas: dersleri vermektedir. 2000 Giiz Festivali'nde ¢ag-
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das Iran sinemasi programini yénetmistir ve diizenli olarak Le
Monde’'da yazmaktadir.

Azade Ferahmend, Los Angeles'taki Kaliforniya Universitesi Sine-
ma ve Televizyon Boéliimii'nde doktora 6grencisi. Felsefe Bolii-
mii'nden lisans ve Elestirel incelemeler Boliimii'nden yiiksek lisans
derecesi sahibi. Halihazirda yakin dénem iran sinemasinmi model
alarak ulusal ve uluslararas1 sinema hakkinda teorik tartigmalar
yapmakta ve uluslararasi film festivallerinin rolii ve etkileri tizeri-
ne ¢alismaktadir. Makaleleri arasinda, Intersections’'ta gikan “Re-
cent Iranian Cinema: A Review” ve Jusur: UCLA Journal of Middle
Eastern Studies'te yer alan “Weaving Through Cultures, Transpas-
sing Broken Bridges: An Interview with Rafegh Pooya” sayilabilir.
Ayrica A World Between: Poems, Short Stories and Essays by Irani-
an-Americans (ed. Persis M. Karim ve Mohammad Mehdi Khorra-
mi, George Braziller, 1999) gibi bir¢ok antoloji ve dergide Farsga
ve Ingilizce siirleri ve diizyazilar1 yayimlanmstir.

Hiiseyin Gaziyan, iran’in reformist egilimli, etkin bir sosyal bilim-
ler kurumu olan Ayande Arastirma Grubu'nun Miidiiri. Ulusal Ka-
muoyu Arastirma Enstitiisii ve Medya incelemeleri ve Arastirmala-
r1 Merkezi'nin yayin orgam Zenan gazetesinin damigmani. 2001
cumhurbaskanhg segimleri ve Tahran'da sosyal ve ailevi meseleler
gibi konularda birgok arastirma projesini yonetmistir. Siyaset bili-
mi doktorasi sahibi. Keyan dergisinin kurucularindan ve 15 yili ag-
kin gazetecilik hayat1 boyunca akademik dergilerde ve derleme ki-
taplarda sayisiz makalesi yayinlanmistir.

Ali Ruza Hagigi, Iran’daki birgok reformist gazete ve yabanci basin
organi adina damismanlhik ve People’s President (CNN) ve 444 Dayvs
(BBC) gibi televizyon programlarinda arastirmacihik vapmaktadir.
Aynica Azad Universitesi'nde dgretim iiyesidir. Tahran Universitesi
Siyaset Bilimi ve Hukuk Fakiiltesi'nden lisans, yiiksek lisans ve
doktora dereceleri sahibi. 1993'te sundugu “Iran’da Sivil Toplumun
Gelismcesinin Oniindeki Engeller” baglikh viiksek lisans ve bunun
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ardindan kaleme almis oldugu “Iran’daki Din Ulemasinin Bilissel
ve Davranmigsal Modellerindeki Degisim” baghkh doktora tezleri
Iran disindaki konferanslarda teblig olarak sunulmustur. Yayinlan
arasinda Ravend-i Islamgerayi der Torkiye (Tiirkiye'de Islamilesme
Siireci, 1994) sayilabilir.

Sehla Lahici, Tahran’da Rowshangaran Publishing’in yayin yénet-
meni ve Kadin Incelemeleri Merkezi'nin miidiirii. Devrim 6ncesin-
de Siraz ve Kuzistan'da sosyokiiltiirel etkinlikler yiiriitmiis ve der-
gilere yazi yazmigtir. Devrimden bu yana kadin haklari alaninda si-
yaset yapmaktadir. Iran’daki ilk kadin yayinci olarak, Portrait of
Women in the Works of Bahram Beyzai, Filmmaker and Scriptwriter
(Rowshangaran, 1989) da dahil olmak iizere Farsga birgok incele-
me kitabinin yazan ve gevirmenidir.

Ziba Mir-Hiiseyni, Islam hukuku, toplumsal cinsiyet, aile ve kirsal
kalkinma gibi Orta Dogu meseleleri alaninda uzman bagimsiz aras-
tirmaci ve yazar. 1980°de Cambridge Universitesi'nden doktora de-
recesini almistir. 1990-1993 yillar1 arasinda Cambridge Girton Col-
lege’den arastirma bursu almistir. Su siralar Londra Universitesi
Sark ve Afrika Arastirmalari Okulu Yakin ve Orta Dogu Merke-
zi'nde arastirma gorevlisi. Yapitlar1 arasinda Marriage on Trial: A
Study of Islamic Familiy Law in Iran and Morocco (1.B. Tauris,
1993) ve Islam and Gender: The Religious Debate in Contemporary
Iran (Princeton University Press, 1999 ve I.B. Tauris, 2000) ile (Kim
Longinotto ile birlikte) Channel 4 i¢in hazirlanmis Divorce Iranian
Style (Iran Usulii Bosanma, 1998) ve Runaway (2001) adlarinda iki
uzun metrajh belgesel bulunmaktadir.

Laura Mulvey, Londra Universitesi Birkbeck Koleji Sinema ve
Medya Incelemeleri Profesérii ve AHRB Ingiliz Sinema ve Televiz-
yon Incelemeleri Merkezi Miidiirii. 1970’li yillarin ortalarindan bu
yana sinema ve sinema kurami iizerine yazmaktadir. Visual and Ot-
her Pleasures (Macmillan, 1989) ve Fetishism and Curiosity (Ingilte-
re Film Enstitiisii, 1996) gibi eserlerinde feminizm, avangart sine-

xiii



ma ve psikanaliz kuraminin etkileri gériilmektedir. 1970’lerin son-
lar1 ve 1980’lerin baslarinda, aralarinda Riddles of the Sphinx (BFI,
1978) ve Frida Kahlo and Tina Modotti (Arts Council, 1980) olmak
iizere, Peter Wollen ile birlikte 6 film yonetmistir. 1994’te sanatg
ve yonetmen Mark Lewis ile birlikte Channel 4'ta yayimlanan Disg-
raced Monuments adh bir belgesel yapmistir.

Hamid Nefisi, Texas, Houston'daki Rice Universitesi Sanat ve Sa-
nat Tarihi Boliimii Baskan ve Sinema ve Medya Incelemeleri pro-
fesorii. Siirgiin ve yerdegistirme kuramlar, diyaspora kiiltiirii,
film, medya ve Iran, Orta Dogu ve Ugiincii Diinya Sinemalan iize-
rine birgok ¢alismasi yayinlanmistir. Kitaplari sunlardir: An Accen-
ted Cinema: Exilic and Diasporic Filmmaking (Princeton University
Press, 2001), Home, Exile, Homeland: Film, Media and the Politics
of Place (ed., Routledge, 1999), The Making of Exile Cultures: Irani-
an Television in Los Angeles (University of Minnesota Press, 1993),
Otherness and the Media: the Ethnography of the Imagined and the
Imaged (var.ed., Harwood Academic, 1993) ve [ran Medya Index
(Greenwood Publishing, 1984). Aynca aralarinda Film-e Mostanad
(fran Ozgiir Universite Yayinlari, 1978-9) adli belgesel sinema iize-
rine iki ciltlik kitap da bulunan ¢ok sayida Farsg¢a incelemesi yayin-
lanmistir. Cinema and National Identity: A Social History of the Ira-
nian Cinema (Texas University Press) adl kitabi1 yaymna hazirlik
asamasindadir.

Nesrin Rahimiye, Kanada, Edmonton’daki Alberta Universitesi
Mukayeseli Edebiyat Béliimii Profesorii ve Beseri Bilimler Fakiilte-
si Dekan Yardimcisi. Arastirmalar ve verdigi dersler iran ve Bati
kiltiirlerinin mukayesesi, gog ve siirgiin edebiyati ve kadinlar iize-
rine yogunlagsmistir. Oriental Responses to the West: Comparative
Essays on Muslim Writers from the Middle East adli kitab1 1990'da
E.J. Brill tarafindan yayinlanmistir. ikinci kitab1 Missing Persians:
Discovering Voices in Iranian Cultural History, 2002'de Syracuse
University Press tarafindan yayilanmistir.
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Hamid Riza Sadr, Tahran'da faaliyet gésteren bir sinema yazari.
Tahran Universitesi Iktisat Fakiiltesi’'nden lisans, Fen ve Beseri Bi-
limler Fakiiltesi Sehir Planlama Boliimii'nden yiiksek lisans diplo-
masi sahibi. Zen-i Ruz'un (1984-1988) Iran ve diinya sinemas kis-
mimin, Surus’'un (1988-1990) iran sinemas: boliimiiniin, Film'in
(1990-8) Iran ve diinya sinemasi béliimlerinin editérliigiinii yap-
mistir. Londra National Film Theater'da ve Londra, Chicago ve
New York Film Festivallerinde Iran filmlerinin segiminde gorev al-
mustir. Zen-i Rugz, Surug ve Filnm’de Iran sinemasi tizerine 500’den
fazla yazis1 yayinlanmistir. Sinema-ye Komedi (1987), Siyaset ve Si-
nema der fran (2001) adlh kitaplarin yazari ve Molly Haskell'in
From Reverence to Rape: Treatment of Women in the Movies adh ki-
tabinin gevirmeni.

Mihrnaz Seyid-Vefa, Chicago’'da yasayan bir bagimsiz sinema y6-
netmeni. A Tajik Woman (Bir Tacik Kadw) adh belgeseliyle 1994
Los Angeles, Sony/BFI Video Yarigmasi birincilik o6diliini ve 1994
Illinois Film and Video Artist Jiiri Ozel Odiiliinii almistir. Oteki
filmleri Ruins Within, The Silent Majority ve Saless, Far From Home
bir¢ok festivalde gosterilmistir. 1988’den bu yana Chicago Colum-
bia College’de Sinema ve Video Boliimii'nde film yoénetmenligi
dersleri vermektedir. 1989'dan beri Chicago Sanat Enstitiisii Sine-
ma Merkezi'nde Iran Film Festivalleri danismanhg1 yapmaktadir.
Abbas Kiyariistemi tizerine (Jonathan Rosenbaum ile birlikte) yaz-
dig1 kitap 2002'de Illinois Universitesi Yayinlar1 tarafindan basil-*
mistir.

Richard Tapper, Londra Universitesi, SOAS, Orta Dogu Bélii-
mii'nde Antropoloji Profesorii. Iran, Afganistan ve Tiirkiye’de saha
arastirmasi yiiriitmiistiir. 1999 ve 2001 yillar arasinda, Medya Ant-
ropolojisi yiiksek lisans programinda dersler de verdigi SOAS'ta
Iran sinemas: iizerine ii¢ konferans diizenlemistir. Pasture and Po-
litics (1979), Frontier Nomads of Iran (1997), The Conflict of Tribe
and State in Iran and Afghanistan (ed., 1983), Islam in Modern Tur-
kev (1991), Culinary Cultures of the Middle East (Sami Ziibeyde ile
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birlikte, 1994), Technology, Tradition and Survival (Keith McLach-
lan ile birlikte, 2002) ve The Nomadic Peoples of Iran (Jon Thomp-
son ile birlikte, 2002) adh kitaplar1 bulunmaktadir.

Roxanne Varzi, Columbia Universitesi'nde Sosyal ve Kiiltiirel Ant-
ropoloji doktora 6grencisidir. Devrim sonrasi Iran arastirmalan
konusunda Fu'lbright bursuna layik goériilmiis ilk 68renci. Arastir-
malan1 6zellikle Iran-Irak savasi ve genglik kiiltiirii basta olmak
iizere, Tahran’da kamusal alanin kullanimi ve popiiler kiiltiir iize-
rine yogunlagsmugtir. Birgok akademik makalesi ve kisa 6ykiisii ya-
yimlanmistir. Public Culture’da gikan “Iran Gardi”, Silk Road'da ¢1-
kan “Mercury Rising: Tajik Refugees in Kyrgystan”, The New York
Press'te Ocak 2000’de ¢ikan “The Caravan”, A World Between: Ficti-
on, Poetrv and Essays by Iranian-Americans (New York, George
Braziller, 1999) adli kitapta yer alan “The Pelican” ve The American
Magazine'de gikan “Refugee” bunlardan bazilandir.
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TRANSKRIPSiYON VE YAZIMA
DAIR ACIKLAMA

Kitabin sonunda yer alan filmografide filmlerin hem Tiirk¢ce hem
de Farsga adlari verilmistir. Bir filmin ad1 metin igerisinde ilk kez
gectiginde yonetmeni ve ilk gosterim tarihi de belirtilmistir. 11k
gosterim tarihi konusunda kimi zaman ciddi belirsizlikler olsa da,
editor genellikle Cemal Umid’in iig ciltlik Ferheng-i Filmha-ye Sine-
ma-ye Iran (Tahran, Nigah, 1377-1379/1998-2000) derlemesine sa-
dik kalmstir.
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1
GiRiS'
Richard Tapper

1970’lerin basinda, iranli yénetmenlerce gekilen gok sayida film,
Roy Armes'in da Third World Film Making and the West adlh ufuk
agici kitabinda belirttigi gibi uluslararasi diizeyde ilgi toplamistir:

1970 yili, ¢ogu yurtdiginda okumus, Kiiltiir Bakanhgi'nin ve devlet
televizyonunun da destegine sahip, gayet heterojen bir geng entelek-
tiiel grubunun eseri...Yeni iran Sinemasi'nin dogusuna taniklik et-
mistir.2

Birkag y1l sonra, 1978-1979'da iran Devrimi gergeklesip, ¢ogunluk
tarafindan baskici, piiriten ve totaliter bir rejim olarak gériilen Is-
lam Cumhuriyeti'nin kurulusuyla -“Yeni Dalga” olarak da bilinen-
“Yeni Iran Sinemasi”min da sonunun geldigi izlenimi uyanmustir.
Devictor bu siireci soyle anlatmaktadir:

1 Ziba Mir-Hiscevni, Harnid Nefisi ve Lloyd Ridgeon’a bu béliimiin ilk halinc yap-
ttklan katkilardan 6tiirii teyekkiri bir borg bilirim.

2 Third World Film Making and the West, Berkeley: University of California Press,
1987.s. 191.



1979 Devrimi'nin patlak vermesi, sinema sanayinin gézlemcilerini ve
profesyonellerini fran sinemasinin gelecegi hakkinda endiseye sii-
ritklemistir. Ahlak: kurtarma ve kiiltiirel bagimsizhk adina sinema
salonlar1 yakilmis, ¢ok sayida yénetmen, ovuncu ve yapimcinin siir-
giine gonderilmesiyle de tiretim zinciri paramparga edilmistir. Neyin
makbul neyin yasak oldugu konusundaki belirsizlik yaraticihg: sek-
teye ugratmistir. Buna ragmen, iran sinemasi, yok olmak bir yana, o
giine dek hig olmadig: kadar tiretkenlik ve canlihk kazanmistir.

Nitekim 1990’larin sonlarina gelindiginde Iran sinemasinda gozle
goriiliir bir gelisme kaydedilmis, iginden gegtigi ciddi déniisiim de
Iran’in kiiltiirel ve sosyal hayatinda kapsamh degisimleri berabe-
rinde getirmistir. iran sinemasi, yalmzca 6zgiin bir “ulusal sinema”
degil, dinyamin en yenilik¢i ve heyecan uyandirici sinemalardan
biri olarak da ismini duyurmustur: bunun neticesinde de uluslara-

rasi festivallerde franh yonetmenlerin filmlerine duyulan begeni
gitgide artmaktadir.

Muhsin Mahmelbaf, Gabbe.
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Nefisi'nin de asagida belirtmis oldugu iizere, Iran sinemasinin
uluslararasi arenada boy gostermesi siklikla bir paradoks olarak
ortaya konmaktadir: “Iran’da uygulanan Sii islami, Batihlarin gé-
ziinde anti-modern ve gericidir. Islam Cumhuriyeti’nin siklikla s6-
zii edilen Batih tarzdaki performans sanatlarina ve eglence bigim-
lerine sinirlamalar getirmesi ve bu islerle ugrasanlara kétii mu-
amelede bulunmasi hadiseleriyse bu izlenimi pekistirmekten 6teye
ge¢cmemektedir.” Goriiniirdeki bu paradoks, kismen de olsa son yil-
larda Iran sinemasina uluslararasi diizeyde duyulan hayranhga
acikhik getirmektedir.

Ancak, 1970’lerin sonlarinda iilkeyi pengesine alan ¢atisma or-
tam Yeni Dalga akimi yapimlarda ani bir diisiisii beraberinde ge-
tirmistir bile. Iran sinemasinin yeniden gii¢ kazanmasi yalmzca Is-
lam Cumbhuriyeti'nin kisitlamalarina ragmen gergeklesmis degildir.
Devrim 6ncesine uzanan sagkam kokleriyle iran sinemasi, yiizyilla-
ra varan bir siyasal ve sosyal degisim siirecinin siizgecinden siizii-
liip gelen geleneksel Iran tiyatrosu, siiri, gorsel sanatlar: kiiltiiri-
niin engin birikiminin miras¢is1 konumundadir. Bu kitaba katkisi
olanlar, Iran sinemasinin uluslararasi planda son dénemdeki basa-
risini irdeleyen daha derinlikli —ve bir o kadar da anlasilir- bir ana-
lizin gerekliligi goriisiinii paylagsmaktadirlar. Bu maksatla mesele-
ye farkh bakis agilarindan yaklagsmaktadirlar: medya incelemeleri
ve film elestirisi, edebiyat, antropoloji, sosyoloji, siyaset ve ekono-
mi. Birgogu Iran sinemas iizerine kitaplara imza atmigs kimseler.
Devrimin ilging bir sonucu da, Bat1 diinyasindaki Iran ¢alismalan
sahasinda Iranhlarin s6z sahibi konuma gelmis olmalaridir. Bu ki-
taba katkida bulunanlarin da ¢ogu Iranhdir. Geriye kalanlarsa ya
Amerikah ya da Ingiliz'dir.

Elinizde tuttugunuz kitapta, 1978-1979 Devrimi'ni takip eden
yillarda Iran sinemasinin gelisimi, Iran kiiltiiriinde ve toplumunda-
ki yeri ve gercek manada bir “diinya sinemas1” konumuna gelisi ir-
delenmektedir. Bir kismui genel bir bakis agisiyla, bir kismi da bir-
takim filmler ve yonetmenler 6zelinde olmak iizere, her bir maka-
lede Iran sinemasina dair énemli konulara deginilmektedir. Bu
“Giris” boliimiinde, editoériin goziiyle, makalelerin hem birbirleriy-
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le hem de Iran toplumu, kiiltiirii ve sivaset hayati gibi daha genis
baglamlar arasindaki baginti ortaya konmaktadir.

Kitapta esas olarak, devrim sonrasi Iran sinemasi konu edil-
mektedir. Devrim 6ncesi sinema daha 6nce yayinlanmig birgok ¢a-
lismada islenmis oldugundan, kitapta bu konu bashgina yalnizca
birka¢ makalede atifta bulunulmus olup, burada kisaca deginilerek
hadisenin arka plam ortaya konmus olacaktir.

1978-1979 Devrimine Dek Iran Sinemasi

Iran sinemasinin ilk 6rneginin hangi film oldugunun tayininde
muhtelif gértigsler mevcuttur. Kimileri Muzafferiidddin Sah’in fotog-
rafcis1 Mirza ibrahim Han Akkasbasi’nin 1900 yilinda gektigi go-
rintiileri, kimileriyse Ovanes Oganyan'in 1930’da filme aldig ilk
kurgusal eseri Abi ve Rabi'yi baslangi¢ noktasi olarak kabul etmek-
tedir. Erdesir Irani’nin Lor Kizi (Dohter-i Lor, 1933) filmi gibi yiiz-
yilin ilk yansinda g¢ekilmis diger filmler kamuoyu iizerinde —en
azindan sehirlerde- derin izler birakmis olup efsanevi bir konum
elde etmislerdir.? Ancak ilgingtir ki, Ikinci Diinya Savas: ertesine
degin Iran’a 6zgii nitelikte —adina “ulusal sinema” denebilecek-
herhangi bir yapit ortaya konmamistir. Uzun yillar boyunca piya-
sada yalnizca dublajh ithal filmler gésterilmistir; i¢ piyasaya déniik
olaraksa. en popiilerleri film farsi olarak bilinen tiirde Hint, Misir
ve diger yabanci iilke filmlerinin taklitleri ¢ekilmistir.4

3 Tim zamanlarin sinema klasiklerinden biri olan Grass belgeseli, ABD’li Merian C.
Cooper, Ernest B. Schoedsack ve Marguerite Harrison tarafindan 1924'te iran’da
¢ekilmistir. Bkz.: Elizabeth Fagg Olds, Women of the Four Winds, Boston: Hough-
ton Mifflin, 1985, s. 155-230.

4 ik dénem iran sinemasi hakkinda bkz.: Encvclopedia lranica 5'ta “Cinema” mad-
desi altindaki makaleler, 1991, s. 567-90; Farrokh Gaffary, “Coup d’oeil sur les 35
premicres années du cinéma en Iran”, Yann Richard (cd.), Entre I'lran et I'Occi-,
dent, Paris: Maison des Science de L'Homme, 1989, s. 225-234. Houshang Golma-
kani, “Pre-revolution years of Iranian cinema”, http://mavwv.cinemairan.com/. Ha-
mid Naficy, “Iranian cinema”, Geoffrey Nowell-Smith (ed.), Oxford Diinya Sine-
mas1 Sozliigti, Oxford: Oxford Universitesi Yayinlari, 1996; veniden basim: Rose
Issa ve Sheila Whitaker, Life and Art, Londra: British Film Enstitiisi, 1999, s. 13-
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Kimi bagka iilkelerden farkh olarak, bugiin itibariyle iran sine-
masinin smirlarim ¢izen unsurlar -siyasetle, dinle ve milli kiiltiirle
olan bagi- daima varolagelmislerdir. Hem hiikiimet hem de dini
cevreler, gosterime girecek filmler iizerinde denetimi elde tutma
arzusunda olmuslardir.’ Ta en bagindan itibaren, dini liderler sine-
may1 ahlaka mugayir ve yozlastirici olmakla mahkdm etmislerdir.
Ferahmend'in de belirtmis oldugu iizere, kadin, aile, cinsellik ve
dans temal ithal filmlerin sayisinin giderek arttig1 1920’lerde san-
stir kurumunun resmen devreye girmesiyle, yerli filmlerde siyasi
elestiri ya da sosyal gergekgilik temalanna yer vermek tahayyiil da-
hi edilemez hale gelmistir. 1950°li ve 1960’ yillara gelindiginde,
filmlerin tiirlerini ticari isletmeler belirler olmustur. Siyasi sansiir
artarak siirerken, seks temal filmlerin 6zgiirliik alanindaki genis-
leme, 1970’lerde Ayetullah Humeyni ve diger din adamlarinin sine-
may1 mahkdm etmelerinin 6niinii agmgtir.®

1950°'li ve 1960’1 yillarda, Ferruh Gaffari, Fiirug Ferruhzad ve
Ibrahim Giilistan gibi yazar ve yonetmenlerin verdikleri iiriinlerle,
bilhassa belgesel sinema alaninda ilgi ¢ekici gelismelere sahne ol-
mustur. 1969 yili, Daryus Mehrcuyi'nin 6diillii /nek (Gav) ve Mesud
Kimyayi'nin Caesar (Keyzar)1 ile genelde hemfikir olundugu gibi
Yeni Dalga ad1 verilen Iran sanat sinemasinin dogus yihdir. 1969 ve
1974 arasindaki kisa zaman dilimi igerisinde, Iran sinemas: tari-
hinde ilk kez uluslararasi diizeyde tanminirlik elde etmistir.” Kimya-

25. Shahin Parhami, “Iranian cinema: before the revolution”, http:Aviwav.horsc-
hamp.gc.calnew-offscreen/preiran.htiml, 1999. Daha kapsamh degerlendirmeler
igin bkz.: $ahruh Giilistan, Fanus-i Hival, 16 programhk dizi, BBC Farsga Servisi,
1994. Mohammad Ali Issari, Cinema in Iran 1900-1979, Metuchen/Londra: Sca-
recrow, 1989. Bahman Maghsoudlou, Jranian Cinema, New York: Kevorkian Cent-
re for NE Studies, 1987. Massoud Mchrabi, “The history of Iranian cinema”, 5 bo-
lim, Film International, 1995-6.

5  Erken dénem sansiir igin bkz.: Jamsheed Akrami, “Cinema. iv. Film censorship”
Encxyclopedia lranica 5 (1991), s. 585-586. Houshang Golmakani, “New times, sa-
me problems”, Index on Censorship (3), 1992, s. 20-21.

6 Nefisi devrim o6ncesinde dinin sinemayr mahkim edisi hakkinda degisik metafor-
lara isaret etmektedir (s. 27).

7  Armes $6yle yazmaktadir: “Batr'da 1970’lerde dikkai ¢eken filmler arasinda Dar-
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yi, Mehrcuyi, Giilistan, Ferruhzad, Behram Beyzayi ve Golam Hii-
seyin Saidi gibi fikir ve edebiyat insanlannin ¢abalan sayesinde,
sanat sinemasi giderek artan oranda iilke iginde filizlenmekte olan
edebiyat ve siyaset akimlarimin bir pargas: haline gelmistir. Yeni
filmlerle birlikte auteur vasifh yénetmenlik nosyonu ve sinemanin
tipk: edebiyat, siir ve tiyatro gibi bir sanat dah oldugu gériisii orta-
ya ¢ikmigtir. Boylece yazarlar sinema igin eserler vermeye basla-
migtir.8

Inek filmine festivallerde gosterilen ilgi, devrim sonras1 doneme
ait bazi filmlerin kabuliiniin éngéstergesi olmustur. Ama ortada
adina “diinya sinemas1” denebilecek bir sinema yoktur. Armes’in
de belirtmis oldugu iizere, “Geng yénetmenlerin filmleri Iran’a
uluslararasi 6lgekte bir iin kazandirmislarsa da, kendi iilkelerinde
bu uiniin yansimasi sayilabilecek genis bir izleyici kitlesi elde ede-
memistir.”® 1970°li yillann ortalarindan itibaren piyasay: istila
eden Hint ve Hollywood filmlerinin seyirci sayisina kiyasla, yerli
film seyircisinin sayisinda bir diisiis yasanmistir. Maddi destek ek-
sikliginden kaynakl olarak yerli film iiretimi durgunluga girmistir;
bir tek popiiler seyirci kitlesini koruyan film farsi tiiriinde filmler
¢eken yapimcilar para kazanabilmistir.

Suras bir gergek ki, devrim éncesi Iran sinemasinin bu dénem-
de piyasay istila eden ithal filmler tarafindan 6liimiin esigine gel-
digi goriisii cogunluk tarafindan paylasilan bir gériistiir. Ama siya-
setin pay1 da yadsinmamalhdir. Cekim stilleriyle filmlerdeki konu
ve mekan tercihi ve kullaniminin —kéylii ve gégebe topluluklar ve
sehirli yoksullar- kaynasimindan yeni sinemayla iktidar karsit1 si-
yaset arasinda bir ¢agrisim dogmustur. Ozellikle inek, alegorik
“protest” tirde ¢igir agic1 bir film konumundadir. Yine de bu tiir
filmlere yalnizca elit bir yerli seyirci azinlik ve yabanci elestirmen-

yus Mchrcuyi'nin fnek (Gav, 1970), Postact (Postgi, 1972) ve Daire (Daire-i Mina,
1974) ve Perviz Kimyavi, S6hrab $ahid-Saless ve Bchram Bevzayi'nin eserleri var-
dir...” Third World Filni Making, s. 191.

8 Bkz.: Hamid Naficy, “lranian writers, the Iranian cinema, and the case of Dash
Akol”, Iranian Studies 28/2-4, 1985, s. 231-251.

9  Armes. Third World Film Making, s. 192.
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ler ragbet gostermis olup, Pehlevi rejimi de bu protestoyu sansiir
etmek yerine sahiplenmek suretiyle etkin bir bigimde sindirmistir.
Dabasi'nin de asagida belirtmis oldugu iizere:

Uziici ancak inkar edilemeyecek bir gergektir ki, 1960 ve 1970’ler
Iran‘indaki sekiiler kiiltiiriin yalmzca Tahran Film Festivali'nde de-
gil, daha da ciiretkar bir bigimde Siraz Sanat Festivali'nde disavu-
rulmus é6rneklerinin dahi Pehlevi monarsisi tarafindan finanse
edilmis olmasi ve rejimin kiiltiire bakis agisina prim vermis olma-
laridir. Devrim 6ncesi donemde sanat o denli talihsiz bir durum-
daydi ki, dénemin iki ilerici film yapimcisi Emir Nadiri'nin ya da
Daryus Mehrcuyi'nin eserlerini izlemek igin bile Pehlevi'nin elit
yoneticilerinin bitisigindeki koltuklardan birinde oturmak mecbu-
riydi.

Birgok 20. yiizy1l ulus-devletinin yaptig1 gibi Pehlevi Irant da mes-
ruiyetini gegmis tarihe dayandirma pesinde kosmustur. Sah, Is-
lam'in karsisina, Iran’in islam 6ncesi kiiltiirel ve siyasi mirasinin
diriltilip kutsanmasimi gikarmistir. Devlet, Islami olan ne varsa her
seyi gerici olarak nitelendirmis, “modernlesme” ugruna “gelenek”
reddedilmistir. Pehlevilerin Iran’in islam 6ncesi kokenlerini ve kiil-
tiirel gelenegini yiiceltmesi halk tarafindan hos karsilanmamus, ye-
niden yiiceltilen bu degerler genel kamuoyunun ancak kiigiik bir
azinhginca sahiplenilmistir; iistiine ustliik, dini kesim ile rejim ara-
sindaki uzlagsmazhg pekistirmekten ziyade bir netice de alinabil-
mis degildir. 1978-1979 Devrimi, Pehlevilere ve temsil ettikleri de-
gerlere yonelik bir kars: ¢ikis olmustur. Turli gesitli unsurlar: biin-
yesinde bulundurmus bir halk devrimi olmasina karsin, din adam-
lar1 kesimi fevkalade orgiitlii ve hareketin basim ¢eken grup olma-
s1 itibariyle miicadelenin galipleri ve islam Cumbhuriyeti'nin ege-
menleri olarak gikmay: bilmiglerdir.'°

10 Devrim iizerine zengin bir literatir mevcuttur: Ozellikle bkz.: Shaul Bakhash, The
Reign of the Avatollahs, Londra: 1.B. Tauris, 1985; Said Amir Arjomand, The Tur-
ban for the Crown, Oxford: Oxford University Press, 1988.
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Islam Devrimi Sonrasi: Islami Bir Sinema mi1?

Devrim 6ncesi donemde ulema sinemay: ya reddetmis ya da hig
yokmus gibi davranmustir; filmleri ftkih ilminin haram ve helal kis-
taslarina gore tasvir etmek haricinde, alimlerin bu yeni sanat bigi-
mine doéniik soyleyecek fazla bir seyleri olmamistir. Dini simflar
genel itibariyle menfi bir tutum takinmistir: kimi dindar aileler si-
nemaya gitmeyi giinah islemekle esdeger tutarak haram saymstir.
Fakat Islamcilar medyanin 6nemini gézardi etmemis ve Islam dev-
leti kurulup fakihler yonetimi ele gegirdikleri vakit sinema da ele
alinmasi zaruri giindem maddeleri arasina girmistir. 1ki segenek
arasinda bir tercih yapmalar1 gerekmistir: (15 yil sonra Taliban’in
Afganistan’da yapacag gibi) topyekin yasaklamak ya da Islamiles-
tirmek. Giiciiniin yadsinamayacaginin bilinciyle, sinemay: hususi
bir denetim altina alma ve hususi siyasi amaglar1 dogrultusunda
kullanma yoluna gitmislerdir. Armes, kitabinin Orta Dogu ve Afri-
ka ile ilgili boliimiine Ayetullah Humeyni'den yaptig1 su alintiyla
baslamakta: “Sinema kiiltiiriin tezahiirlerinden biridir ve beserin
ve kiiltiiriin hizmetine konmalhidir.”!! Humeyni'ye gére, sinemanin
benimsenmesi Pehlevi kiiltiiriiyle miicadelede ideolojik bir araca
doniigsmiistiir.

Devrim sonrasi ilk dénemin séylemi kendini ancien régime kar-
sit1 olarak tanimlamis ve Islami olmayan tiim unsurlarin imha ve
tashihini hedeflemistir; sadece yeni bir Islami siyasi ve iktisadi dii-
zen ve yeni bir anayasa destekli toplumsal bir mesruiyet tesis et-
mek igin degil, kiiltiirii, toplumu, entelektiiel hayati, egitim ve 6g-
retimi kiilliyen yeniden insa etmek, “Islamilestirmek” ve Bati'ya ve
Pehlevilere ait ne varsa ortadan kaldirmak igin.

1980’li yillar boyvunca yeni kiiltiir politikasi diizende giiglenme-
vi beraberinde getirmistir: iletisim araglarinin ve sanatin tiim
formlar fikhin helal ve haran: kaidelerine tabi bir ideolojik deli
gomlegi i¢ine hapsedilmistir. En giiglii iletisim araglar olan tele-
vizyon ve radyo siki bir devlet denetimine tabi kilinmistir. Sanat

11 Armes, Third World Filimn Making, s. 189.
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dallar1 -miizik, tiyatro ve sinema dahil- ve basin-yayn ise Kiiltiir
ve Islami Irsat Bakanhgi'na baglanmigtir.

“Islami” sanat ve sinemanin ne manaya geldigi ¢okg¢a tartisilmis
bir meseledir. Nefisi ve Dabasi de asagida bu konuyu irdelemis bu-
lunuyorlar. Yeni bir Islami estetik ne olacaktir? Elbette bardagin
bos kismina bakmanin kiilfeti az olmustur (hicab sisteminin bir
pargasi olarak bedenin —6zellikle de kadin bedeninin- teshiri gibi
haram goriintiilerin ve konularin yasaklanmas), ancak baglhca sa-
nat tirlerinde ve sinemada islenen konular arasina girecek olan
bizzat devrimin kendisi ve de Irak savasi (1980-1988) Islami konu-
larin 6ne ¢ikarilmasinda olumlu adimlar atilmasina vesile olmus-
lardir.

Nefisi, ilk anda Pehlevi kiiltiiriiniin sagtig1 “zehr”e kars1 sembo-
lik bir eylem olarak gergeklestirilen sinema salonlarini yikma ey-
lemlerinin ardindan sinemanin Islamilestirilmesinin 6ykiistinii ak-
tarmakta. Devrim sonrasi “Islami Kiiltiir*iin unsurlarini, sinema ve
videoya getirilen yeni kisitlamalar1 siraladigi gibi, Islami bir sine-
ma mefhumunun nasil miizakere edildigini su tezle ortaya koy-
makta:

Devrim, kendi 6zel sinai ve mali kaynaklarina, 6zgiin ideolojik, te-
matik ve tiretimsel degerlere sahip yepyeni ve capcanl bir sinema-
nin dogusuna yol agmistir. Bu elbette fran'in siyasi kiiltiiriinde mey-
dana gelmis daha genel bir déniisiimiin tezahiirlerinden birisidir.

Devrim sonrasi sinemasinda 1978-1982 aras1 meydana gelmis olay-
larin kronolojik bir dokiimiinii veren Nefisi'ye gore, bu zaman ara-
lig1 iranh film yapimcilar igin belirsizliklerle dolu bir dénem ola-
rak gegmistir. Nefisi'nin altin1 ¢izmis oldugu sorunlar sunlardir:

Devrim esnasinda sinema sanayiinin maruz kaldig1 mali hasar, ge-
cis stirecinde hiikiimetin sinemaya ilgisiz kaligi, merkezi bir otorite-
nin yoklugu, gesitli hizipler arasinda sinema tizerine uzlagmaz ge-
kigyme, makul bir sinematik modelden yoksunluk, ithal iiriinler lehi-
ne haksiz rckabet, bir biitiin olarak sinema sanayiinin halkin goziin-
deki imajimin ciddi bigimde bozulmas, keyfi sansiir uygulamalan
ve ¢ok sayida sinema profesyonelinin siirgiine gonderilmesi.
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Bu ilk dénemde dise dokunur bir film ¢ekilmemistir. Emir Nadi-
rinin Kosucu (Davandeh, 1986) adh filmiyse yonetmeninin azmi
sayesinde kotarnlabilmis istisnai bir 6rnektir.'? 1982’den sonra,

Siyasetteki gii¢ birikimi, kitle iletisim araglar1 ve sinema sanayiinin
dogrudan denetimini beraberinde getirmistir. Buna karsin, Pchlevi
sinemasinin Islami sinemaya déniisiimii tek yénlii, topyekin ya da
tez elden gergeklesmesi imkansiz ciddi bir kiiltiirel ve ideolojik y6n
degisiminin iiriini olmustur.

Bu doéniisiim siirecine bir dizi yeni kurumun katkis1 olmustur:
1983’te Farabi Vakfi'nin kurulusunun yam sira Mustazafan Vakf
ve Cihad-1 Sazendagi (Yeniden Insa Cihads; sonradan Bakanlik ol-
mustur) film yapim ve gosterimi ile genel olarak medya kullam-
minda 6nemli roller oynamislardir. 1984’e gelindiginde film yapi-
mi bir kez daha tesvik edilmistir. Nefisi, Pehlevi karsithginin ve fs-
lami degerlerin 6ne gikarilmasi, savas gibi, bu dénem filmlerinin
hakim temalarim ve sinirlan gizili bir kadin sinemasim tafsilath
bir bigimde masaya yatirmaktadir.

Devrim, devrim 6ncesi sinemadan ne kadarlik bir kopusa isaret
etmistir? Kimi baska yazarlar devrim 6ncesi ve sonrasinda film ge-
ken ¢ok sayida usta yonetmenin varhg, sinemanin siyasetle daimi
iligkisi ve sansiiriin gesitli bigimlerde devamu iizerinden siireklilige
vurgu yaparlarken, Nefisi farkhliklar iizerinde yogunlasmaktadir.!3
ki dénem arasindaki en 6nemli kopus, 1970’lerin sonlarinda yerli
film piyasasim ve —Islamcilarin deyisiyle- toplumun ahlakim ¢6-
kerten Hollywood filmlerinin sinema salonlarinda daha az boy gés-
terir olmus olmasidir.

12 Houshang Golmakani, “A history of the post-revolutionary Iranian cinema®, Chi-
cago Film Center’s J0th Annual Festival of Films from Iran, 1999, http://www.web-
memo.com/iran/articleview-2.c/m. Kogucu 1982'de gckilmis olup, 1986’'va kadar
gosterime girememistir.

13 Ornegin bkz.: Gaffary, “Cinema. i. History of cinema in Persia”; Parhami, “Irani-
an cincma: before the revolution”.
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Festivallere Doniis

1980’lerin ortas: itibariyle, Islami bir ideolojik sinema tesis etme-
deki basansizlik asikar hale gelmistir. Iran sinemasinda olup biten-
ler Iran toplumundaki diger gelismelere paralellik gostermektedir:
fakihlerin dayattigi sinirlardaki ve yasanan sosyal gercekligin ide-
olojiye ve hukuka yamt verme yolundaki tedrici esneme ve kiiltii-
riin derinlemesine yeniden tanimlanmasi ve yeniden insasi. Laikle-
re karg: girisilen miicadeleden zaferle ¢ikmig kimi Miisliiman mili-
tan ve radikal, sanat baglaminda kendilerini daha i1liml ve liberal
bir konumda bulur olmuslardir. Bunlar 1980’lerdeki kiiltiir politi-
kalarin1 formiile etmis olan s6zde “sol cenah” mensuplardir.
1982'de Mir-Hiiseyin Musavi hiikiimetinde Kiiltiir ve Islami Irsat
Bakani olarak gérev yapmis ve bir grup Miisliiman entelektiielle el
ele verip bagimsiz bir basin ve yeni, milli bir sinemanin temelleri-
ni atmig olan Muhammed Hatemi, bu cenahin kilit isimlerinden bi-
risidir.

Devrimi izleyen ilk on y1l igerisinde, sinema da dahil olmak iize-
re, sanat kendini ideolojinin tahakkiimiinden kurtarmay: basar-
mustir. Farabi Sinema Vakf, sanata herhangi bir dayatmada bulu-
nulamayacagim ve en dogrusunun yonetmenleri kendi istedikleri
konulan se¢gmekte 6zgiir birakmak oldugunun ayirdina varmstir.
Mehrcuyi, Beyzayi, Kimyayi ve Abbas Kiyariistemi gibi devrim 6n-
cesinin yonetmenleri kesintiye ugramis kariyerlerine kaldiklar: yer-
den devam etmislerdir. Umut vaat eden yeni yonetmenler arasinda
kadin yonetmenler de yer almistir. Tedricen bir toparlanma ve ni-
teliksel gelisme dénemi baslamis ve Mehrcuyi'nin Kiracilar (Ecare-
Nisinha, 1986) ve Beyzayi'nin Bagsu: Kiigiik Yabanci (Basu: Garibe-
ye Kugek, 1988) gibi filmleriyle Iran sinemas: uluslararasi arenada
yeniden dikkat ¢eker olmustur. Resmi tutum ve sartlarda bir degi-
sim meydana gelmistir: 1988'de ahlaki kisitlarda esnemeye gidil-
mis, 1989-1993 arasinda da senaryolarin onaya tabi tutulmasi sar-
t1 ortadan kalkmistir. Nefisi'nin de belirtmis oldugu iizere, “Geg-
miste havai iéistyapinin bir unsuru sayilarak reddedilen sinema, ar-
tik Islami kiiltiiriin altyapisinin elzem bir unsuru olarak benimsen-
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migtir.” Kat1 sansiir uygulamalar1 devam ettiyse de, yasanan kiiltii-
rel uzlagsma ve uyum siireci canh bir sinema ve sinema kiiltiiriiniin
dogusunun 6niini agmisgtir.

1988’de savasin bitmesi ve bir yi1l sonra da Humeyni'nin vefatiy-
la birlikte sinema ideolojik ve siyasi miicadelenin odagi haline gel-
migtir. Siyasi siirtiigmeler 1991'deki Fecr Festivali'nde zirveye ulas-
mustir. Nefisi'nin aktarris oldugu, 1991 yazinda meydana gelen
tartismalar Hatemi ve arkadaslarinin istifasi ve yeni bir belirsizlik
déneminin baglamasiyla neticelenmistir. Cok sayida nitelikli filmi
sansirleyen Rafsancani'nin “sagc1” hiikiimeti, i¢teki muhalifleri
“Bati kiiltiirii istilasi”na destek vermekle suglama ahiskanhgina ge-
ri donmistiir.

Ancak, yeni bir politika degisimi igin is isten gegmis olup, film
yonetmenlerini politiklestirip, 1997 cumhurbaskanhg) segimlerin-
de agikg¢a goriildiigii iizere taraf olma konumuna itmek suretiyle
ters tepmistir: Hatemi siirpriz bir adaydir ve aralarinda 6énde gelen
yonetmenlerin de yer aldig) sanat camias ilk kez siyasette etkin bir
role soyunmustur. Sanatin ve ilerici sinemanin ireticileri agikga
Hatemi’den yana konum almislardir. “Reklam” kampanyasim Kiil-
tiir ve Islami Irsat Bakani olacak olan Ataullah Muhacirani'nin Si-
nema Isleri Vekili Seyfullah Dad tertiplemistir. Muhsin Mahmel-
bafin réportajlar1 da Hatemi’'nin se¢im kampanyasinda énemli rol
oynamustir.'* Hatemi’nin segilmesi Iran sinemasinda yeni bir déne-
min baslangici olmustur. Yillarin yasakh filmleri seyirci kargisina
¢ikmis ve Rahsan Beni-itimad'in May:s Kadinit (Banu-ye Ordibehest,
1998) ve Temine Milani'nin 7ki Kadin\ (Du Zen, 1999) gibi filmler-
de 1980’lerin tabu konulari islenir olmustur.

Kiyariistemi, Mehrcuyi ve Muhsin Mahmelbaf gibi ustalarin ya-
nisira Mecid Mecidi, Ebiilfazl Celili, Semira Mahmelbaf, Cafer Pe-
nahi ve Behmen Kubadi gibi gen¢ yonetmenlerin 1990’larin sonla-

14 Bkz.: Babak Dad. Sad Ruz ba Khatami, Tahran, Kaltir ve Islami Irsat Bakanhg;,
1377/1998, s. 54-55. Haiemi'nin destekgileri, kampanyanin son giinlerinde etkile-
rini arturmak igin kasten bu miilakatlara bagvurmay: ertelediler. Hatemi, 1991
Fcer Film Festivalinde Mahmelbafin Sevine Zamaru filmi iizerine yapilan tarts-
malarda vénetmenin yaninda yer ald.
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rna dogru ¢ektigi yeni filmlerin muazzam basarilariyla -ve festival
gosterimleriyle- birlikte Iran sinemas: uluslararasi diizeyde 6nle-
nemez bir yiikselis ivmesi kaydetmistir. En azindan bir tane iran
filmi gosterilmeyen saygin hicbir film festivali kalmamstir. Iran
filmlerine 6zgii festival sayisiysa katlanarak artmistir. 1999 yazin-
da National Film Theatre, ii¢ ay gibi, o giine kadarki en uzun siire-
li (ve o y1l Londra’daki iigiincii) sezonunu devrim éncesi ve sonra-
sina ait altmis kadar Iran filmine ayirmistir. Ayn yil Chicago’da
yillik festivalin onuncusu diizenlenmis, ayrica ABD’'nin diger eya-
letlerinde, Fransa'da, Kanada'da ve diger iilkelerde iran filmlerine
-veya tek tek Iranh yonetmenlere- ayrilmis sezonlar gergeklestiril-
migtir.

Uluslararasi1 Basar:: Siyasi mi, Ekonomik mi?

Iran sinemasinin uluslararasi basarisimin ne kadan Iran hiikiimeti-
nin miidahalesine ragmen ya da onun sayesinde gergeklesmistir?
Hiikiimet sinemaya nigin miidahale ediyor, destek vermek igin mi,
yoksa késteklemek igin mi? Sansiir mekanizmasi film yapma stille-
rini ve stratejilerini ne sekilde etkilemekte? Uluslararasi elestir-
menleri ve festival diizenleyicilerini Iran filmlerine ¢ceken nedir?
Yerli ve yabanci seyircinin beklenti ve tutumlari nelerdir? Temala-
rindaki ve faaliyet alanlarindaki kisithihga ragmen ya da tam da bu
sebepten otiirii Iran filmleri ne derece basarih olabildiler? iran kiil-
tiirii sayesinde mi, yoksa ona ragmen mi? ilerideki bsliimlerde bu
ve benzeri kilit sorular ele alinacaktir.

Cogunluk Iran sinemasimin bir uluslararasi pazara sahip ol-
maksizin yasayamayacagim 6ne siirmiistiir. Miijde Famili'nin de
belirtmis oldugu iizere, Iran sinemasina en ¢ok destek verenlerin
Hollywood’a geleneksel bir diismanhk besleyen Fransiz sinemaci-
lar arasindan ¢ikmis olmas sasirtici gelmemeli; Famili, agagida Fe-
rahmend tarafindan da pekistirilecek bir husus olarak, bunun eko-
nomik agidan da akillica bir tutum oldugunu da eklemektedir.!s

15 Bkz.: Mojdah Famili, “The Iranian cinecma in France”, Iran Namelt 14/3, 1996.
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Devictor da, Gaziyan da, makalelerinde, film yapimcihginin
1990’larda kaydetmis oldugu ivmeye isaret etmek suretiyle, Iran si-
nemasinin uluslararasi basansinin ve yiiksek verimliliginin hiikii-
metin sinemaya yo6nelik siyasetiyle ne oranda ilgisi oldugunu sor-
gulamaktalar. Devictor, Iran hiikiimetinin politikasinin ekonomik
ya da sanatsal olmaktan ziyade, esasen ideolojik oldugunu ve kla-
sik miidahale araglarimin kullamilmas itibariyle bu politikanin ki-
mi Batilh demokratik rejimlerin politikalarindan pek de farkh ol-
madigim one siirmiistiir. Nefisi gibi, o da, 1982'de Hatemi’'nin ba-
kanhg esnasindaki tutarh miidahale politikasiyla ¢o6ziilebilmis
olan, sinemanin Islam Cumhuriyeti'nin ilk déneminde yasadig so-
runlan dile getirmektedir. Film yapimcihgiyla ilgili olarak kurul-
mus —Farabi Vakfi gibi- resmi kurumlan ve —profesyonellerin talep
etmis olduklari- diizenlemeleri masaya yatirmaktadir. Rejimin sirf
Iran’a has olmayan -SSCB'de, ABD'de (Hays Yasasi vasitasiyla) ve
Fransa’'da da sinema siyasi miicadelenin odak noktasindadir- ide-
olojik bir sinemay: nasil fiiliyata ¢ikardigim gozler 6niine sermek-
tedir. Fransiz devletinin sinema politikasiyla —6zellikle kullanilan
araglar bakimindan- paralellikler kurmakta, ardindan daha ziyade
siyasi yapi, ideoloji ve motivasyon diizlemlerinde boylesi bir muka-
yesenin siirlarim sergilemektedir.

Hadiseyi iktisadi agidan ele alan Gaziyan ise, Iran sinemasinin
yakaladig1 sanatsal basariyr maddi getiriye doniistiirememis oldu-
gu baglaminda, uluslararas: seviyede iin kazanms bir¢ok filme
Iranh sinema seyircisinin ragbet géstermemis olmasina isaret et-
mektedir. Devrim 6ncesinde oldugu gibi, yerli filmler degil, tiim ki-
sitlamalara ragmen yabanci filmler tercih edilmektedir. Sinema sa-
nayinin iginde bulundugu agir mali kriz ortaminda niifusa oranla
cekilen film sayis1 giderek azalmaktadir. Gaziyan, hiikiimetin bu
krizdeki roliinii irdelemek suretiyle, devlet yardiminin arz-talep
dengesini bozdugunu ileri siirmektedir. “Ironik olan sudur ki, be-

_raberinde ideolojik ve siyasi miidahaleyi de getirmis ve iran'in sos-
yal vapisinda son yirmi yildaki degisimlere dair gergekgi bir deger-
lendirme yapilmasimi imkansizlagtirmig olmasi itibariyle, krizin
biiviimesinin bashca sorumlusu bizzat bu yardimin kendisidir.”
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Gaziyan'a gore, eger hiikiimet sinema iizerindeki kontroliinii gev-
setmez ve halkin taleplerini dikkate almazsa “Iran sinema sanayi-
inin nihai bir ¢6kiise maruz kalmasi ciddi bir ihtimaldir.”

Siyasi mi Yoksa Sosyal Elestiri mi?

Ferahmend ve Hagigi, farkh perspektiflerden yola gikarak, iran film-
lerinde siyasi elestiri yoklugunu sorgulamaktadirlar. iran sinemasi-
nin uluslararasi basansina siipheyle yaklasan Ferahmend, bu basa-
rimin sanatsal yoniinden ziyade iktisadi ve siyasi yoniine vurgu yap-
maktadir: “Iran sinemasinin son dénemde kazandig itibar, gegmi-
sin gorkemli Iran film geleneginin degerini golgeledigi gibi, sinema
sanayinin halihazirda yasamakta oldugu krizi gézlerden kagirmak-
tadir.” Gaziyan gibi, bu mali kriz iizerinde duran Ferahmend ise, hii-
kiimetin Iran filmlerinin yurtdisinda gosterimini tesvikinin yeni dig
yatirn -6zellikle de Fransiz sirketlerinin- vaatleriyle kuvvetle ilinti-
li oldugunun altini gizerken, sinemanin, “Iran’in imajinin yeniden
gozden gegirilmesi ve sanat vasitasiyla adim adim diinya ekonomisi
icinde bir yer edinebilmesi ve Irak savas sonrasinda yeni (bansgi,
sanatsal, cocuksu) bir Iran imajinin zihinlerde yer ettirilebilmesi
igin cazip bir arag” olarak ele alinmis oldugunu belirtmektedir.

Ferahmend'in iddiasina gére, “Iran filmlerinin uluslararasi fes-
tivallere kabulii ve kazandig1 édiiller, film yapim ve dagitim siireci-
ne adim adim ve gegmisi de igine alarak tesir eden bir dizi ¢ekince-
ye 151k tutmakta ve bu ¢ekinceleri iiretmektedir.” Ferahmend, san-
siiriin Iran sinemasina doniik tezahiirlerinden —film festivalleriyle
belli film stillerini, konular ve yénetmenleri tesvik edip, 6ne ¢ikar-
tirken, geriye kalanlar1 diglamak iizere etkilesime gegmesi— duydu-
gu kaygiy1 dile getirmektedir:

birgok film yapicisi netameli konulari islemekten tiimden kagimyor.
Bagka bir deyisle, film yapimcilari, yapitlarinda sistem veya mevcut
diizen karsiti deginmelerde bulunmus olma ithamina ugramama
korkusuyla, gergeklerle yiizlestirici ve toplumsal elestiri igeren film-
ler yapmaktan geri durdurulmaktalar.
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Buna karsilik:

Yaratici faaliyetin ve elestirel ifadenin yalnizca (oto)sansiiriin olma-
dig) durumlarda miimkiin oldugu ya da film yapimcilanna ille de si-
yasi biling sahibi olmalari ve filmlerinde toplumu dobra dobra eles-
tirmeleri gerektigi gibi bir yiikiimliiliikk alina sokma iddiasinda de-
gilim...Ancak bu sozlerimden, sansiir iyidir ¢iinkii sanatgilar1 daha
yaratici kilar, manasi da gikarilmamalhdir.

Ferahmend, “estetik degerleri tarihe gegirme ve sorunsallastirmak
ve bunlan elestirel bir siizgegten gegirmek...Kiyariistemi’nin miis-
tesna eserlerini daha genis bir baglam igerisine oturtmak maksadiy-
la” 6zellikle Kiyariistemi'nin filmlerini mercek altina yatirmstir. Ki-
yariistemi, “Iran filmlerinin egzotik goriintiisiinii kuvvetlendiren -ve
pazarlanabilirliklerini arttiran- kirsal manzaralar barindiran koéy
konularin1 ve mekanlarim tercih etmektedir.” Ferahmend, Kiyariis-
temi'nin “siyaset kackincihigiyla...film festivallerinin ‘yiikksek sanat’
ve kararinda siyaset begenisini karsilamay1 giittiigii"nii 6ne siirer-
ken, festival politikalarim 1970’lerdeki ABD-Cin “pin-pon diplomasi-
si” mukayesesi tizerinden sorgulamaktadir. Bu noktada, tipki Devic-
tor gibi, Ferahmend de, Kiyariistemi'nin Altin Palmiye'yi almasinda
ve Kiraz Tad: adl filminin Hatemi'nin cumhurbagkam segilmeden
hemen evvel apar topar 1997 Cannes Film Festivali programina da-
hil edilmesinde g6ze batan siyasi saiklere atifta bulunmaktadur.
Ferahmend politik sinemanin agik bir Islami cumhuriyet elesti-
risi igermesini 6ngoriirken, Hagigi de “politik bir filmin, tanimi ge-
regi déoneminin en miihim siyasi meselelerini islemesi gerektigi”
kanisindadir; bugiiniin Iran’ina uyarlanacak olursa, siyasi iktidarin
tabiatina dair hiikiimet igerisinde birbirine z1t “ideolojik, karizma-
tik, popiilist ve yetkeci” goriislerin temsilcisi muhalif hizipler.
1970’lerin “entelektiiel sinema”s1 ¢ekim giiciinii Pehlevi kiiltiiriine
gosterdigi direngten alirken, elestirisi siyasi degil toplumsal nitelik
tagimstir. Devrim 6ncesinde politik sinemanin yoklugu ii¢ sebep-
ten kavnaklanmistir: kati politik sansiir, netice itibariyle elestirel
filmlerin muglak ve zor anlasilir olusu ve film yapimcilari arasinda
-herhangi bir cenahtan- siyasi aktivistin bulunmayisi. Dénemin
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Miisliiman entelektiielleriyse bagka medya ve sanat formlarini -si-
nema degil edebiyat ve benzerlerini- kullanmislardir. Sinema di-
nen caiz bulunmayip, yiitksek perdeden Pehlevi tahakkiimiiyle 6z-
des tutulmaya devam ettiginden, siyasetin din eliyle ifade buldugu
Devrim sonrasi yillarda ihmale maruz kalmistir. Ancak, savas siire-
cinde dogabilmis yeni bir angaje sinema “politik” 6nemi olmayan
savas filmleriyle karsimiza gikmaktadir. Hagigi'nin kanaatine gore,
sinema siyasi elestiriden ziyade sosyal elestiriye devam etmistir.
Sansiir, film yapimcilarini siyasi goriislerini dolayh yoldan sembo-
lizm vasitasiyla disavurmaya sevk etmistir; ancak fran’in bu ifade
tarzina yabanci olusu, seyircide arzu edilen algilamay: yaratama-
maktadir. Hagigi'nin iddiasina gore, Iran sinemasi, yalmzca siyase-
te degil, 1990’larda basin ve edebiyat alaninda filizlenen, din, kal-
kinma ve modernite iizerine yeni fikri formiilasyonlar benzeri ide-
olojik ve entelektiiel tartigmalara da uzak kalmigtir.!6

Modernlesme ve Realizm: Savas ve Sonras

“Modernite”, Muhsin Mahmelbaf'in devrimci deneyimden Islami
sinemaya, oradan da sanata gegisine karmagik ve lirik bir yorum
getirdigi makalesinde Dabasi’'nin rehber edindigi bir temadir. He-
idegger’in teknolojik modernlesmeyi 6ziinde sémiirgeci ve “kate-
gorik olarak insan dahil her seyi kendi kullanim-degerine indirge-
yici” sayan felsefi elestirisinden esinlenen Dabasi, Mahmelbaf’'in
6zlemini gektigi Islami sanat ve sinemay: “Teknolojik Moderni-
te’'nin ileri karakolu olan sémiirgecilige kars1 ideolojik direnisin
daha bir Islamilestirilmesi’nden ibaret gérmektedir. Fakat “boyle-
si bir direnisin temel bir unsuru, ‘yerli’ ya da ‘geleneksel’ olanin bi-
¢imlenmesinin bizatihi kendinde ve kendi i¢inde derinlemesine
somiirgeci bir sey oldugunu algilamadaki kategorik yetmezligi-
dir.”

16 Muhsin MahmelbaFin politik sinemasimin analizi igin bkz.: Llovd Ridgeon, Makh-
malbaf’s Broken Mirror: the Socio-Political Significance of Modern Iranian Cinema,
Durham Middle East Paper no 64, 2000.
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Mahmelbaf, gerillalik, mahkamluk ve devrimci ideologlukla do-
lu dolu gegen bir ge¢gmisin ardindan, 1982’de, “Islami sinema’ gibi,
kendisinin bile tam olarak tamimlayamadig bir hiillyanin girdabina
kapilmis”tir. Ilk donem filmlerinde “hedefi dogru, ama tarih bilin-
cinden yoksun siyasi farkindaligi fevkalade ¢ocuksu ve idealisttir.
Mahmelbaf i¢in ‘sinema’, korkulan ama bir o kadar da arzulanan
klasik bir yasak haz vakasidir.” Dabasi, hem o dénemin Iran’inda-
ki hadiseler hem de Mahmelbaf'in sahsi yonelimi baglamlarinda,
“onun hala heyecan dolu tahayyiiliinde barinan politik seytanlar”
kovalamada bu ilk filmlerin bigimlendirici etkisini gozler 6éniine
sermektedir. Ardindan, 6liimiin kiyisina dek gotiirecek “sine-misti-
sizm” iptilasindan sanat¢1 Mahmelbaf dogmustur. “Mahmelbaf va-
kasi, gercege karsi tavizsiz bir diiriistliikle, i¢cine dogdugu zalim
diinyaya metafizik gézle bakisin korlestirici batakhigindan kurtulu-
sun harikulade bir 6rnegidir.”

Dabasi, Mahmelbaf’ iistiin bir sinema sanatgisi olarak yeniden
doguran bu can ahlici degisimi, onun kisa roman Kristal Balige'yle
ortiistirmektedir. Mahbelbaf sanatina ciddiyetle yaklasmaya bas-
lamistir.

Bu romanda Mahmelbafin dini ve devrimci bir ideolog kimliginden
styrilarak bir sanatgiya doniisiimiinii okumaktayiz...Kristal Bah-
re'de siyaset neredeyse hi¢ yoktur. Ama siyasetin tezahiirleri de-
gil...Islami ya da bir baskasy, biitiin ideolojilerin yavan ve usang ve-
rici boslugunun 6tesindeki gergeklikleri sorgulayip kesfeden gok da-
ha ciddi bir zeka isbasindadir burada. Mahmelbaf, ne burada ne de
daha sonra en miikemmel filmlerinde birbiriyle iliskili olaylar
mantiksal bir 6rgiiye oturtma gabasi giitmemis, daima asil ve olgu-
sal olanin yerine, gergegin gizil dogrulugunun izini siirmiistiir. Son-
raki filmlerinin pek ¢ok karakteristik ©zelligi, anlatisal devinimin
daima gizil oldugu Kristal Bahge'de de sezinlenmektedir...Mahmel-
bafin sinemasina damgasim vuracak, diinya ¢apinda iinli bir film
yapimcist mertebesine ¢ikaracak vasiflarindan gizil gergekgilik tut-
kusunun ilk niiveleri.

Savas filmi yonetmenligi egitimi almis olan Mahmelbafin Kristal
Bahge'si de eninde sonunda bir savas hikayesidir: bas karakterleri
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sehit aileleridir; olay o6rgiisiiniin merkezinde 6liim ve kimlik mese-
leleri bulunmaktadir.

Mukaddes Miidafaa savasi filmleri Varzi'nin boliimiiniin tema-
sidir. Tipki Kristal Bahge gibi, Resul Mollakulipur’'un savas dénemi
aksiyon filmi Ufuk’un (Ofog, 1989) hikayesi de savas sonrasi filmle-
rinin —ve toplumun- en énemli sorununu 6ne ¢ikarmaktadir: “se-
hit”in yasim layikiyla tutabilmek igin, 6liimiin gérsel kanit1 olan or-
tada bir ceset bulunmasi geregi. ibrahim Hatemikiya'nin Yusufun
Gomleginin Kokusu (Buy-e Pirhen-e Yusof, 1996)'nda “savas sonra-
s1 Iran sinemasinin gérevinin bizzat yas tutma gérevinin kendisi ol-
dugu”nu gormekteyiz. Savas sonrasi filmlerde, “savas meydam ve
ceset Irak sinirindan Tahran’a ve ruha tasinmak suretiyle, kaybolan
ruhlar diinyas1 daha énceki yillara ait filmlerin yerini almstir...sa-
vas ve vecit hali, savag sonrasi cesetlerin, savas esirlerinin ve mana-
nin izinin siiriilmesi sirasinda ig ice gegmistir. Oliiler, beklenerek
ve dua edilerek ~her biri esir kamplarindakileri tamtan, (ve Yu-
suf’'un hadisesinde) sehadete erememis olmaya yorulsa da geri do-
niisii mustulayan resimler ve video filmleriyle- diri tutulmaktadir.
Varzi'ye gore,

Hatemikiya’'nin filmlerinde ¢ok farkh ve umulmadik geri déniig bi-
¢imleri kusursuzca islenmektedir: cepheden kurtarilmis video bant-
lar, kiinyeler, hayaletler, en ilginci de yurtdisindan siirgiinler...Si-
nemanin yaptigiysa, muhtemel kritik gériintiileri ve anilar1 yeniden
ele alarak, bunlar1 dogru tesirin ve kararinda ruhani niianslarin el
altinda tutuldugu sinirlari gizili bir yas alanina serpistirmektir.

Temsil ve Gerceklik: Belgesel mi Kurmaca mi1?

Varzi'nin de belirttigi gibi, iran savas filmleri 6nce TV belgeselleri
olarak c¢ekilmistir. 1980’lerde ve 1990’larda birgok Iranl yénetmen
belgesel film alanina el atmiglardir: siklikla vasaklanmis olmalari-
na ragmen, Giilistan, Mehrcuyi, Nasir Tekvayi, Kamran Sirdel, Ib-
rahim Muhtari gibi birgok vénetmen, devrim éncesinde bu alanda
¢ok savida yapita imza atmmslardir. Ayni esnada, kameranin neye
151k tuttugunun sorgulanmasi ve “gergeklik” ile “kurmaca” arasin-
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daki muglak simirlar -ki bunlar son dénem Iran filmlerinin de ¢o-
gunda 6ne ¢ikan ozelliklerdir- Sirdel'in Yagmurlu Gece’si (1967) gi-
bi birgok devrim éncesi filmde éngériillmiistiir.

Bu, Mir-Hiiseyni ve Longinotto’nun fran Usulii Bosanma (Divor-
ce Iranian Style, 1998) adh belgeseli cekebilmek icin Iranh otorite-
leri ikna siirecinde karsilastiklar: sorunlar1 daha da aydinlatic kil-
maktadir. Temsil meselelerini irdeleyen son bélimdeki makalelerin
ilkinde Mir-Hiiseyni, bu sorunlar1 bir dizi anlam, kimlik, maksat ve
gergeklik miizakeresi olarak tasvir ederek aktarmaktadir. Mir-Hii-
seyni’nin anlatisi, Muhacirani'nin 1997°de basina gegmesinden 6n-
ce ve sonra Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhgi'nin faaliyet bigimini
gozler 6niine sermektedir. Ayrica belgesel filmlerin neler yapabile-
cegi ve neler yapmasi gerektigine, kimin “gercekligi”ni ve nasil tem-
sil etmesi gerektigine dair —Iranh otoritelerin, film yénetmenlerinin
ve izleyicilerin- apayr1 beklentileri de berraklagmaktadir.

Bu noktada birbiriyle ilintili iki mesele karsimiza ¢ikmaktadir:
belgeselin dogasi ve maksadi ve ama belgesel ama “kurgu” Iran
filmlerinin dinyaya sundugu manzara. Geng bir belgeselci, Mir-
Hiiseyni'ye genel geger goriisii s6yle ifade etmistir: “yurtdisindaki
festivallerde gosterilen iran filmlerinin temel sorunu, tiimiiniin in-
sanlarin sefilligini, yoksullugu ve geri kalmighg islemeleridir.”
Mir-Hiiseyni ve Longinotto’'nun karsilastiklar1 diger pek ¢ok kim-
seyse, belgeselin mesruiyetini pedagojik ya da politik amaglara uy-
gun olmasi, miimkiinse 6nceden kaleme alinmis metninin “nesnel”
iddialarin yanisira otoriter yorumlara vermesini kosullayan bir go-
riis beyan etmisglerdir. Ne film yapimcilar: ne de yetkililer, yazih bir
metine gerek duyulmaksizin “6ykiilerin kameraya oldugu gibi yan-
simasina ve ¢ekim esnasinda gelismesine olanak veren” ve kamera
oniiyle kamera arkasinin etkilesimine 151k tutan sézsiiz “gézlemci”
ve “katihmc1” belgesel tiiriinde gercegin sinemasi’mi benimseyebile-
cek bir gériintii sergilememislerdir.!?

17 Cinema Verite'nin belgesel ve kurgusal alanlarda, 1960’larda Drew ve Leacock’un
Primary ve Rouch ve Morin’in Chronicle of a Stimmer ile baglayan uzun bir gegmi-
si vardir. Bkz: William Rothmanin Documentary Film Classics, Cambrid-
ge: Cambridge Universitv Press, 1997. Birgok gesit ortava ¢ikmistir. Ancak en “saf”
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Bir kurgu filmde olup bitenler de gergektir; birgok iranl yonet-
men film yapim siirecini (ilme alarak (Selarm Sinema, Muhsin Mah-
melbaf, 1995; Kiraz Tad:, Kiyariistemi, 1997), gercek hikayeleri fil-
me cekerek (Yakin Cekim, Kiyariistemi, 1989; Masumiyet Ant, Muh-
sin Mahmelbaf, 1996; Elma, Semira Mahmelbaf, 1998) ve belgesel
film gelenekleri ve sinematik stiller, minimal senaryolar, oyuncular
yerine gercek insanlar ve gercek mekanlar kullanarak bunu siirsel
bir bigimde sergilemektedirler.

Neredeyse tamarm kiigiik bir avluda gegen fran Usulii Bogan-
ma, sikhkla rengarenk dogal mekanlarda gegen ¢ogu iran filmiyle
z1it diigmiistiir. Said-Vefa, makalesinde dikkatleri mekanlara ve
bunlarin iranh film yapimcilan ve seyircileri iizerindeki anlamlari-
na ¢ekmektedir. Aym betimleme meselesi ~"olumlu” ve “olumsuz”
imgeler-belgesel olmayan filmlerde, 6zellikle de mekanlara atf ya-
pilarak, neden buralarin segildigi ve iilke igindeki ve disindaki iran-
hlar tarafindan nasil goriildiikleri baglaminda ortaya ¢ikmaktadir.
Said-Vefa’'nin belirtmis oldugu iizere:

yurtdisindaki ifranh sinema seyircileri arasinda...Iran kiiltiiriinii
“olumsuz bir imaj’dan sakinma saikiyle...neyin gergek, otantik,
saptirilmamig “anavatan” iran imajini terkip edebilecegi ve filmler-
de neyin gosterilmesi gerektigi konusunda uzun uzadiya tartigmalar
siirmektedir...

Said-Vefa, “mekan, siklikla bilingalt1 bir diizlemde, film yapimcisi-
nin ruhunda ve belli bir zaman igerisinde belli bir kiiltiirle 6zdesi-
minde kendisini ortaya koyar” iddiasindadir. Farkl izleyiciler aym
mekanda farkh imajlar aramakta ve gérmektedir. Yabancilar egzo-
tik olam (gizem ve sefalet); yurtdisindaki iranlilar ise asinasi ol-
duklar (kendi kurduklar:) renkli anavatam goriirler.

Film mekanlarinin segimi, biitge ve film ¢ekimi stilleri, yurtdisi-
nin gergek iran mekanlarinin belli “belgesel” kistaslarda (kentlerin
arka sokaklari, hos kir manzaralari, ama ille de egzotik imgeler) fil-

haliyle bu filmler bir senaryo ya da énceden hazirlanan bir hikaye olmaksizin ka-
mera éniinde “olup biten” dramatik olaylan kaydederler. Kamera “yalan” séyle-
mez. Editor valmzca gosterilecek dogrulan segerek seyirciyi inandirir.
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me alinmas talebi, Iranhlardaki mahremiyet kavrami, hikayenin
gerekleri ve film yapimcisinin filmin “yildiz"1 haline gelebilecek bir
mekanla sahsi iliskisi gibi birgok faktorle sinirlandinlmistir. Iran di-
sindaki mekanlar, hikaye, uzaklik, kopukluk baglamlarinda bagim-
s1z anlamlara sahiptir. Said-Vefa, hikayeleri nasil anlattiklar: ve an-
lamlandirdiklarim gostermek tizere, birgok filmi mekani gergek ya
da hayali (metaforik) olarak ele aliglar1 iizerinden titiz bir analize
tabi tutmaktadir. Yasadig1 topraklardan aynlmak (gezi, arayislar,
evsizlik, siirgiin) Iran filmlerinin 6nde gelen temalarindan birisidir.

Kadinlar ve Cocuklar: Tas Bebekler ve Naipler mi?

Iran filmlerinde kadin ve ¢ocuklarin ele alinis tarzi, hakh ama fark-
I nedenlerle sansiirle ilintili 6zel bir ilgi cekmektedir. Kadinlar -te-
settiirlii, davramglar: kisith ve daima egzotiklestirilmis- kameranin
oniinde ve arkasinda simirlamalara maruz kalirlarken, ¢ocuklar
-oglan ve kiz ayrimi olmaksizin- miistakbel yetigkinler olarak ve
fevkalade gergekgi bir bigimde kendilerine uyan rollerde boy gos-
termektedir.

Bir sonraki boéliimde Lahici, kadin kahramanlarin éne ¢ikartil-
malar manasinda, Iran filmlerinde kadinlarin daha “gergekgi tas-
vir edilmeleri” talebinde bulunmaktadir. Bu baglamda, iran tarihi,
sanat1 ve edebiyatindaki gii¢lii ve bagimsiz kadin gelenegine isaret
etmektedir.!® Buna kargilik, “dogusundan itibaren kadini biiyiik bir
adaletsizlikle ele alms olan sinemamiz, baska higbir iletisim ara-
cinda rastlanmadigr kadar Iranh kadin imajimi tahrip etmekten,
kendi gergekliginin karikatiiriine indirgemekten sorumludur.” Iiran
sinemas;, elindeki muazzam giicii kullanarak “kadina toplum sah-
nesinde kadin kimligiyle...ve sosyo-ekonomik siireglerde rol oyna-
yan gercek bireyler olarak yer verme firsatin1 kagirmistir.” Devrim

18 Ayrica bkz.: M. Habibian, “Undcr wraps on the stage: women in the performing
arts in post-revolutionary Iran”, Fourth Nordic Conference on Middle Eastern’
Studics’te verilen bir teblig, The Middle East in Globalizing World, Oslo 13-16
Agustos 1998, lip:/Avww.hf-fak.uib.no/Instituter/smi/paothabibian.html  ve
htip/Avwnw hf uib.no/smi/paothabibian. himl.
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oncesinin, sarkiyla, dansla, yan ¢iplak kadin yildizlarla (“iffetsiz
tas bebekler”) cinsel agchk geken geng erkeklerin fantezilerine hitap
eden film farsi tiirii “kadinin toplumsal statiisiiniin ihmali ve hatta
tahribinden nemalanmstir...'Iffetsiz tas bebekler’, iran kadininin
yegane temsil bigimi olarak beyaz perdeyi deta istila ederken, ger-
cek kadin ve erkekler sahnelerden silinmigtir.”

Ama dénemin entelektiiel ve ilerici film yapimcilarinin hali de
hi¢ i¢ agic1 degildir. Keyzar gibi filmlerde, “kadin, sinsice tezgahla-
nan kiiltiirel bir sahtekarlhkla, kabare sahnesinden alinip tavan ara-
sma tikilmistir.” Egitim, politika ve is hayatinda sayilar1 her gegen
giin artarak boy gostermekte olan kadinlarin yok sayildig: bu gibi
devrim 6ncesi sinema yapimlarinda kadina -"egemen rejimin 6ne
cikardig1 degerlere muhalefet kisvesi altinda”- “iffetsiz tag bebek-
ler” gibi “
masindaysa, toplum iginde boy géstermekte olan bu “yeni kadin”
tipi “yozluk ve iffetsizlik timsali...cahil ve giivenilmez bir yaratik”
olarak tasvir edilmistir. Kadin1 hakiki birer insan olarak gésteren
Beyzayi'nin filmleri egemen yaklagima istisna teskil etmis 6rnekler
arasindadir.

Devrim sonrasi sinema ve TV, baslangigta “iffetsiz tag bebek”
imajinin kurumsal bir boyut kazanmasina hizmet etmistir: ofiste

geleneksel” yerli roller bigilmistir. Dénemin ticari sine-

ya da fabrikada ¢ahsan, diisiinen, karar veren veya kocalarimin gé-
riisiine karsi ¢ikan gergek kadin portrelerine asla yer verilmemistir.

Bagka birgok alanda oldugu gibi, film sektériinde de, bayag film
yapimcilarinin driinleri de dahil olmak tizere, eski rejimin tiim gii-
nahlar1 kadinlarin omuzlarina yiiklenirken, bu manzarada esas
kurbanlarin kadinlar oldugu gergegi gézardi edilmistir. Giinahlari-
nin cezasiniysa topyekin evlerinin mutfagina hapsolarak 6demis-
lerdir.

Savas filmlerinde kadinlar iyiler ve kétiiler olmak iizere iki kutba
ayrilmistir: vecit igindeki sehit anneleri kutsanirken, bir dizi hain
ve “inatg1” tip karalanmistir: birinci gruptakilerin hicab'indan sual
olunmazken, diger gruptakiler “hafifmesrep” tiplerdir. Savas son-
rasinda bazi iyi filmlerin ¢ekildigi de olmustur: 6rnegin Beyza-
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yi'nin yonettigi Basu: Kiigiik Yabanct ve Belki Baska Zaman (1988).
Bu siiregte, ac1 ¢ekmis ve cephe gerisinde yararhlhk gostermis ka-
dinlar seslerini duyurmaya baslamsglardir: “yiizlerine kapanmus,
anahtar: da erkeklerin elinde gibi duran film endiistrisinin kilidini
kirmay: basardilar...iran sinemasindaki ger¢ek dist kadin imajim
kabullenmeyi reddeden kadin film yapimcilan gareyi kendi basla-
rina film gekmekte buldular.” Erkek yénetmenler de onlarin pesin-
den gitmek zorunda kald.

Bugiin, Iran sinemasi uluslararasi camiada itibar goren bir seviyeye
viikselirken, kadina déniik tutumu devrim 6ncesi déneme nazaran
fersah fersah ilerici, farkh bir yaklagimi benimsemis bulunmakta-
dir...50 yila yakin bir siiredir kadinlar1 gormezden gelen Iran sine-
ma endiistrisi, hakiki ve gercekgi bir kadin portresi ve varhigin sah-
neye aktarabilmek iizere, kendini iffetli ve iffetsiz tag bebekler kav-
ramlarindan siyirmaktadir.

Iran'da kadinlarin sinema sahnesinde ele alimis tarzina bakilarak,
baslangigtan itibaren ama o6zellikle de 1979'dan sonra cinsiyetin
sosyo-politik insa siireglerinin izi siiriilebilir. Farkh bir gostergeler
dizisi sayilsa da, ¢ocuklar, Kiyariistemi ve Beyzayi gibi yénetmen-
lerin gocuk filmleri sayesinde ustaliklarim kesfetikleri 1960’lardan
bu yana iran sinemasinda 6zel bir yere sahip olmuslardir. Sadr,
makalesinde devrim sonrasi iran filmlerinde ¢ocuklarin én planda-
ki konumlarin1 yorumlamaktadir. Bu filmlere, yurtdisindakilere
ociilestirilmis Iranhlara ait farkli, daha siirsel bir imge resmetme
vazifesi yiiklenmistir; diger yandan da, yénetmenlere iranh seyirci-
ye yasakh sarki ve dans rutinlerini gésterme, uygunsuz yetiskin
davraniglarini resmetme ve bunlara kinayeli yorumlar getirme ser-
bestisi taninmistir. Iran sinemasi, bir yaniyla gergek hayattan tam
bir kopus olarak goriilebilirken, diger bir yaniyla da fiilen ¢agdas
iran1 karakterize eden tuhaf gergekligin oldugu gibi yansimas: ola-
rak goriilebilir ve gorilmelidir de. Klasik 6dil sahibi filmlerin ca-
zibesi, “gercgekgiligi veya toplumsal sorunlari ele almasi ve gocukla-
rin ikilemlerini temel almasi”"ndan gelmektedir. Surasi da eklenme-
den gegilmemelidir ki, akiérler hem siradan insanlar hem de ama-
tor bir islupla sanatlarini icra etmektedirler: tipki Aviupali Yeni
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Akim veya Yeni-Gergekgi filmlerdeki gibi, bunlarda da Hollywood
tarz1 gocuk yildizlara rastlanmamaktadir. “Cocuklarin diinya iize-
rinde filmlerdeki goriintiilerinden bagimsiz bir mevcudiyete sahip
olmalarindan 6tiirii, bunlarin digerlerinden daha gergek karakter-
ler olduklarim diisiinebiliriz. Bu gergeklik, viicuda getirmis olduk-
lar1 degerlerin gergekliginin de teminatidir.”

Cocuklar konu alan iran filmlerinde gogunlukla ebeveynler —ya
da yokluklar:: “¢ocuklarin ve gengligin yabancilagmas, issizlik, sid-
det, par¢alanmis aileler”- konu edilmektedir. Bas karakterler, sev-
gi dolu aileleri, tasasiz hayatlar olan varhkh orta sinif mensuplar
degil, yoksul, yetim, yoksun, yalniz, yitik tiplerdir. “Bu gocuk film-
lerinde ailenin yoklugu, hakim toplumsal degerler iizerine bir yo-
rum icermektedir.”

Sadr'in gézlemine gore, siirsel gergekgilik,

odaktaki gocukluk imgesi etrafinda insa edilmisti ve seyirciyi rahat-
siz etmemek sartiyla, kagimlmaz olarak bir toplum tasviriydi...Iran
sinemasinda siirsel gergekgilige doniik siiregelen ilgi tam da ne dog-
rudan dogruya bagdagsik ne de boliinmez bir fenomen olmayip, ay-
dinla bayag), gelenekle modernite, vazifeyle zevk arasindaki sinirla-
r1 basariyla asabiliyor olusundan ileri gelmektedir.

Cinsellige yer verilmemektedir —gocuklar cinsel manada masum-
durlar. Bas karakterler ilk vakitler erkek ¢ocuklardan segilmektey-
ken (Bagu: Kiigiik Yabanci ve Kosucu), 1990’1arda giderek artan sa-
yida kiz gocugu bas karakter olarak boy géstermeye baglamigtir.!?

Cinsiyet, Dil ve Ulusal Kimlik

Beyzayi'nin Bagu: Kiigiik Yabanc: adh filmi farkh baglamlarda ¢ok
defa adindan séz ettirmistir. Lahici, kadinlarin gergekdisi betimle-

19 Devrim 6ncesi filmlerdc dahi gocuklar arasindaki agk imkansiz olarak gosterilirdi.
Bkz.: Jamsheed Akrami, “The childhood of the dispossessed: images of children in
Iranian films”, Chicago Film Center's 9th Annual Festival of Films from Iran, 1998,
s. 9-12, hutp:/hwwaeavebmemo.comdiran/articleview- I .c/i; Hamid Dabashi, “Neither
a simplc storv, nor a sccret message; children in Iranian cinema”, a.ge., s. 13-17.
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niglerini konu alan kasvetli éykiisiinde bu filmi istisnai bir érnek
olarak gostermektedir. Basu: Kiigiik Yabanct da toplumsal yorum
yan: agir basan bir savas filmidir. Rahimiye’nin bir sonraki béliim-
de gosterecegi tizere, ulusal kimlik, cinsiyet ve etnik farklibk tem-
sillerini konu almaktadir. Bas karakterleri, Basu adli, Arap¢a konu-
san giinevli bir ¢ocuk ve --esdegerde 6ne ¢ikan bir diger karakter—
iivey annesi, Gilaki dilinde konusan kuzeyli Nayi'dir. Rahimiye,
karmasik ve bir o kadar da usta isi analizinde, filmi Iran’daki ka-
vimciligin ve pedersahiligin birlesik bir elestirisi olarak nitelemis-
tir. Bir taraftan “Iranh kimligiyle ulusun hakim dili olan Farsga
arasinda kopmaz bir bagin bulundugu zannim1 sorgulamaktadir.”
Diger bir taraftan da “Bagu’da billurlasan gelisik ve miiphem milli-
yetgilik séylemi, kadinlarin iran’in ¢imentosu olan ‘hayali cemaat’
icerisinde mevzilendigi problemli konuma 151k tutmaktadir.”

Nayi ve Basu'nun birbirleriyle iletisim kurarken ve dilsel ve kavim-
sel farkhliklarina dair gekincelerini asarken kargilagtiklar giigliikler
vasitasiyla, fran’in ulusal kimliginin insasi sirasinda cinsel, dilsel ve
kavimsel kokenin hafizalardan ve dilden silinmesini iisteleyen tarz
teshir edilmektedir...Nayi ve Basu'nun ortak yonleri, farkhhg: yah-
tan ve kotiilleyen mevcut dilsel, sosyal ve kiiltiirel anlamlandirma
sistemlerinden diglanmighklaridir...Birliktelik kurma siireglerinde,
kendi kavimci bagnazhklariyla ve yerlilesmis etkilesim bigimleriyle
yiizlesmeye mecbur kalirlar. Karsilagmalar: esnasinda kendi kimlik-
leriyle yiizlesmek zorunda kalirlar. Cinsel, dilsel ya da kavimsel
kimlikler vesaire en ufak bir farkhihga tahammiilii olmayan sekilci
bir sistemin surlarinda onarilamaz bir gedik agamamislarsa da, hig
degilse birliktelikleriyle sisteme ahlaki bir meydan okumada bulun-
mugslardir.

Nayi ve Basu'nun her ikisi de baslangigta kavimcidirler; ama Nayji,
Basu'nun ailesine kabul edilmesine 6n ayak olur; ardindan Basu
Fars¢a’'vs kullanarak Nayi'nin kocasina kendi otoritesini sergiler;
Farsca bilmeyen Nayi, iki erkek karsisinda otoritesinden feragatte
bulunur. ironik final bsliimiinde, “Bagii, Basu'yu ailesine kabul et-
tirir. Ve Basu da Nayi'nin kocasiyla Fars¢a konusur. Farsga bilme-
yen Navi iki erkek iizerinde otorite kurar. ironik bir finalle nokta-
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lanan filmde, “Basu, pedersahi aileye bir kez daha ve nihai boyun
egisiyle filmin milliyet¢i séylemde billurlagtirdig: itaat kaliplarim
tiireten bir kadin vasitasiyla iran milliyetgiligi elestirisini basariya
ulastirir.”

Rahimiye, filmin Iranl izleyiciye su mesaji verdigi sonucuna
varmaktadir:

Dislanmiglara ve azinhklara tahsis edili bir alan iizerinde yeniden
diigiinme ihtiyaci. Film, dildeki yerimizi tayin eden yeterli ve kolay
tayin edilebilir ifadeler ve deyimlerin bizi sinirlama ve tayin etme
giiciiniin de olduguna isaret etmektedir. iranh seyirci, tam da Ba-
su’yla Nayi'nin sikintisini gektikleri dilsel yabancilagsmaya maruz b-
rakilmaktadir.2®

Tehlikedeki Ulusal Kimlik

20. yiizyihn sonlarindaki zengin tartigma ortamu, iranivat'in (Iran
ulusal kimligi) asli unsurlarim -anavatan iran ve hakim dil Farsca
ve Batili veya baska kaynakl kiiltiirel modernite ve Sii Islami— ma-
saya yatirrms ve aralarindaki diyalektigi analize tabi tutmustur.
Bugiir itibariyle diinyanin pek ¢ok iilkesine dagilmis, yasadiklar:
iilkelerin farkh yerli kiiltiirleri ve farkh modernite bigimleriyle etki-
lesim yasarken ikinci ve tigiincii nesillerine ulagsmis, iran’dan kal-
ma koékensel, dilsel ve dinsel farkliliklarin tesiriyle dozu daha da
artmis melez ve ¢ok katmanl kimliklere sahip kalabalik bir Iranh
diyasporasmin varhigi meseleyi daha da icinden ¢ikilmaz bir hale
getirmistir.2! 20. yiizyil boyunca, franiyat'in iig temel unsurunun da
asir1 ug bigimleri denenmis ve basarisizhiga ugramigtir: Iran milli-
yetgiligi/Pers sovenizmi; Batililagma/tepeden inme modernlesme;
ve Islami koktencilik. Bu giin itibariyle, Iran gengliginin ve kadini-

20 Aynrica bkz.: Nasrin Rahimich, “Framing Iran: a contrapuntal analysis of two cine-
matic representations of post-revolutionat Iran”, Edebivar 9, 1998, s. 249-275.

21 Ozellikle bkz.: Hamid Naficy, The Making of Exile Cultures: Iranian Television in
Los Angeles, (Minncapolis: University of Minnesota Press, 1993; Ron Kelley ve di-
gerleri (ed.), Irangeles: Iranians in Los Angeles, Berkeley: University of California
Press, 1993.

27



nin kitlesel destegiyle iktidari, denetimi, gizliligi ve siddeti tekelles-
tiren geleneksel siyaset bi;imine kars1 demokrasi, seffaflik ve siya-
si, dini ve kavmi ¢ogulculuktan yana kuvvetli bir hareketin de da-
yatmasiyla, yeni binyilda herkesi ortak paydada bulusturacak bir
dengenin tesisinin miizakeresi ¢ogunlugun bir zorunluluk olarak
¢ogunlugun zihninde yer etmis bulunmaktadir.

Sinema, kokleri Iran kiiltiirii ve kimligine uzanan bu tartisma
ve miizakerelerin baslica odak noktalarindan ve miicadele alanla-
rindan birisi haline gelmistir. Sanatin kendisi ve uluslararasi itiba-
rin getirileri haricinde Hollywood veya Bati kaynakli modelleriyle
en ufak bir ilisigi olmayan Iran sinemasinin kendine has bigimleri
ve basarilary, en azindan kiiltiirel manada, “Bati istilasi"nin mes-
netsiz bir vehimden ibaret oldugunu ispatlamis bulunmaktadir.
Kiltirler daima birbirleriyle aligveris igerisinde olmus ve birbirle-
rinden aldiklarimi sahiplenerek, kendi 6zgiin stillerine doéniistiir-
miislerdir. Iran sinemasi da siir, gocuklar, duygular ve sinif bag-
lamlarinda diinyaya sunabilecegi zengin bir birikime sahiptir. Ama
acaba seyircilerin 6nlerine gelen nedir —ve 6nlerine konmasini iste-
dikleri nedir?

Seyirciler ve elestirmenler, uluslararasi sinemadan bir dizi (sik-
likla da geliskili) beklenti iginde olma egilimindedirler: cazip bir es-
tetik; usta isi bir film ¢ekimi ve montajla revagta olan akimlara uy-
gun bir filmcilik stili; aile iligkileri, yitirme ve arayis ve hayatta kal-
ma gibi evrensel temalara yogunlasma; kiyida kosede kalmis bir til-
kenin “belgesel” portresi; genelde Bat1 karsity, irrasyonel, terérist
diye ociilestirilmis belli bir halk ve kiiltiire, 6rnegin Iran’a dair ka-
hiplasmis medya kliselerine zit imgeler. Bunlara alternatif olarak,
Kizim Olmadan Asla (Brian Gilbert, 1991) ve Gece Yarist Ekspresi
(Alan Parker, 1978) gibi Hollywood yapimlarinda ya da “Ay-rab-
lar”1 ve Miislilmanlan konu alan sayisiz filmde yaratilan kliseleri
dogrulayan canly, iilke odakli, sosyal ve politik elestiriler de bekle-
nebilmektedir.

Stil ve igerik agisindan Iran filmleri, yeni gergekgi iisluplar ve
tefekkiiriiyle, cocuklar iizerine yogunlagsmalar1 ve kadinlar1 resmet-
mede yasadiklar1 giigliiklerle uluslararasi diizevde ilgi ¢ekmekte-
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dirler. Devasa .Hollywood yapimlarinin dért bir yam sardigi bir
¢agda, bu cazibeyi doguran unsurlardan birisi de (¢ogu tigiinci
diinya sinemasinda oldugu gibi) ciizi maliyetlerle ve amatér oyun-
cular kullanilarak gekiliyor oluslaridir. Bir¢ok basarili filmde ya ta-
mamen apolitik ya da fevkalade miiphem ve politik ve toplumsal
elestiri icermektedir gibisinden farkh farkl okumalara agik, dikkat
cekecek derecede yalin, yerli, kiigiik 6lgekli temalar islenmektedir.

Hem popiiler hem de entelektiiel basinda agikga dile getirilmek-
te olan bu denli aykir1 beklenti ve yorumlamalar karsisinda, asag-
daki makalelerde sik¢a irdelenecek olan, yabancilarin beyaz perde-
ye yansiyan Iran manzaralarina yaptiklar1 yorumlara, bu iilkelerde
yasayan Iranlhlarin saskinhkla kangik tepki ve goriislerle karsihk
vermeleri hi¢ de siirpriz olmasa gerek. Yurtdisinda mukim siyasi
mubhalefet, aralarinda monarsi yanhlarinin da yer aldig: ilk elden
iilke disina kagmis zengin orta sinif siirgiinlerden, devrimin “oyt-
nuna geldiklerini” diisiinen gesitli solcu gruplara kadar genis bir
yelpazeden meydana gelmektedir. Yurtdisgindaki Iranhlarin Ba-
tr'dan goriildiigii bigimiyle yeni Iran sinemasina ve Iran kiiltiirii ve
siyasetinin diger unsurlarina dair karisik —siklikla hararetli- kana-
atleri, yalmzca kendi farkh siyasi goriislerini degil, yabanci seyirci-
lerin bu filmlerde ne arayip ne gordiiklerine dair farklh samlarinin
da birer yansimasidir. Bu kimseler, siklikla, yurtdisinda gosterilen
filmlerin Iran toplumunun “gergekligi”ni ¢arpittigini ve kat1 sansii-
riin varliginin tizerini orttiigiinii 6ne siirmektedirler.??2 Onlara gore,
Iran hakkinda gevrilen filmler, “kurgusal” yapimlar da olsalar poli-
tik ve sosyal elestiri igermelidir; iran kiiltiirii ve toplumu hakkinda
bilgilendirici olmahdir; belli bir Iran kiiltiirii ve toplumu insasinin
propagandas: niteliginde, Iran toplumuna dair olumlu temsillere
yer vermelidir. Ve yine bu kimseler, sansiirciilerin bir filmin ¢eki-
mine ve piyasaya siiriilmesine onay verirkenki saiklerini sorgula-
maktadirlar. Bu nevi tepkilerin yabancilarin iran sinemasi okuma-

22 Baz 6nemli yonetmenler yabanci izlevicilerin sansiir meselesini énemsememele-
rini elestirmiglerdir. Bkz.: Beyzayi ve Seyvad'in franname’dcki makalceleri, 14(3),
1996.
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larim yanhs okudugu, film yapimcilarinin hedef ve amaglarim yan-
lis anladig1 ve Iran kiiltiirii ve toplumuna dair ¢arpik bir izlenim
dogurdugu 6ne siiriilebilir. Film yapimcilarinin bu isten kazangh
¢ikmalar: miimkiin degildir: miireffeh orta simif yasantisim islerler-
se fazla iyimser olmakla; yoksullari, kirsal kesim insanini resme-
derlerse biiyiik iran medeniyetini gormezden gelmekle; ideal koylii
tiplerini [ilme c¢ekerlerse de s6émiirii gergeginin tizerini ortiyckle
elestirilmektedirler.

Bu esnada, Iran hiikiimeti, sansiir meselesinin uzaginda dura-
rak, ¢cekimine ve yurtdisinda gosterilmesine izin verdigi filmlerin
gercekgi filmler oldugunu iddia etmektedir. Ama ne yazik ki, ulus-
lararasi sinema izleyicisi resmi makamlarca kollanan kiiltiire kars:
kayitsizdir. Nefisi, Iran hiikiimetinin, hi¢ de yadsimadig1 Iran sine-
masinin uluslararasi platformda yeniden elde etmis oldugu basari-
y1 politik kazang hanesine aktarmayi beceremedigini 6ne siirmek-
tedir:

Iranh siirgiinler, yabanai seyirciler ve film elestirmenligi miiessese-
si filmlerin hangi kisith politik baglamlar igerisinde gekildigini kav-
rayabilecek donanima sahiplerdi. Politik meselelere ve hiikiimetin
entrika ve manipiilasyonlarina takihp kalan kimi sirgiinlerin aksi-
ne, bu izleyici ve elestirmen kesimi film yapimcilarinin inisiyatif ve
maharetlerine dikkat ¢ekme egiliminde olmuslardir.

Gergekten de, Kiyariistemi, Muhsin ve Semira Mahmelbaf, Mecidi
ve diger taninmis film yapimcilariyla yapilmis ¢ok sayida roportaj,
motivasyonlar: ve i¢ginde bulunduklan ¢alisma kosullar1 noktasin-
da epey aydinlatici olmustur. Ornegin Kiyariistemi'nin filmlerine
dair yaygin bir kanaat, hem toplumsal elestiride bulunuldugu hem
de insanhigin evrensel sorunlarinin ele alindig1 yéniindedir. Burada
bir geliski var goziikse de, bizzat Kiyariistemi'nin kendi filmleri
hakkinda sarf etmis oldugu sézlerden bir sonuca varabilmek miim-
kiin goziikmektedir. Kiyariistemi, “kisitlamalar” (sansiir yerine kul-
landig1 tabir) olmasa da yine ayn filmleri ¢ekiyor olacag: iddiasin-
dadir; “kisitlamalar”in fiiliyatta sinemada yaraticihg: koriikleyen
bir etken savdigi goriislerine sikga atifta bulunulmakta; Mahmel-
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baf gibi, Hollywood filmleri iizerindeki yasaklarin yarattigi itici gii-
ce bilhassa isaret etmektedir.?

Sonug olarak, yeni iran sinemas: hi¢ degilse bir toplumsal eles-
tiri sunma ve yurt igindeki ve digindaki iranhlar arasinda bir tar-
tisma zemini yaratma hizmetlerinde bulunmustur. Iran sinemasi-
nin uluslararasi alandaki basarisi bir yandan yurtdisinda yasayan
Iranhlarin birgoguna kendi kiiltiir miraslarindan yana gururlarim
tazelerken, bir yandan da Iran iginde ve diyasporada yasayan fark-
l1 goriisteki franllar arasinda bir uzlas1 kanah agmistir.2* Seyredi-
lip tizerinde tartisilmasi suretiyle sinema, iran kiiltiirel kimliginin
yeniden miizakeresinde énemli bir ara¢ haline gelmistir. Pek tabii
ki, bu basarilarin sebepleri, bilhassa da goriis ve diisiincelerdeki
tekdiizelik ve biteviyelige her daim kuskuyla yaklasan Iranh ente-
lektiieller tarafindan -burada da oldugu gibi- enine boyuna tarti-
silmaktadir.

23 Kiyariistemiile yapilan miilakatlar: David Walsh, “Human beings and their prob-
lems are the most important raw material for any film”, World Socialist Web Site,
Ekim 1994, www.wsws.org/arts/1994/oc11994/kiar.shiml, Walsh, “The compassi-
onate gaze: Iranian filmmaker Abbas Kiarostami at the San Francisco Film Festi-
val“, World Socialist Web Site: Arts Revicw: Film Festivals: 2000 San Francisco In-
ternational Film Festival - Part 8, 12 Haziran, www.wsws.org, Patrick Z. McGa-
vin, “Kiarostami will carry us; the Iranian mastergives hope”, indieWIRE 1 Agus-
tos 2000, lutps/mwvww.indiewire.com/film/interviews/int-Kiarestam-Abbas-000801
huml; Ali Akbar Mahdi, “In dialogue with Kiarostami”, The Iranian, 25 Agustos
1998, www.iranian.conv/Arts/Aug98/Kiarostami/index.Juml. Ancak, 2000 baharinda
Kivaristemi reformist basinin sessiz kalisina karsi kovar.

24 Bkz.: Hamid Naficy, “Mediating the other: American pop culture representaion of
postrevolutionary Iran”, Yahya Kemalipur (ed.), The US Media and the Middle
East: Image and Perception, Westport: Greenwood, 1995, s. 73-90.
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2
IRAN’DA FiLM KULTURUNUN
ISLAMILESTIRILMESIi: HATEMI
SONRASININ GUNCEL VERILERi?®
Hamid Nefisi

Sah Muhammed Riza Pehlevi'nin hiikiimdarhginin son yilinda, 10
Agustos 1978'in yaz sicaginda, Hiiseyin Takab-Alizade ile Ferecul-
lah ve Hayat adlarindaki iki arkadas: diinyanin en biiyiik petrol ra-
finerilerinden birinin bulundugu Abadan sehrindeki Reks Sinema-
si'ndan igeri girerler. i¢lerinde bir sise yiiksek oktanl ugak benzini
ve bir kutu kibrit bulunan birer kahverengi kesekagidi tagimakta-
dirlar. Mesud Kimyayi'nin Geyik (1975) adl, hiikiimet karsit1 bir
kagakginin 6ykiisiinii konu alan filminin seyircileri arasina karigir-
lar. Filmin orta verinde Hiiseyin ve Ferecullah salondan disan ¢i-

25 Bu béliimiin 6nceden basilmig iki versiyonu var: "Islamizing film cult'ire in Iran”,
Samih K. Farsoun ve Mchrdad Mashayckhi (ed.), fran: Political Culti.re in the Is-
lamic Republic, Londra: Routledge, 1992, s. 173-208 ve “Islamizing film culture in
Iran an update”, CEMOTI (Cahiers Detudes Sur La Mediterranée Orientale Et l¢
Monde Turco-Iranien) 20, Temmuz-Aralk 1995, s. 145-185. Bu béliimiin tamam
izinle veniden basildi ve kiigiik degisiklikler veya diizeltmeler vapildi. “Humcvni
Sonrasi ve Hatemi Sonrasi Sinema” boliimii ise bu basim igin tamamen veniden
vazild.
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karlar, kapal ii¢ ¢ikis kapisina benzin dokiip tutusturarak olay ye-
rinden kagarlar. Kisa siirede biilyiiyen yangin tiim binay: sarar.
Alevlerin pengesinden kurtulmay: basaramayan Hayat'sa igeride
kisih kalan diger 300 seyirciyle beraber cehennemi yanginda yana-
rak can verir.2¢

igten ige kabarmakta olan Sah karsiti devrimci isyan dalgasi ya-
tagindan tasar ve o giine degin gorece siikiinetin hakim oldugu
Abadan sehrini pengesine aliverir. Hiikiimet kaynaklari sugu dinci
gruplara yiikklemeye ¢aligsa da, kamuoyunun ezici gogunlugu nez-
dinde sorumlu, giivenilirligini yitirmis olan hiikiimettir. Ancak,
Sah’in diisiiriilmesinden sonra derlenen tanik ifadeleri ve belgeler
kundakgilarla Sah karsiti dini liderler arasindaki baglantiy1 agikga
ortaya koymugtur.2’

Sinemalarin imhasi, o giinden itibaren, iktidar1 déneminde si-
nemanin -6zellikle din adamlar1 ve dindar kesim tarafindan- seks
ve siddet gibi Bati'nin yoz degerleriyle yiiklii ve emperyalizmin in-
sanlarin zihnine ve ahlakina “zehir sagma” ve giiriitme stratejisinin
bir pargas1 olarak goriildigii $Sah y6netimine karsi miicadeleye
damgasini vuran bir eylem tarzi haline gelmistir.22. Muhalefet saf-
larindan sinemalarin kundaklanmasindan Sah hiikiimetini sorum-
lu tutan sesler yiikselmisse de, bizzat kendi imzalarin tasiyan bil-
diri ve illegal yayinlarda Pehlevi’'nin kiiltiirel ve ekonomik sistemi-
nin simgeleri saydiklar sinemalarin ve bankalarin imhasini tesvik

26 MustafaAbkasak, Miisebbibin-i Vakai-ye Fecaa-ve Hovlnak-i Sinema Rex-i Abadan
Ceh Kesani Hestend?, Los Angeles: yayinci bilinmiyor, 1985. Devrimden sonra bu
olay iran basininda sicak bir konuydu Tekab-Alizade ve digerlerinin tiyatroyu
atese vermekle suglandiklari davanin mahkemeleri genis sekilde rapor edilince,
olayla ilgili daha birgok detay Keyhan, ittilaat ve Inkilab-1 Islami gibi yiiksek
tirajh gazetelerde ve Miicahit ve Peyker gibi muhalif yayinlarda yer aldi. Ozellik-
le bkz.: Miicahit, 1/93, 31 Mayis 1359/1980, s. 7 ve Peyker 17, 29 Mavis. 1358/1979
s. 12,

27 Huma Natik, “Yaran-i mutahhid der kudecta ve inkilab”, Zaman-1 Now (Paris) 8,
Ordibehest 1366/1987, s. 17-19; “Iran’s film biz nipped in the bud by Islamic beli-
ef”, Variety, 9 Mayis 1979, s. 91.

28 Ruhullah Humeyni, Velavet-i Fakih: Hiikivnet-i Islami, Tahran: Amir Kebir,
1360/1981, s. 188.
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ettikleri, ya da s6z konusu eylemlerden sitayisle bahsettikleri agik-
¢a gorillmektedir.?®

Sinema karsithg fran toplumunun tiim hiicrelerine dek niifuz
etmis bir hissiyattir. Daha 1900’de Iran’a ilk girisinden itibaren, fa-
al din adamlarinin da kigkirtmalariyla, dini fikriyat sinemay: ahla-
ka mugayir ve yozlastiric1 bir Bati tesiri olarak mahktm etmistir.
So6z konusu tesirin dogrudan ve tek yonlii oldugu kanaati hakim ol-
mustur. Gergekteyse din adamlar1 ziimresi, Althusser’in ideolojinin
katiksiz zerki 6zerk ve ahlakl “birey”i bagiml, yoz bir “tebaa”ya
déniistiiriir formiilasyonunuyla értiisen “asilamaci bir ideoloji ku-
rami”’nin savunucusu izlenimi uyandirmaktadir.3® Batidan ithal
edilmis bir miiessese olan sinema, geri ¢evrilemez ve biitiinciil sa-
yilan hegemonik ve celbedici giicii noktasinda dini literatiirde sii-
rekli mahkim edilegelmistir. Ornegin 1904 tarihli bir raporda, dé-
nemin énde gelen din adamlarindan Seyh Fazlullah Nuri'nin Tah-
ran’daki ilk sinema salonunun agilisina istirakinin ardindan sine-
may1 memnu kilmasiyla, salonun sadece bir ay isleyebildigi yazih-
dir.3! Bu hareketinin altinda yatan sebepler kesin olarak bilinmese
de, Batihlagsmayr miiminleri sarhos eden bir uyusturucu (“uyku ik-
siri”)® ya da kurbanini yok eden “mahvedici, cani bir musibet”33
olarak goren genel paradigmasina fevkalade uygun diistiigiinii s6y-
leyebiliriz.

1940'larda iran’da faaliyet gosteren koktenci gruplardan Feda-
yan-1 Islaniin lideri Miicteba Nevab-Safevi, sinemay1 ve toplum
tizerinde sahip oldugu varsayillan dogrudan tesirini tarif ederken
farkli, ama en az onun kadar kuvvetli ve apagik bir metafor kullan-

29 Esnad ve Tasaviri ez Mubarezat-i Halk-i Miiselman-i fran, cilt 1, bélam 3, Tahran:
Abuzer, 1357/1978.

30 Louis Althusser ve Etienne Balibar, “Idcology and ideological state apparatuses
(notes toward an investigation)”, Lenin and Philosophy and Other Essavs, gev. Ben
Brewster, New York: Monthly Review Press, 1971, s. 127-189.

31 Hamid Naficy, "Iranian writers, the Iranian cinema, and the case of Dash Akol”,
lranian Siudies 28/2-4, llkbahar-Sonbahar 1985, s. 237.

32 Fazlullah Nuri, Levaveh-i Aga Seyh Fazlullah Nuri, Tahran: Nesr-i Tarih-i Iran,
1362/1983, s. 49.

33 Age.,s. 27.
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maktadir. Bati menseli diger ithal tirtinlerle beraber sinemaya da,
Miisliiman toplumun saglam deger ve faziletlerini eritip yok eden
bir “haddehane” adini vermektedir.4

Devrim 6ncesine ait iki 6nemli eserinde, Ayetullah Humeyni de,
sinemay yozlastirma, ahlaksizlagtirma, fuhus, algaklastirma ve kii-
tirel manada boyunduruk altina alma taarruzuyla dogrudan iliski-
lendirmistir. Boylece Nuri’'nin tibbi, Nevab-Safevi'nin sinai meta-
forlarinin yanina Humeyni'nin Kegfii'l-Esrar'daki, cinsellige vurgu
yapan metaforu eklenmektedir. Humeyni'ye gére, sinema ve Batihi-
lasmanin diger tezahiirleri (tiyatro, dans, ve kadin erkek bir arada
yiizme) “vurdumuz gengliginin irzina tasallut etmekte, kalplerinde-
ki fazilet ve cesareti zaptetmektedir.”35 Yillar sonra kaleme almig
oldugu Velayet-i Fakih'te de, Humeyni, sinemay ve eglenceyi fuhu-
sun, yozlasmanin ve politik tabiiyetin dogrudan sebebi goren bu
anafikri yinelemistir. Batihlagsmanin habis tesirlerini tasvirde tezrik
(asilama) tabirini kullanmak suretiyle, aslinda kendisi de agilama-
c1 ideoloji kuraminin savunuculugunu yapmaktadir. Ornegin Riza
Sah kadinlarda tesettiirii kaldirip, erkeklere sapka ve Batili giysiler
giydirerek ahlaksizlik, fesat ve namussuzluk “zerk etmekte”3¢, din
egitimiyse “fedakarlik ve vatan-millete hizmet aski zerk etmekte-
dir.”37

Sunu da ayrica belirtmek gerekir ki, sinema filmlerinin asila-
maci ve dolaysiz tesirlerinin oldugu formiilasyonuna ragmen, s6z
konusu liderler sinemanin ideolojik “misyon™unu yalnizca iran’da
Batililagsmanin istbelirlenimi baglaminda degerlendiriyor géziik-
mektedirler. Sinema, despotik bir rejim tarafindan Batr'dan ithal
edilmis olan, tiyatro, radyo, popiiler miizik, dans, karma yiizme ha-
vuzlar1 ve kumar gibi diger medya ve bos vakit gecirme etkinlikle-
riyle bir arada ideolojik celbetme faaliyetini icra eden bir ideolojik
aygitin pargasi olarak gériilmektedir. Bu formiilasyon, kaba ve na-

34 Ncvab-Safavi, Ceimaa ve Hiikiimat-i Islami, Kum: Intiserat«1 Hicret, 1357/1978, s.
4.

35 Ruhullah Humevni, Kesfu l-Esrar, s. 194.

36 Age. s. 292.

37 Age., s. 276.
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ifce de olsa, kitle iletisim araglar1 gibi toplumun gosterge iireten
kurumlarinin metinlerarasihgin1 ve capraz déllenmelerini goz
6niinde bulundurmasi agisindan kayda degerdir. Ancak bu formii-
lasyonun sorunlari, Michel Foucault'nun gok-anlamh kiiltiirel ana-
lizinden farkh olarak, Humeyni'nin direnis olasigin telaffuz etme-
mesi, medya igerisinde mevcut mevzii kosul ve celisgkileri yok say-
masi ve bunlarin her birisi de Batihlasma “tezriki”nin tesirlerini za-
yiflatip, dolayimlayabilecek benzersiz ideolojik isleyislerinin 6zgiil-
ligiinii elinin tersiyle itmesidir.3 Bu geliskili yapilanmalan dikka-
te almaksizin ne Horkheimer ve Adorno’nun kétiimser bir yakla-
simla kiiltiiriin “acimasiz birligi” dedikleri seyi3?, ne de Humeyni ve
digerlerinin “putperest toplum” ya da “putperest kiiltiirii” dedikle-
ri seyi tartisabilmemiz miimkiindiir.*°

Ayni zamanda suna da dikkat gekmek 6nemlidir ki, hem Nevab-
Safevi hem de Humeyni, eger “layikiyla” ve “ahlakh bir sekilde” ic-
ra edildigi takdirde sinemayi benimsemeye goniillidiirler. Satr
aralarinda gizli bu yaklasimlarina Nevab-Safevi'den su 6rnek veri-

lebilir:

Sinemalar, tiyatrolar, romanlar ve sarkilar topyakin ilga edilmeli
ve bunlarin yardakgilari kutsal fslam hukukunca cezalandirilmali-
dir. Ve eger sinemanin toplum igin gergekten gerekli oldugu diisii-
niiliiyorsa, o zaman Islam ve Iran tarihi, tip, tarim, sanayi vb gibi
konular: isleyen ders materyalleri, ahlaka, kutsal islam dininin
kistaslarina uygunlugunu gozetecek iffetli profesorlerin ve Islam
alimlerinin nezaretinde hazirlanmah ve ondan sonra egitim, re-
form ve topluma faydah eglence amaciyla [halka] gésterilmeli-
dir. !

38 Discipline and Punish: the Birth of the Prison, gev. Alan Sheridan, New York: Van-
tage, 1979, s. 209-222.

39 Max Horkheimer ve Theodore Adorno, Dialectic of Enlightenment, gev. John Cum-
ming, Ncw York: Herder & Herder, 1972, s. 123.

40 Humeynr'nin “putperestlik kiltiirii” kavram Debord’un “gésteri toplumu” formii-
lint haurlauyor. Bkz.: Guy Debord, Society of the Spectacle, Detroit: Black and
White, 1983.

41 Nevab-Salavi, Cemaa ve Hiikiimat-i Eslami, s. 11.

36



Humeyni, buna benzer bir temayi, $ah’in diisiisiiniin ardindan mu-
zaffer bir komutan edasiyla déniisiinde, Behesti Zehra mezarhgin-
daki konusmasinda soyle dile getirmistir:

Bizler, sinemaya, radyoya ya da televizyona kars: degiliz...Sinema,
halkin egitimi yararina kullanilmasi gereken modern bir icat olma-
sina karsin, gengligimizin yozlastinlmasinda kullanilagelmistir. Bi-
zim karsi ¢cktigimiz da, sinemanin yénetenlerimizin hainane politi-
kalar istikametinde suiistimalidir.*?

S6z konusu dini liderler, sinemanin ortadan kaldirilmasi veya ya-
saklanmasindan ziyade, Pehlevi kiiltiiriiyle miicadelede ve islami
bir kiiltiiriin hakim kilinmasinda ideolojik bir arag olarak benim-
senmesi taraftanidirlar.

Otoritelerin “Islami kiiltiir"den bahis agtiklar1 vakit siklikla te-
laffuz ettikleri baghca kavramlar su kategoriler igerisinde tasnif
edilebilir: dogustancilik (vehbiye, geleneksel degerlere ve torelere
geri déniis), halkgilik (adalet, mustazafan’in, miraslarindan mah-
rum birakilmiglarin miidafaas), tektanricilik (zevhit), putperestlik
karsithg: (takut karsithgi), teokrasi (velayet-i fakih, yiice adaletin
hakimiyeti), ahlakgilik ve piiritenizm (emri bi-l-maruf ve nehyi an-
il-miinker), siyasi ve iktisadi bagimsizlik (istiklal) ve siklikla “ne Do-
gu ne de Bat1” sloganiyla 6zetlenen, kiistah dilnya emperyalizmi ile

-savas (istikbar-i cihani).

Gelisim siirecinin kavranabilmesine doniik olarak, liizumunda
s6z konusu kiiltiirel kategorilere atifta bulunmak suretiyle sinema-
nin 1978-1979 Devriminden itibarenki kronolojik tarihgesini sun-
mak niyetindeyiz.

Islam Cumhuriyeti'nin kurulusunun ardindan gegen ilk yirmi
yillik siire zarfinda 6ncekine nazaran oldukga farkl:, yeni bir sine-
ma ortaya gikmustir. Gegis ve toplumsal ¢alkanti dénemleri en ya-
raticisindan sinemacilarin ve sinema hareketlerinin dogumuna 1a-
niklik ettigi goriintiisii vermektedir.*? Daha iyimser bir vaklasimla,

42 Ruhollah Khomecini, Islan and Revolution: Writings and Declarations of lnmam
Khomeini, gev. Hamid Algar, Berkeley: Mizan Press, 1981, s. 258.
43 Orncgin, Rus devrimini Eiscnstein ve Vertov'un bigimci resmi Sovvet filmleri ta-
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Iran Devrimi ve 6n kosullan yeni bir sinemanin dogusuna énayak
olmustur demek de miimkiindiir. Ancak bu iyimser bakis agisi, ner-
deyse Batr'nin tamamina hakim olan bugiin iran’da uygulanmakta
olan Sii Islamt modernlik karsiti ve gericidir algilamasiyla golge-
lenmektedir. Islam Cumbhuriyeti'nden ulasan Bati tarz1 sahne sa-
natlarinin ve eglence bigimlerinin kisitlandig ve icracilarinin kétii
muameleye maruz kaldig) haberleri kaginilmaz olarak bu gibi izle-
nimlerin giiclenmesine yol agmaktadir

Her haliikarda, bu béliimiin anafikri, Devrim’in kendine 6zgii
smai ve mali yapisiyla ve benzersiz ideolojik, tematik ve iiretimsel
degerleriyle, yeni, canh bir sinemanin dogusuna yol agmis oldugu-
dur. Bu, hi¢ kuskusuz, Iran’in siyasi kiiltiiriinde cereyan eden daha
genel bir déniisiim siirecinden ayn diisiiniilemez. Buna karsin,
devrim sonrasi Iran sinemasi, samldig1 gibi, egemen bir ideolojinin
destekgisi, yekpare, propagandist bir Islami sinema da degildir.
Isin ash, yan yana en az iki sinema gelisim géstermis bulunmakta-
dir. Bunlardan “popiilist sinema”da olay 6rgiisii, tema, kisilestir-
me, kadinlarin ve mizansenin sahneye yansitilmasi agilarindan
devrim sonrasi Islami degerlerin olumlanmasi agir basmaktadir.
“Sanat sinemasi”nda da aym degerler islenmekle birlikte, Islami
yonetim altindaki toplumun iginde bulundugu kosullarin elestiril-
mesi egilimi de mevcuttur. Devrim sonrasi sinemasinin hegemon-
yasi bu makalenin satirlarinin yetmeyecegi denli ¢ok gesitlilik ve
kirilma arz ettiginden o6tiirii, eldeki érneklerle yetinmek durumun-
dayiz.

kip ctti, Gergekgi Ingiliz belgeselleri ikinci Diinya Savagi 6ncesinde ve sonrasinda
yapildi, italyan veni-gergekgileri ikinci Diinya Savagi'ndan hemen sonra ortaya
¢ikt, ve Polonyallarin “kara filmleri” de “buzlarin ¢6ziiliigii” ve de-Stalinizasyvon
déneminde, vani 1950’lcrin ortalarinda yapilabildi. Cesitli venilikgi film harcket-
leri 19601ar ve 1970’lerde tim diinyaya yayilan toplumsal galkanular sirasinda or-
tava gikti: Brezilya'da cinema novo, Iran'da Yeni Dalga, Amerika, Fransa ve Kana-
da’da cinéma verite, Bati Almanya’da “veni Alman sinemasi” ve tiglincii diinyanin
birgok verinde “militan” ve “6zgiirlik¢i” sinema...
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“Takut Sinemas1”ndan “Islami Sinemaya”
(1978-1982): Arindirma Siireci

Sinema Salonu

Pehlevi sinemasinin -islamcilarin deyisiyle takut (putlar) sinemasi-
nin- Islami bir sinemaya déniistiiriilmesi siirecinin ilk safhasi, ge-
ri doniip bakildiginda alevler igerisinde tam bir takdis ayinini an-
diran Pehlevi sinema salonlarinin koékiiniin kazinmasi olmustur.
Daha Reks Sinemasi'nin duman tiitmeden, Islami hiikiimetin ku-
rulusuna dek gegen bir yildan kisa bir siire zarfinda yurt ¢apinda
180 sinema (yalnmizca Tahran’da 32 tane) yakilmis, yikilmis ya da
kepenk kapatmis olup, geriye 256 tanesi kalmistir.** Neyse ki Reks
Sinemasi hadisesi haricinde diger saldirilar salonlar bosken ger-
ceklestirilmis olup, bagka can kayb1 yasanmamstir.*3

Ayakta kalabilmis olan salonlarin Pehlevi déneminde popiiler
olan Batih isimlerinin yerine Islami ve Ugiincii Diinyah isimler
konmustur. Oregin; Tahran'da Atlantic (Atlantik) Sinemasi Efrika
(Afrika), Empire (Imparatorluk) Sinemas Istiklal, Royal (Kraliyet)
Sinemasi Inkilab (Devrim), Panorama Sinemas1 Azadi (Ozgiirliik),
Tac Sinemasi Sehr-i Hiiner, Golden City (Altin Sehir) Sinemas Fi-
listin, Polidor Sinemasi Kudiis ve Cine Monde Sinemasi Kiyam (is-
yan) Sinemasi olmugtur.*

44 Bkz.: “Iran’s film biz nipped in the bud”, “Seda sinema dat barabar-i ates bi-defa-
end”, Kevhan, 15 Agustos 1357/1978, s. 12; “Iran theatres to ban sex on their own”,
Variety, 23 Mayis 1979, s. 7; “300 sinema-yi kegvar faaliyet-i hod-ra ez ser geref-
tend”, Kevhan, 23 Tir 1358/1979, s. 12; “Lots of mullah in Iran’s show biz", Vari-
ety, 13 Haziran 1979, s. 1; Hazel Guild sinemalarin yiizde 40'inin yakildigini tah-
min ediyor. Kevhan'da bildirilen rakamlar Sinema Sahipleri Dernegi tarafindan
agiklanan resmi rakamlardir.

45 Devrimden sonra birgok sinema salonu bagka amaglar igin kullanildi. Ornegin
Firdevs'teki Gines Sinemasi saman deposuna gevrildi ve Gurgan’daki sincma sa-
lonlarindan biri hapishane oldu. "Tebdil-i sinema be kehdani”, Iran Time, 26 Ni-
san 1985, s. 15: Miicahid 13 Dey 1363/1985, s. 4.

46 Ycniden adlandirma yetersiz kaldiginda devrimci gevreler tuhaf ddetler irettiler.
Donen sahnesivle énemli bir kiltiir merkezi olan ve Sah zamaninda birgok per-
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ithalat

Devrim’in hemen ertesindeki siirecteki calkantih ve degisken iktisa-
di ve siyasi kosullar yeni filmlerin ¢ekimine yatirim yapilmasmm
cavdirirken, eskilerin gosterime konmasini ve yeni filmlerin ithali-
ni 6zendirmistir. Oyle ki, piyasa yabanci filmlerle adeta dolup tas-
mustir. Italvadan komedi ve “spaghetti” western filmleri, Japon-
ya'dan karate filmleri gelmistir. Komediden politik filmlere, klasik-
ten giincele genis bir yelpazeye yayilan Amerikan filmleri arasinda
Cilgin Bir Diinva (If's a Mad, Mad, Mad, Mad World), Modern Za-
manlar (Modern Times), Akbabamin Ug Giinii (Three Days of the
Condor), Cassandra Gegidi (Cassandra Crossing), Biiyiik Kagis (The
Great Escape), Sindrella (Cinderella), Ormanin Kitabt (The Jungle
Book), Kelebek (Papillon) ilk akla gelenlerdir.

Rus ve Dogu bloku menseli —ithali ucuza gelen- filmler de Ame-
rikan, Italyan ve Japon filmleriyle sayica boy &lgiisiir seviyeye eris-
mislerdir. Ornek vermek gerekirse, 1981'de Kiiltiir ve Irsat Bakan-
higri’'ndan ruhsath toplam 213 yabana filmin 74’ii —iigte birden faz-
lasi- Sovyet bloku menselidir. Bu 74 filmin 69’uysa Sovyetler Birli-
gi yapimidir. Italyanlar 38 filmle ikinci siray1 alirken, ABD filmleri
siirpriz bicimde 27 taneyle iigiincii sirayla yetinmislerdir.*’ Yeni it-
halat furyasinda zamanin devrimci ruhuna hitap eden 6rnekler
agirhkta olmustur. Bunlar arasinda en taninmis olanlari, $ah do-
neminin yasakhlar: arasinda yer almis Costa Gavras'in Z ve Sikiyo-
netim (State of Siege)’i, Guzman'dan Sili Muharebesi (Battle of Chi-
le), Akad'in Allahin Elgisi Muhammed (Mohammad, Messenger of
God)'i ve Pontecorvo'dan Cezayir Savag: (Battle of Algeirs) adl film-
lerdir. Bu filmlerden 6zellikle sonuncusu o denli popiiler olmustur
ki, Tahran'da 12 ve tasrada 10 salonda ayni anda gésterilmistir.*8

formansa ev sahipligi vapan “Radeki Sahnesi” térensel abdest alma (gusiil) meka-
ni oldu ve bu da sahneyi dondiiren mekanizmanin paslanmasina yol agti. Golam-
Hiiscyin Saidi, “Namayes der hitkkiimat-i namayesi”, Elifba (Paris) 5, yeni basim,
Kig 1363/1984, s. 7.

47 “Moscow gets Tehran's Oscar”, fran Times, 2 Nisan 1361/1982, s. 16.

48 “Salgyomiar-i sincma-ve pes cz inkilab 2", Maluame-ye Sinemai-ye Film (bundan
sonra kavnaklarda sadece Malimame olarak gegecck) 6, Mehr 1362/1983, s. 43.
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Ithal film furyas: molla rejimini hem kaygilandirms, hem de go-
riig. ayrihgina siriiklemistir. Bir kismi, “sémiirgeciligin ve emperya-
lizmin boyundurugundaki insanlarin miicadelesi”ni gosteriyorlar di-
ye bu “devrimci” dedikleri filmleri évmiislerdir.*® Diger bir kismysa,
ayn filmleri “devrimci kisvesi”ne biiriinmiis Hollywood artig: film-
ler olmakla itham etmislerdir.>® Aym sekilde, 1981 yilinda film sek-
toriiniin denetiminden sorumlu 6nde gelen din adamlarindan Hiic-
cetiilislam Ahmed Sadiki Erdistani de, “milyonlarca insaninin kiiltii-
rel ve zihinsel manada sinemayla beslendigi iran gibi Amerikan (Ba-
t1) ve Rus (Dogu) filmleri ithal edilmek suretiyle emperyalistlere ta-
biiyet siirdiiriilmektedir” diyerek, eski Islami degerlere ¢agnda bu-
lunmustur. “Bat1 ve Dogu filmlerinin kabuli, bizleri kiiltiirel sémiir-
gelesmenin ve iktisadi sémiiriiniin kucagina itecektir” tahminiyle,
Nevab-Safevi'nin ve Humeyni'nin sézlerini giine uyarlamgtir.!

Farkl gerekgelerle olsa da, laik entelektiieller de sézde devrim-
ci filmlerin istilasindan yana kaygillanmiglardir. Ornegin, Elifba
isimli aylik derginin 6nde gelen muhalif yazar ve yayincis1 Golam-
Hiiseyin Saidi, ileriki bir tarihte —siirgiinden- iran’da gésterilen
“devrimci” filmleri “niteliksel ve sanatsal degerlerden yoksun, tank,
top, tiifek ve cesetlerle dolu” olarak tarif etmistir.>?

Temmuz 1979 gibi erken bir tarihte, akislarina kisitlamalara ge-
tirilmek suretiyle ithal filmlerde ayiklamaya gitme girisimlerine
baslanmustir. ilk etapta Tiirk, Hint ve Japon “B” sinifi filmlerin 6nii
kesilmig, bunu tiim “emperyalist” ve “karsi devrimci” filmlerin it-
halinin yasaklanmasi izlemistir.33 Ikili siyasi iligkilerin bozulmasiy-

49 “Siihani kutah der bare-ye nemayes-i filmha-ye harici”, Inkilab-i Islami, 13 Hor-
dad 1359/1980, s. 6.

50 “Yaddast-hai ber mesele-yi sinema-ha-yi derbeste derIran” inkelab-i islami, 10 Tir
1359/1980, s. S.

51 “Barrasi ve rahvabi-ye miiskelat-i film ve sinema”, fttilaat, 27 Ferverdin
1360/1981,s. 10.

52 “Ferheng-kosi ve ferheng-zadei der Cumhuri-yi Islami®, Elifba, yeni basim, Kig
.1361/1982, s. 7. Bu parganin gevirisi igin bkz.: “Iran under the Party of God”, In-
dex on Censorship 1/1984, s. 16-20.

53 "Ez viirud ve harid-i film-ha-ve harici cilovgiri miseved”, Avandegan, 17 Tir 1358/
1979; "Viirud ve harid-i filmha-ye harici memnu sod”, Kevhan, 18 Tir 1358/1979,
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la, Amerikan filmleri de yasak kapsamina alinmistir. Bati menseli
filmlerle yerli halkin ahlaki ¢iiriimesi paralelligini giiglendirir bi-
cimde, en ¢ok Batih filmler gosterim yasagina maruz kalmistir.
Devrim sonrasi hiikiimetin ilk ti¢ yillik iktidar: siiresince denetime
tabi tutulan 898 filmden geri ¢evrilen 513" arasinda en biiviik tir-
pam Batili filmler yemistir.>* Yine de kérii kériine bir denetim uy-
gulanmamis olup, operasyvon baslamadan evvel ithal edilmis Hava-
alant 79 (Airport 79) ve Tam Ogle Vakti (High Noon) gibi Amerikan
filmlerinin “rehine krizi” siireci de dahil gésterimlerine devam edil-
mistir.

Yerli Yapim Filmler

Eldeki film stokunun arindirilmasina doniik olarak, Devrim énce-
sine ait pek gok [ilm Islami kaidelere uyacak bigimde yeniden dii-
zenlenmistir. Bazilar kesilmis, yeniden kesilmis ve isimleri degis-
tirilmistir. Bu gévde gosterisinde yapimcilar hiikiimetle adeta bir
kése kapmaca oyununa girmislerdir. Sinema iizerine yiiriitiilen bu
miizakere siirecinin en ilgi ¢ekici neticesi, isimleri disinda filmlerin
gosteriminde fazlaca bir degisiklige gidilmemis olmasidir. S6z ko-
nusu filmlerin yapimcilar1 yakalandiklar vakit, yalmzca isimlerini
degistirmekle yetinmislerdir. Ornegin Emir Sirvan'in Kimse Kipir-
damasin (Bi harekat, Tekun Nahor) adh filmi 1978'de Cani ve Og-
renci olarak degistirilmistir; Devrim’den sonraysa bir kez daha, bu
kez de Eroin olarak degistirilmistir. Ancak bu degisiklikler de fil-
min satisina yardimci olmamistir. Genel olarak, 6ziinde degigme-
den kalmis filmlerin degisen unsurlar 6ylesine geliskilere yol ag-
mustir ki, giselerde havlu atmiglardir 33

Sinemanin Islamilestirilmesinin kagimilmazhigim sezinleyen

s. 14; “Islamic regime kicks out Bruce Lec & ‘imperialist’ films”, Variery, 18 Tem-
muz 1979, s. 2; “Sinema-ye Iran der rah-i taze”, Juilaat, 28 Esfend 1358/1980, s.
10; 'Dovlet varidat-i film-ha-ye harici ra beh ohdech migired”, juilaat, 20 Fervar-
din 1360/1981.
54 Yavar tarafindan cle gegirilen basilmamig dahili dokiiman: Marahel-i Muhielif-i
Ne:aret ber Saht ve Namaveg-i Film, Tahran: Kiiltir ve irsat Bakanligs, s. 38-39.
55 “Salsomar-i sinema-ye pes ez inkilab 27, s. 42.
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film gosterimcileri, “Istam Devrimi'ne en biiyitk katkimiz, edepsiz
filmlerin yerine, eglendirirken 6greten filmler koymak olacaktir”
iddiasiyla, goniillii olarak filmlerinde seks sahnelerine yer verme-
meye baslamislardir.® Bu manevray: kotarabilmenin bir yontemi
olarak, ¢iplak bacaklarin ve viicudun diger teshir edilen yerlerinin
boyanmasini igeren “sihirli markor” sansiirii icat edilmistir. Bu
yontem is gormeyince, daha kesin ¢6ziim verici yontemlere basvu-
rulmustur. Tahran'daki Reks Sinemasi isletmecisinin dedigi gibi,
“Islami kaidelere uygun filmler géstermeye mecburuz. Sihirli Mar-
kér ise yaramazsa biz de kesiyoruz.”s?

Yapimcilarin ve gosterimcilerin simirh degisikliklerinden tatmin
olmayan hiikiimet, sinema salonlarina kilit vurma ve gésterim izni-
ni tiim filmler igin mecburi hale getirme tehdidini éne siirmiistiir.>8
Yapimcilar agisindan gosterim izni almak, tiim filmlerin denetime
tabi tutulmalar ve neticesinde Islam Cumhuriyeti kurulmadan evvel
cekilmis yiginla yerli filmin tamamen yasaklh konuma diismesiyle
esanlamhdir. Tablo 2.1, devrim 6ncesinde ve hemen ertesinde gekil-
mis Iran filmlerinin resmi denetim sonuglarim géstermektedir. Dev-
rim sonrasinda ¢ekilmis filmlerin sayica az oldugu géz 6niinde bu-
lundurulacak olursa, eldeki rakamlardan Pehlevi dénemine ait film-
lere agir bir darbe indirilmis oldugu ve devrim éncesinin laissez fa-
ire atmosferine son noktanin konmus oldugu neticesi gikartilabilir.

Tablo 2.1: Gosterim izni Verilmis veya Reddedilmis iran Filmleri, 1979-198259

Yil incelenen izin Verilen Reddedilen
1979 2000 200 1800
1980 99 27 72
1981 83 18 65
1982 26 7 19
Toplam 2208 252 1956
56 “Iran thcatres to ban sex on their own”, makale, s. 42.
57 “Magic Marker cinema censor”, /+an Tintes, 29 Haziran 1979, s. 16.
58 “Namaves-i film-i bedun-i pervane der sinemaha memnu sod”, /iilaat, 9 Esfend

1358/1980, s. 3.
Kaynaklar: Marahel-i Muhtelif, s. 38-39; “Namaves-i film-ha-ve Hendi ve Turki
memnu sod”, /utilaar, 27 Esfend 1358/1980. s. 10.
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Ucuza mal edilmis ticari filmlerin yaninda, Melekler Alemi (Hiis-
rev Heritas, 1976), Riizgdrin Satranct (Muhammed Riza Aslani,
1976), Tamam Bayim (Kimyayi, 1979), Tara'min Sarkist (Behram
Beyzayi, 1978), Evrensel Adalet Okulunun Avlusu (Daryus Mehrcu-
yi, 1980), Anlagilmaz Adam (Gulam Ali irfan, 1980) ve Yezgird'in
Oliimii (Bevzayi, 1980) gibi ilerici Yeni Akim yénetmenlerince ge-
kilmis ¢ok sayida film de yasaklanmigtir.°

Cogu film yapimais: kalitesiz filmlerin ithalinin engellenmesine
alkis tutarlarken, kendilerine yasak getirilmesine hosgériiyle bakma-
muslardir. Yeni Dalga'min taninmis film yapimcillanndan Beyzayi
(filmlerinden Tara'min Sarkist ve Yezgird'in Oliimii yasaklanmustir),
“Bu tiir bavag filmlerin beyazperdeden temizlenmesi hiikiimet zo-
ruyla degil, toplumun biling seviyesinin yiikselmesiyle olabilecek bir
istir. Ithal filmlerin yoklugunun doguracag bosluk yerli yapimlarla
doldurulmaldir, oysa yerli filmlerin ¢ogalmasimna olanak saglayacak
ne bir diizenleme, ne bir mekanizma, ne de bir yap1 mevcut degil.”¢!

Eglence Isletmecileri ve Film Yapimcilar

Birgok eglence isletmecisi ve film yapimcisi, Sah'in Batihlagmig
asiri unsurlariyla ya da Sah'in ulusal giivenlik teskilati SAVAK'la
yakin iligkili sayilmislardir. Bundan 6tiirii de, hukuki takibattan
hapis cezasina, faaliyet yasagindan iiriinlerinin sansiiriine ve nadi-
ren de olsa idama dek uzanan arindirma tedbirlerinin hedefi hali-
ne gelmislerdir.62 Unlii yapimci Mehdi Misakiye bes yil hapis ceza-

60 “Salsomar-i sinema-ye pes ez inkilab 2", a.g.y., s. 42; ayrica, “Salsomar-i sinema-ye
pes ez inkilab 5, 1359", Mafiname 17, Mehr 1363/1984, s. 28. 1979'da vasaklanan
filmler igin; Mesud Mihrabi, Tarih-i Sinema-ye Iran ez Agaz ta 1357, Tahran: Mah-
name-ye Sinemai-ye Film, 1357/1978, s. 184. 1989'da Daryus Mchrcuyi'nin Evren-
sel Adalet Okulunun Avlusu (Hayat-t Pugti-vi Medrese-yi Edil-i Afak) adl filminin is-
mi Gittigimiz Okul (Medrese-yi Ki Mireftiin) olarak degistirildi ve film gosterildi.

61 “Sinema-ye Iran der rah-i taze.”

62 Islam Cumburiyeti'nde eglence ve film yénetmenlerinin gordiigi kétii muamelc-
nin ayrintilarim 6grenmek igin Hamid Nefisi'nin “The development of an Islamic
cinema in Iran” adh makalesine bakmak gerckivor, Third World Affairs (1987)
iginde, s. 447-463.
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sina ¢arptirilmis, mallar ve sinema salonlar1 miisadere edilmis-
tir.%* Ne zaman ki Bahailik inancini terk ettigini resmen duyurmus-
tur, derhal tahliye edilmistir.®* Yeni Dalga film yapimcis1 Behmen
Fermanara, dort yillik aradan sonra 1983 yilinin Martayindairan’a
geri dondiigiinde, hakkinda yurtdisina ¢ikma yasagi konmustur.
Tesirli alegorik filmi Riizgdrin Uziin Golgeleri (1978) Yasakh Fiiller
Biirosu tarafindan yasaklanmis ve islam karsit: filmler yapmakla
suglanmistir. Fermanara hadise karsisinda, “Ironiktir, hem Sah
hem de Islami rejim, filmde bir kéyii yildiran bostan korkulugunu
kendi y6netim anlayiglarinin simgesi olarak yorumladilar ve filmi
yasaklamaya kalktilar” yorumunda bulunmustur.®> Baz1 salon sa-
hiplerivse uyusturucu kagakgiligi, pornografik malzeme saticihgi
ve fuhustan tutuklanip hitkiim giymislerdir.%¢

Buna karsihk, vukarida bahsi gecen arindirma énlemleri ve
baskilar, gegis doneminde sinemanin yeniden canlanmasinin yavas
seyrinde dahli olan etmenlerden sadece bir bsliimiidiir. Dolayisiy-
la, film sanayine akiskan ve huzursuz bir atmosferin hakim olma-
sinda Islamilestirmenin pay1 diger etmenlerinkinden daha fazla ta-
yin edici olmamistir. S6z konusu diger etmenler arasinda, devrim
siirecinde sanayinin maruz kalmis oldugu mali tahribat, gegis sii-
recinde hiikiimetin sektére en ufak bir ilgi géstermemis olmasi (6r-
negin 1983’teki bes yillik biitge planinda sinema tamamen gérmez-
den gelinmistir)®’, merkezi bir otoritenin yoklugu ve bu nedenle ce-
sitli gruplarin (6rnegin Kiiltiir ve islami Irsat Bakanhg:, Mustaza-
fan Vakfi ve Devrim Komiteleri) sinema iizerinde hasmane bir re-

63 “Iran’s film biz nipped in the bud.”

64 Yazarin Agustos 1985'te Los Angeles’ta film yapimaisi Ali Mitrtevazi ile gergekles-
tirdigi roportaj.

65 Yazarin Behmen Fermanara ile telefon réportaj, Toronto, Kanada, Temmuz
1985. Film hakkindaki goriiglerini genis bir sekilde 6grenmek igin bkz.. Hamid
Naficy, “Tall Shadows of the Wind"”, Magill's Survey of Cinema: Foreign Language
Films, Los Angcles: Salem Press, 1985, s. 3016-3020.

66 “Yek mudir-i sinema beh ittiham-i dayer kerden-i isretkede bazdastyod”, Kevhan,
10 Hordad 1358/1979, s. 5.

67 “Ca-ve sinema der ‘Bername-ve Penc Sal-i Evvel kocast?” Maliname 6, Mchr
1362/1983, s. 4-5.
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kabete girismeleri®, uygun bir sinema modelinden mahrum olmak
(“Islami” sinema diye bir tiir yoktur)®?, ithal filmlerin agir rekabet-
¢i baskisi, sanayinin bir biitiin olarak halkin goziindeki imajinin
ciddi bigimde bozulmus olmasi, gelisigiizel sansiir uygulamalari ve
¢ok sayida profesyonel sinemacinin siirgiine génderilmis olmalar:
siralanabilir.

Sinema Sahipleri Dernegi, Kiiltiir ve Yiiksek Egitim Bakanh-
g1'na hitaben Ocak 1980 tarihli mektubunda, hiikiimetin sinemaya
doniik ihmalini hakli olarak elestirmistir. “Eger hiikiimet sinema-
nin varhiginin zaruretini onaylamaktaysa, verecegi destekle 6zel
sektor sinema sanayini bes yil igerisinde devrim ve halkla értiigiir
cizgiye eristirebilecek giigtedir.” Mektubun sonu¢ boliimiindeyse,
Bakan'a sinema sanayine doniik plansiz, “ihtiyari bir reform”a git-
menin miimkiin olmadig hatirlatilmistir.”®

Salon sahipleriyle aym kaygilar1 paylasmakta olan film yapim-
cilan da, 1981 tarihli “halka ve hiikiimete” hitaben agik bir mek-
tupta hiikiimeti géreve ¢agirmislardir. “iran halkinin kutsal ve ta-
biiyet karsit1 devriminin iizerinden iki y1l gegtigi bu tarihte, devrim
sinema sanayinde kok salmayr basaramadig gibi, devrim oncesi
ginleri animsatan bir tiir tabiiyet halinin dogusunun zeminini ya-
ratmistir.” Yazarlar, hiikkiimeti yeni Anayasa'yr “elle tutulur, gozle
goriiliir bir bigimde" tatbike davet etmislerdir; “aksi halde Iran si-
nemas1 Dogu blokunun sinemaya doniik ¢éziimlerinin bir karika-
tiriinden ibaret kalacak ve soruna getirilecek ¢6ziim sorunun top-
yekan yok olusuyla neticelenecektir.””!

68 “Dch sincma-ye Tehran tatil sod”, fttilaat, 29 Behmen 1358/ 1980, s. 1; frangehr,
20 Haziran 1980, s. 1; Irangehr, 4 Temmuz 1980, s. 2; “Sinemaha-ye seraser-i kes-
var tatil sod”, Kevhan-i Hevai, 2 Temmuz 1980, s. 8.

69 “Kcrnamc-ve dovlet-i Cumhuri-ye islami der zemine-ye siyaset-ha-ye kiilli-ye kes-
var ve arzes-ha-ye hakim bar an”, Surus 252, 3 Sehriver 1363/1984, s. 22.

70 luilaat, 10 Behmen 1358/1980, s. 20.

71 “Name-ve sergosade-ve sinemageren-i iran beh millet ve dovlet”, Defterha-ve Sine-
ma 4, Ordibehest 1360/1981.
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Islami Bir Sinemanin Miizakeresi (1982-1989)

Bu siiregte adim adim tiim énemli kurumlan ellerine gegiren sa-
hinler kanady, Iran-Irak savasin siirdiirerek, Amerikan “rehine kri-
zi"ne son vererek ve orgiitlii muhalefeti maglup ederek iilke tizerin-
deki agirhiklarim pekistirmistir. Siyasi giiciin pekigsmesiyse kitle
medyasi ve sinema sanayi iizerinde dogrudan denetimi beraberin-
de getirmistir. Buna karsin, Pehlevi sinemasinin Islami bir sinema-
ya doniisiim siireci tek yonli, tek elden, ya da siiratle gergeklesme-
si mumkiin olmayan ciddi manada bir kiiltiirel ve ideolojik yon de-
gisimini gerektirmistir. Farabi Sinema Vakfi Miidiirii Muhammed
Behesti, “sinema baglamindakidéniisiim ‘keserek’ degil ‘¢ozelterek’
gerceklesmektedir” gozleminde bulunmustur.”?

Islami Cumhuriyet hakimiyeti altinda eglence ve yayin sanayi-
leri kismen de olsa Sah dénemindeki muadillerini andirmakta ise-
ler de, Islamilesmis bir sinemanin sekillenmesini miimkiin kilacak
ciddi degisimlerde mevcuttur.

Adannus Islami Film Yapimcilarimin Ortaya Cikist

Sinemanin Islamilestirilmesi siirecindeki bir unsurun, ortak Islami
ideoloji ve degerler temelinde kayirmacilik oldugu goze carpmakta-
dir. Bu duruma bir 6rnek olarak, Ali Seriati'nin genglige Islami
inanglarini ve Pehlevi karsiti politikalarnm disavurmak igin sanata
yonelmeleri¢agnsinacevabendevrim éncesinde Ayet Film isimli ya-
pim sirketinin kurulusu gosterilebilir. Devrim’in hemen ertesinde,
1979 yilinda, Ayet Film, biri Atarin Savasi (Muhammed Ali Necefi)
isimli bir kurgu ¢aligmasi ve digeri Kadir Gecesi (Ali Necefi) isimli
devrim konulu bir belgesel olmak iizere iki tane film ¢ekmistir.
Buna karsilik, Ayet Film'in sinemaya tesiri simirh sayidaki iire-
timini fersah fersah asmis olup, adanmis (miiteahhid) ve dindar
(miitedeyyin) iyeleri devrimin hemen ardindan hiikiimette, sinema
sanayii ve yan kurum ve kuruluslannda kilit mevkilere getirilmis-

72 “Digerguni der zeminc-yc sincma, be ‘dizolv’ ittifak miohad neh bc ‘kat™, Mahna-
me 46, 1366/1987, s. 4.
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lerdir. Mir-Hiiseyin Musavi basbakan olmustur; Fahreddin Enver
hem Kiiliiir ve Islami Irsat Bakanhgr'nda hem de Islam Cumhuri-
yeti'nin Sesi ve Gortintiisii televizyon sebekesinde birden ¢ok sayi-
da onemli gorevler iistlenmistir; Mustafa Hasimi, Humeyni'nin
propaganda ofisinde yiiksek bir mevkiye atanmis; Muhammed Be-
hesti de giiglii Farabi Sinema Vakfi'na miidiir olmustur. Devrimin
hemen ertesinde Ayet Film'in ve bagh sirketlerinin iiyeleri, hiikii-
metin hem sanatsal meziyetlerinden hem de “dogru” Islami deger-
lerine itimat edebilecegi az sayida kimseler arasinda yer almiglar-
dir. Bunun neticesinde de, daha ilk andan itibaren sinemay1 islami-
lesme ravina oturtabilmelerine olanak verecek mevkilere yerlesti-
rilmiglerdir. Islami rejimin ilk on yi1h boyunca niifuzlu mevkilerini
korumuslardir ve memuriyetlerinin bu denli uzun émiirlii olusu da
gidisata olan tesirlerini pekistirmistir.

Filmlerin ve Videolarin Gésterimine Yén Veren
Diizenlemeler

Sinema sanayinin denetlenmesi tek basina Kiiltiir ve Islami irsat
Bakanhgi'nin sorumlulugundadir. Politika belirleme, uygulama ve
denetleme giiciiniin bakanhigin tekelinde toplanmasi suretiyle, 6n-
ceki donemde yasanan karisiklik azamiye indirilip, hitkiimetin de-
netimi pekistirilerek, devrimci yikimdan ve devrim sonras: belir-
sizlikten Islami birlik biitiinliigiin dogusunun zemini tesis edilmis-
tir.

Haziran 1982'de, kabine, filmlerin ve videolarin gésterimine
yon veren bir dizi diizenlemeye onay vermis ve icra yetkisini de
Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanligi'na devretmistir.”® Yukarida sozii
edilmis Islami degerlerin pek gogunu yasalastirmis olan bu diizen-
lemeler, Pehlevi sinemasindan Islami sinemaya gegisi destekleyici
bir rol oynamislardir. Toplu gosterimi yapilacak tiim film ve vide-
olara gosterim izni alma sarti konmustur. Dahasu:

73 Burada belirtilen ve tartigilan tiim vasal diizenlemeler Marahel-i Muhielif, s. 40-
49'dan ahinmigur.
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e Tevhit ve diger islami ilkeleri zayiflatan veya bir bigimde
kiifreden,

¢ Dogrudan veya dolayh olarak peygamberlere, imamlara, Ve-
layet-i Fakih'e, yonetici Meclise veya miictehidlere kiifreden,

e Islam'in veya Anayasa'da bahsi gegen diger dinlerin kutsal
saydig1 degerlere ve sahsiyetlere kiifreden,

¢ Giinahkarhg), yozlagmayi ve fahiseligi 6zendiren,

e Tehlikeli ahskanhklan ve kagakgilhik gibi ahlaksiz yollardan
gecinmeyi 6zendiren veya'yol gésteren,

¢ Rengi, irk, dili, kavmi ve inancina bakilmaksizin tiim insan-
larin esit oldugu ilkesini hige sayan,

¢ Hiikiimetin “Ne Dogu ne de Bat1” politikasina aykir olarak,
yabancilarin kiiltiirel, iktisadi ve siyasi niifuzunu 6zendirmek,

¢ Ulkenin yabancilarca suiistimale agik ¢ikarlarina aykin ifa-
de ve ifsaatta bulunmak,

e Seyirciyi infiale siiriikleyecek veya yanhs yola saptiracak bi-
¢imde teferruath siddet ve iskence goriintiileri gosteren,

e Tarihi ve cografi gergekleri saptiran,

¢ Bayag filmler ve sanatsal degerler iireterek seyircilerin be-
genisini diigiiren,

¢ Kendi kendine yeterlik ve iktisadi ve toplumsal bagimsizlik
degerlerini hige sayan film ve videolara yasak getirilmistir.

Yukarida sayillan maddelerin ilk {igii giiniimiiz Iran sinemasina
Islami gehresini kazandirmis olmalari agisindan bilhassa aydinla-
ticidir. Bu maddeler uyarinca, asagidakilerin herhangi birisini sor-
gulayan, degistiren veya inkar eden filmler yasaklanmstir:

e Tevhit, Allah’a ve emir ve yasaklarina itaat,

¢ Kanunlarn tarifinde Vahyin roli,

* Kiyamet inanci ve insanin Allah’a yonelmesindeki rolii,

¢ Allah'in yaratihs ve yasa koymadaki adaleti,

* Dini liderligin devamhhg (/mamet),

e Ayetullah Humeyni liderligindeki iran islam Cumhuriye-
ti'nin Miisliimanlar1 ve ezilenleri diinya emperyalizminin
boyundurugundan kurtarmada oynadig rol.
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Acikga gorildigii tizere, bu diizenlemelerle, béliimiin basinda
irdelenmis olan, gegis donemi boyunca belirsizligini koruyarak,
mevzii ve maksath yorumlara maruz kalmis islami degerler huku-
ki yaptirim giiciine kavusturulmustur. Pek tabii ki, yukaridaki dii-
zenlemelerin bizatihi kendileri kabinenin ¢6ziimlerini ilgili komite-
lere havale ettigi yiginla belirsizlik icermektedir.

Sinemalar ve Seyirci Demografisi

Tiim eksikligi ve tutarsizliklarina karsin, istatistikler Devrim sonra-
s1 ilk on villik siire zarfinda sinema salonlarinin ve sinema seyirci-
lerinin sayisinda artis yasandigim géstermektedir.’® Buna kargihik,
- devrim 6ncesi donemde icrasina miisaade edilen faaliyetlere ge-
tirilen kisitlamalarla sinemanin az sayida yasaksiz kitle eglence bi-
¢imlerinden biri haline gelmis olmasina ragmen- Sah déneminin
tepe noktasi rakamlarina ulasilabilmis de degildir. 1983 yilinda
1,800 Tahranh lise 6grencisi arasinda yapilan bir arastirmaya, er-
kek 6grencilerin yiizde 78’i, kiz 6grencilerinse yiizde 59’u “sinema-
ya gidiyorum” cevabini vermistir.”> Bu yas grubundan olanlarin si-
nema seyircilerinin timiu igerisinde ¢ogunlugu teskil ettigi goz
6niinde bulunduruldugunda, eldeki rakamlar hi¢ de yiiksek sayil-
maz. Seyircilerde goze ¢arpan ilgisizligi, devrim sonras: siiregte iil-

74 Ornegin, ilke genelindeki tiyatrolann sayis1 1979'da 198 iken 1984’te 277’ye yiik-
selmistir. Koltuk sayisi aymi donemde 141.399°dan 170.265’e yiikselmistir. Bunun
gibi, Tahran’'daki sinemalara giden izleyici sayisi 1984'te 24 milyon iken 1986'da
bu rakam 28 milyona ¢ikmisur. Kaynaklar igin bkz.: Salname-ye Amari-ye Sal-i
1360, Tahran, Isfahan: Merkez-i Amar-i Iran, 1361/1983, s. 46; Iran der Aine-ye
Amar, Tehran, Mordad, Merkez-i Amar-i Iran, 1364/1985, s. 46; A Selection of lra-
nian Films, Tahran, Farabi Sinema Vakfi, 1987, s. 8. 1984’te sinemalara gitme ora-
m iilke genelinde en yiiksek seviyeye ¢ikmis ve ziyaret sayisi 48 milyonu bulmusg-
tur. Kaynaklar igin bkz.: Golam Havdari, “Civanan ve sinema”, Mahname 44, Dey
1365/1986, s. 6. Salonlar dort ayn kategoride siniflandirilmisti. Ornegin 1984'te
Tahran'daki sinemalar su sekilde derecelendirildi: 14 tanesi segkin, 30 tanesi bi-
rinci sinif, 17 tanesi ikinci simif ve 17 tanesi tgncii simf. Bkz.: “Idare-ye Kull-e
Tahkikat ve Revabet-i Sinemai”, Sinema-ye Iran 1358-1363. Tahran, Kiltir ve Is-
lami Irsat Bakanhg, 1984, s. 37, 295.

75 Haydan, “Civanan ve sinema”, s. 7.
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ke ¢apinda sinema salonlarinin sayisinda yasanmis olan azalmaya,
mekanlarin ticraligina, salonlarin ve projeksiyon sistemlerinin ko-
tii kosullarina, gosterimdeki filmlerin ¢ogunun diisiik kalitede ol-
masina ve ¢ogunlugunu geng, bekar, issiz ve zaman zaman kadin-
lara sarkintiliga kalkisan erkeklerin olusturdugu sinema seyircile-
rinin demografik yapisina baglamak miimkiindiir. Tiim bu etmen-
lere ilaveten, ¢ogu filmin asir1 siddet igeren ve erkek seyirciye hitap
eden tiirde ve temada olmalar da ilgisizligi daha da koriiklemis-
tir.76

Film Ithalat:

Film yapimi ve gésterimine yon veren diizenlemeler, sanayinin
merkezilesmesiyle beraber, otoritelere film ithalati iizerinde daha
kat1 bir denetim giicii temin etmistir. ilk etapta bir siire ihtiyath bir
seyir izledikten sonra, hiikiimet film ithalatimn tamamen denetimi
altina almigtir. 1983’te kurulmus olan.ve kar amaci giitmeyen Fa-
rabi Sinema Vakfi, Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhigi'na baglanms
ve diger sorumluluklarinin yam sira, ideolojik agidan uygun filmle-
rin segimi ve ithali tizerinde tam bir tekel konumuna getirilmigtir.”
Tablo 2.2'de 1983-1984 yillar1 arasinda ithal edilmis filmlerin sayi-
lar1 ve menseleri gosterilmektedir.

1980’lerin ortalarinda, film ithalati pastasinda Sovyet bloku iil-
kelerinin hakim konumuna karsin, ABD ve Batili miittefiklerinin
filmlerinin sayisinda da kayda deger bir artis yaganmigtir. Resmf{
kitle medyasinin genelde Bat1 karsiti, 6zeldeyse Amerikan karsit: re-
torigi, gozlemcilerde ABD ve Bati1 menseli ithalat iizerindeki sinirla-
manin yirirlitkte oldugu —ya da olmasi gerektigi- izlenimi uyandi-
rabilir. Ancak manzara, Islam Cumbhuriyeti biinyesinde kiiltiir poli-

76 Haydari'nin Tahran'daki 6grenciler arasinda 1983'te yapuf arastirma, seyircile-
rin macera ve savas filmlerini ne oranda tercih ettiklerini géstermektedir: Sevilen
“devrimci” filmler yiizde 45, komediler yiizde 39, dinsel filmler yiizde 32, polisiye
filmler viizde 32 ve sosyal igerikli filmler yiizde 10 oraninda tercih edilmistir.

77 “Iranian film biz revisited: lotsa U.S. cassettes, picturc backlog”, Varietv, 4 Hazi-
ran 1984, s. 2.
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tikas1 diizlemindeki gerilimleri ve politika yapicilarindaki pragma-
tizmi gozler Oniine serircesine tam tersi bir goriintii arz etmistir.
Yukarida bahsi gegen Islami degerlerle herhangi bir uyugmazlik
gostermedigi takdirde, menseine bakilmaksizin biitiin filmler goste-
rim izni verilmigtir. Ornegin 1983’te su Amerikan filmleri sinema
salonlarinda gosterilmistir: Yildiz Savaslann (Star Wars), Ugtincii
Tiirden Yakin Iligkiler (Close Encounters of the Third Kind), On Emir
(Ten Conimandments) ve Cok Uzak Bir Koprii (A Bridge Too Far)...
1984'teyse Savas Avi (War Hunt), Kanun ve Diizensizlik (Law and
Disorder), Kara Pazar (Black Sunday), Kovalamaca (The Chase)...

Tablo 2.2: 1983-1984’de ithal Edilmis Filmler’®

fhracate1 Ulke 1983 1984
SSCB 28 29
ABD 12 24
ftalya 16 20
Ingiltere 9 15
Fransa 6 5
Yugoslavya 6 1
Japonya 4 5
Kuzey Kore 2 2
Cin Halk Cumhuriyeti 1 3
Avustralya 1 2
Toplam 85 106

Yerli Yapimlar

Cekilip gosterime girmeden evvel, yapim diisiiniilen her bir film
Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanlig: biinyesinde bes asamal bir isleme
tabi tutulmustur. “Islami degerler”e kanun giicii veren diizenleme-
ler tam da bu siireg igerisinde yiiriirlige sokulmustur. Kiiltiir ve Is-
lami Irsat Bakanhg énce filmin konusunu gézden gegirir, senaryo-
yu degerlendirir ve onaylar, (oyuncu kadrosunu ve filmin ekibini

78 YazarmnKiiltiirve Islami irsat Bakanhgiile yazismasindan, 15 Haziran 1364/1985.
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isim isim onaylayan) ¢ekim iznini verir, filmin ¢ekilmis halini izler
ve son asamada da, gosterime girecegi sinema salonlarin belirten
gosterim iznini verir. 1989'un ortalarina dek tiim film tasanlari,
gosterim asamasina dek pek ¢ok degisimden gegtikleri bu siirece
tabi olmuslardir.? Istatistikler bu inceleme siirecinde etkili bir bi-
¢imde islemis oldugunu-ve belki de islemden gecen yapimlarin ne
denli diisiik kalitede olduklarini- gézler éniine sermektedir: 1980-
19822 arasi inceleme siirecine sokulmus 202 senaryonun sadece
yiizde 25'ine onay verilmistir.80

Denetim siirecinin onca titizligine ragmen, ¢ekimi gerceklesen
filmlerin pek ¢ogu gosterime sokulmamistir 3 Buna karsilik, Nisan
1989’a gelindiginde yumusamaya giden hiikiimet evvelden sansiire
ugramis filmlerin gosterimine miisaade etmeye baslamistir.82 Ara-
dan bir ay gegmistir ki, iran sinemasinda bir ilk gercekleserek, se-
naryolarin onaydan ge¢mesi sarti kaldirilmistir. Bu serbestiyet po-
litikasinin gergeklesmesinin ardinda yatmis olan iki temel sebep
sunlardir: otoritelerin Islami degerlerin layikiyla asilanmis oldugu-
na (diger bir deyisle celbetmenin veya “asilama”nin arzu edilen ne-
ticeyi vermis olduguna) dolayisiyla da denetimleri eskisi kadar siki
tutmaya gerek kalmadigina kanaat getirmeleri; ve de daha bir ken-
dine giiven gelmis olan hiikiimetin kiiltiirel sé6ylemi 6zgiirce tartis-
maya agip, iilkenin demir yumrukla yonetildigine dair elestirileri
dindirme, bu sayede de moralleri ve filmlerin kalitesini yiikseltme
arzusu. Ne sebeple olursa olsun, senaryolarda karaborsanin kalka-
cagr ve film konularinda bir gesitlenmenin yasanacag izlenimi
dogmustur.83 Ayni esnada, senaryo onaylama asamasinin kaldiril-
mis olmasi olumsuz bir tesire yol agmis olabilir: yiiksek meblaglar-

79 “Dugvari-ha-ye filmsazi der sali keh gozest”, Mahname 23, Ferverdin 1364/1985, s.
5-7.

80 Marahel-i Muhtelif, s. 35-36.

81 Bu filmlerin bir listesini gérmek igin bkz.: Cemal Umid, Ferheng-i Film-ha-ye Sine-
mai-ye Iran, Ez 1351 ta 1366, cilt 2, Tahran: intisarct-i Nigah, 1366/1987, s. 696-713.

82 “Sansiir ez do nigah”, Mahname 76, Ordibehest 1368/1989, s. 10-11.

83 “Green light t o screenwriters”, Mahname 66, Mordad 1367/1988, s. 1, ingilizce bo-
limu.
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daki yatinmlarinmin heba olmamasi kaygisiyla, yapimcilar daha
temkinli davranmayi segip oto-sansiire_yonelmis olabilirler.

Bu 6nlemlerle yetinilmemistir. 1984’ten itibaren, hiikiimet, film
yapimcilarindan gelen talepler dogrultusunda, yerli film yapimim
tesvik eden yeni diizenlemeleri yiiriirliige koymustur. Ornegin,
1984’tin ilk alt1 ay1 igerisinde Iran filmleri iizerindeki belediye vergi-
si yiizde 20’den yiizde S'e indirilmis ve ithal filmler tizerinde de yiiz-
de 20 olan aym vergi yiizde 25'e yiikseltilmistir. Bilet fiyatlarina yiiz-
de 25 oraninda zam yapilmisgtir. Farabi Sinema Vakf1 ise yaptig it-
halatlarigin giimriik vergisinden muaf hale getirilmistir. Bunlara ila-
veten, film yapimcilarinin ve gésterimcilerin temsilcilerine, sinema
salonlanna film tahsisi siirecine istirak etme miisaadesi vermistir.34

Meclis, 1985 sonlarinda eglence ve sinema sektoriindekilerin
saghk, sosyal giivenlik ve kaza sigortalarina fon yaratmak iizere
tiim salonlarin hasilat gelirlerine yiizde 2 vergi getiren bir 6nerge-
yi kabul etmistir.85 Yerli iiretime daha da ivme kazandirmak iizere,
1987 yih ulusal biitgesine bankalarin film yapimlarina uzun vadeli
kredi temin etmesini sart kosan bir madde eklenmistir.8¢ Bir sene
sonra, Haziran 1988'de, Kiiltiir ve Islami irsat Bakanhg, iist diizey
film yapimcilarin filmlerinin daha kaliteli salonlarda gosterilerek
yapimcilarina daha fazla gise geliri kazandirmasina olanak veren
bir film scviyelendirme sistemi tesis etmistir. Buna ilaveten, aym
yapimcilara daha yaygin taniim ve TV reklami olanag) temin edil-
mistir.8” Mayis 1989'a gelindiginde, Kiiltiir ve islami Irsat Bakanh-
g1 yerli film yapimciligim tesvike doniik yeni bir énlem paketi ilan
etmistir: yokluklar1 kronik bir hal almis olan teknik donanim ve
malzemeler i¢in déviz fonu tahsisi; faizsiz krediler ve uzun vadeli

84 “Sincma-ve iran 1358-1363", Mahname 18, Aban 1363/1984, s. 293-294.

85 “Postvane-ye temin-i ictimai ve herfii-yc dest enderkeren-i sinema”, Mahname 35,
Ferverdin 1365/1986, s. 6-8.

86 “Vam-ibanki bera-ve filmsazan”, Mahname 52, Mordad 1366/1987 s. 18; ayrica “Ra-
hi besu-ve istiklal-i iktisadi-ve filmsazan”, Mahname 60, Behmen 1366/1988, s. 5-8.

87 “Gonthbandi-ve film-ha-ye irani ve sinema-ha der sal-i cari”, Mahname 63, Ordi-
behegt 1367/1988, s. 12-13; aynca “Iranian films rated according to merit”, Mah-
nante 49, Ordibcheyt 1366/1987, s. 1, Ingilizce bslama.
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borglanma olanaklary; uluslararasi festivallerde yerli filmlere spon-
sorluk; ve sinema ¢alisanlarina 6zel bir sosyal giivenlik sistemi.88

Siyasal iktidarin giiciinii pekistirmesi, ithalatin merkezilestiril-
mesi ve film yapim ve gosterimini ilgilendiren diizenlemeler, sine-
ma sanayi biinyesinde isbirligini ve kaynasmay1 giiglendirerek,
Iran sinemasim Islami deger ve kistaslarla uyumlu konuma getir-
mis ve filmlerin genel olarak kalitesini artirmigtir. Bu esnada hii-
kiimet sinema sanayini tamamen tekellestirmis de degildir. Ger-
cekten de, Pehlevi donemine nazaran, Islam Cumbhuriyeti déne-
minde tiretim merkezleri hem sayica daha artmis hem de merkez-
lerin Tahran igine sikismasi son bulmustur. S6z konusu yapim
merkezleri ii¢ sektor arasinda dagilmistir: kamu sektori, yari 6zerk
kamu sektoru ve ozel sektor. Tablo 2.3'te 1980’lerin sonu itibariyle
bir kisminin eyaletlerde subesi bulunan her bir sektér biinyesinde-
ki merkezler siralanmaktadir.

Tablo 2.3: Film Uretim Sektorleri®®
Kamu (Hiikiimet) Sektoéri

Film, Fotograf, Slayt Uretimi Ofisi (Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanh-
&)

Farabi Sinema Vakfi (Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhgn)

Deneysel ve Yar1 Amatér Filmleri Banyo Etme Merkezi (Kiiltiir ve
Islami frsat Bakanhg)

Islami Sinema Egitimi Merkezi (Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhgi)
Geng Sinema Toplulugu (Kiiltiir ve Islami irgat Bakanhgi)
Musrazafan Vakf

Cocuk ve Ergen Entelektiiel Gelisim Merkezi

Islam Cumhuriyetinin Sesi ve Goriisii (TV Kanah)

frsat Cihad1 Bakanhgi

Cihad Universitesi

Savas Propagandasi Komuta Merkezi

88 “New policies for a year of challenge”, Mahname 77, Hordad 1368/1989, s. 1, ingi-
lizce bolumi.

89 Ahmed Talebi-Nezhad, “Raval-i kar der nchad-ha-ye filmsazi-ye lran”, Mahname
53, Schriver 1366/1987, s. 6-11.
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Devrim Mubhafizlar1 Kiiltiir Birimi
Devrim Komiteleri Film Boliimi
Trafik Tegkilati

fran Havayollar

Yan Ozerk Kamu Sektori

Islami Propaganda Teskilati
Islami Kiiltiir ve Sanat Grubu

Ozel (Ticari) Sektor
film kooperatifleri
bagimsiz yapimcilar
ticari yapim sirketleri
film stiidyolar:

1987 yilinda kamu sektorii toplam film sayisinin iigte birini tiret-
mekteyken, hiikiimetin borg ve krediler yoluyla temin etmis oldugu
mali katki film sektorii tizerindeki fiill tesirini istatistiki verilerin 6te-
sine tasirmigtir.®® Her haliikarda, iiretim merkezleri ve sektérlerinde-
ki nicel aruig, iiretim merkezleri ve sektorlerindeki rekabeti de bera-
berinde getirerek iiriinlerdeki gesitliligi ve kaliteyi pekistirmistir.

Tablo 2.4: 1979-1988 Arasi Cekilmis Uzun Metrajh Filmler %!

Yil Yapilan Film
1979-1980 14
1980-1981 16
1981-1982 12
1982-1983 11
1983-1984 22
1984-1985 56
1985-1986 57
1986-1987 49
1987-1988 46

90 “Mururi ber vizegi-ha-ye miisterek-i film-ha-ye Irani-yc emsal”, Malmame 79,
Mordad 1368/1989, s. 12-13.

91 1986-88 villarna ait olanlar haricinde tiim istatistikler, “Iranian cinema: a turning
point”, Mahnanie 41, Mehr 1367/1988, Ingilizce bolumii, s. 1-2’den, 1986-88 vilina
ait olanlarsa, Umid, Ferheng-i Filmha'dan alinmistir.
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Bu siire zarfinda yapilmis filmlere ait rakamlar (Tablo 2.4) bas-
langigta inis sarmalinin pesi sira yukarida bahsi gecen reformlarin
tesiriyle saglam bir ¢ikis egilimine gegen bir grafik sergilemekte-
dir.

Farabi Sinema Vakfi ve Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhgi'na ila-
ve olarak Mustazafan Vakfi ve Irsad Cihadi Bakanhg gibi diger
devrim sonrasi kurumlar Islam Cumhuriyeti'nin ilk on yilinda sine-
ma endiistrisinin Islamilestirilmesine yardim etmislerdir. Ulkedeki
tiim sanayinin yiizde 15'inin denetimini elinde bulundurmasi ve
takriben on milyon dolarlik araziye sahip olmasi itibariyle? en bii-
yiik iktisadi holdinglercden birisi sayillan Mustazafan Vakfi, 1983’iin
ortalar itibariyle 16 eyalette 137 sinema salonuyla iilkedeki sinema
salonlarinin takriben yarisinin isletmesini yiiriitiir konuma eris-
migtir.”

Isletmekte oldugu sinema salonlarinin goklugu itibariyle, Mus-
tazafan Vakfi film yapimi ve gésterimi alaninda ciddi bir tesire sa-
hip olmustur. Ancak 1981-1982 arasinda sinema salonlarina gelen
seyirci sayisinda yasanmig olan 300,000 kisilik azalma,® salonlarin
sayisinin ise 1987’nin ortalarinda 80’e diismesi®® vakfin isletmecili-
ginin ekonomik agidan basarisizhgini gozler 6niine sermektedir.
Vakfin kiiltiir dairesinin miidiirii, manzaray: Islami degerlere uy-
gun ithal film hacmindeki daralmayla izah etmistir. Durumu dii-
zeltmeye doniik olarak, Vakif, “Islami miiteahhid” yerli film yapim-
cilarinin, esin kaynagini devrim ve Islami degerlerden alan gigir
agic1 “model” filmler ¢ekmelerine destek sunmaya baglamistir. Bu
tip filmlerden biri olan Dosya’da (Mehdi Sabbahzade, 1983), hak-
s1z yere feodal bir miilkdarin 6ldiirmekten 15 yil hapis yatms bir

92 “Biinyad-i Mustazafan milyard-ha dolarbch bank-ha bedehkar est”, Iran Tines, 9
Aralik 1983; “Biinvad-i Mustazafan 45 milyard riyal bedehi dared”, fran Times, 24
Subat 1984, s. 5.

93 “Ez rivayet ve kisas-i Kuran film-i sinemai sahte miseved”, Iran Times, 29 Tem-
muz 1983, s. 5.

94 “Zarar-i Mustazafan ez kar-isincma-ha”, fran Tiines, 18 Mayis 1984, s. 13,

95 “Videotapcs of Iranian films for export”, Maliname 49, Ordibehcgt 1366/1987,s. 1,
{ngilizce bolimii.
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isginin intikam konu edilmektedir. i¢cimdeki Canavar (Hiisrev Si-
navi, 1984) Eski bir SAVAK iskencecisinin devrimden hemen son-
ra sugluluk duygusuyla savagimina odaklanirken, Otobiis (Yadul-
lah Samedi, 1985) koyiin birinde Haydari-Nemati aileleri arasinda
gecen tipik bir kan davasi konu edilmistir. Film yapim ve gosteri-
minin mali gergekliklerine ayak uydurabilmek ve filmlerinin erisi-
lebilirligini arttirmak tizere, Vakif, Mayis 1988 tarihinde, sehirlerin
daha yoksul mahallelerinde yeni film salonlar1 agabilmek maksa-
diyla elindeki sinema salonlarindan 40’11 daha satacagini ve yurt-
disindaki Iranh vatandaslar igin gosterilmek tizere Islami filmlere
altyaz1 koyup ihrag edecegini ilan etmistir.

Sonradan Irsad Cihadi Bakanhg haline gelecek olan irsad Ci-
hadi da islamilestirilmis bir sinemanin dogusuna katkida bulun-
mustur. 17 Haziran 1979 tarihinde Ayetullah Humeyni'nin emriyle
kurulmus olan Cihad’in hedefleri Sah hiikiimetinin yol agtig1 “yiki-
min tadili” ve Iran'in kirsal kesimlerinin yeniden yapilandirilarak
ve kendine yeter hale getirilmesi olmustur.%¢ Bakanlik, kirsal kesi-
min kalkindirilmasi ve elinin altindaki yurt sathina yayilmis ag va-
sitasiyla uygun filmler, slaytlar, video kasetleri, posterler ve ses ka-
yitlar1 dagitarak yiirittiigii Islami ideolojinin propagandasindan
sorumludur. 1983 yili itibariyle bakanlik yurt ¢apinda 31,024 adet
tiyatro, {ilm ve video gésterimi diizenlemis, 74,789 adet ses kaydi
ve 2,912,062 adet de poster ve [otograf dagitmigtir.®? Elindeki film-
lerin pek ¢ogu ulusal TV kanalinda, camilerde ve Mustazafan Vak-
frnca isgletilmekte olan sinema salonlarinda gosterilmekte oldugun-
dan, bakanhgin erisiminin ¢ap1 mevcut istatistiki verilerin goster-
diginden katbekat genistir. Isitsel-gorsel medyanin bu bigimde kul-
lanmimi lran igin yeni olmayip, iran’daki ABD Haberalma Ajansi’'nin
1950’1 wvillarda baslatrmis oldugu gezici film biriminin program

96 1980'Icrin baginda Amerika ve Kanada'daki Miisliman Ogrenciler Cemiyeti tara-
findan gikarilan “Reconstruction Jehad - 1” isimli brosiirden. Ciliad'in ideolojisi ve
operasyonlari hakkinda daha fazla bilgi igin, Tahran’da Bakanlik taralindan ya-
yinlanan Jehiad'a bakimz.

97 Merkcez-i Amar-i Iran, Salname-ye Amari-yve 1362, Tchran: Vezarct-i Bamameh ve
Budce, 1363/1984, s. 723.
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modelinden (Point 4 programi) oldukga esinlenilmistir.?® Aralarin-
daki temel farkhhk isleyisten ziyade ideolojik olup, Point 4 film
program Bati tarz1 modernlesme, teknoloji transferi ve monarsiye
vurgu yapmisken, bakanhgin film ¢alismalari yerli, Vehbi ve Islami
¢oziimlere dayanmaktadir.

Yerli Filmlerin Tiirleri ve Konulari

Islami diizenlemelerin ve dénemin politik zaruretlerinin tatbiki,
aksiyon-macera, savas, komedi ve aile dramas tiirlerinin hakimi-
yetini beraberinde getirmistir. Ancak bu tiirler, topyekan ele alin-
diklarinda toplumun iginden gegmekte oldugu gerilimlere ve isla-
mi degerlerin beyaz perdeye nasil yansimakta olduguna ik tutabi-
lecek gesitli temalar1 biinyelerinde barindirmaktadir, Tablo 2.5'te
gosterilen bu konular, Mesud Purmuhammed’in 1987 yilinda film-
lerin senaryolar: tizerine yaptig1 ¢allsmadan alinmistir.

Tablo 2.5: 1987'de Yapilan Filmlerin Konulan®®

Konular Sayilar
Soktan kaynakh hafiza kayb 5
Psikolojik bozukluklar 9
Yurtdigina gog veya kagisg 11
Ailevi sorunlar veya kavgalar 14
Savag 12
Parayla saadet olmaz (islami degerler) 20
Pehlevi rejiminin teghiri 11
Hiikiimet karsiti1 gruplarin teshiri (goruhak-ha) 4

Asagida, Tablo 2.5'te siralanan konu bashklarindan bashcalar
ele alinmaktadir.

98 Hamid Naficy, fran Media Index, Wesport: Greecnwood Press, 1984, s. 190-220.
99 Mesud Purmuhammad, “ibtida seng-ha-ye kugek”, Mahname 64, Hordad
1367/1988, s. 8.
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Pehlevi Rejiminin Teshiri

Devrimin Pehlevi karsiti niteligi g6z 6niine alinacak olursa, popii-
list sinemanin rejimdeki ahlaki yozlasmay, iktisadi tabiiyeti, Ba-
tI'’nin bovundurugunu ve politik baskiciligini islemesi anlasihrdir.
Sah’in diisiiriilmesinin ardindan yedi y1l gegmisken bu kategoride-
ki filmlerin diger kategorilerdekine nazaran ¢ok sayida olusu bu
konunun heniiz tikketilmemis oldugunun bir géstergesidir. Yine sa-
sirtici gelmeyecek bigimde, ilk baslardaki revagta konular arasinda
SAVAK harekatlary, iskence ve Sah’a karsi silahli miicadele de yer
almigtir. Bu SAVAK filmlerinin bir kisminda Sah rejimindeki sos-
yo-politik hayata da deginilmis olmasina karsin, cogunlugu amatér
isi ve yiizeysel yapitlardan ibarettir. Hiisrev Sinayi'nin Cok Yaga
(1980) adh eseri bu kategoride bir istisnadir. Profesyonel, varlikh
bir mithendisin yolunun tesadiifen Sah karsiti giiglerle kesismesi
resmedilmektedir. Yozlagsma da, riigvet ve eroin kagak¢ilig iizerin-
de durulmus olan Senatir'de (Mehdi Sabbahzade, 1984) etkili bir
bigimde islenmistir: bir milyon dolarhk hasilatiyla 1984'iin gise re-
kortmeni olmustur.

Islami Degerler

Islami etik degerlere ve -maddi olmayan- manevi miikafatlar tize-
rine vurguya Tablo 2.5’te agiklikla isaret edilmektedir. Devrim son-
rasi sinemayi, genellestirilmis bir ahlak anlayisim asilayan ve kotu
kisilerin dahi payim aldig1 ahlaki 6giitler veren filmleriyle bir “ah-
lak¢1 sinema” olarak nitelemek miimkiindiir. Kirsal kesim insanini
karakterize eden geleneksel degerler ve toreler, kentlerdeki tiikketim
ideolojisiyle mukayese icerisinde olumlanmaktadir. Buna karsilik,
popiilist, ahlak¢1 sinema, daha derinlerdeki iranh ve islami tasav-
vuf degerleri tizerinde yogunlagsmaktan ziyade, basit umutlarla, si-
radan duygularla ve goniilden kopan hayir isleriyle ifade edilebile-
cek yiizeysel bir ahlak anlayisim beslemistir.'? Sanat sinemasi
filmleri de ahlakgidir. Ornegin Abbas Kiyariistemi’nin kazara ken-

100 irec Kerimi, “In Nakoca-Abad kocast?”, Malmeanie 72, Dey 1367/1988, s. 52/4.
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dine kansmis not defterini geri vermek igin arkadasinin evini ara-
yan diiriist bir oglan ¢ocugunun hikayesini anlattigi1 Dostun Evi Ne-
rede? (1987) adh filmi, “agir temposuyla bezdirdigi” seyircisinin
sabrin1 en sonunda miikafatlandirmaktadir.10!

Aralarinda Kiiltiir ve Irsat Bakam Hiiccetiilislam Muhammed
Hatemi’'nin de bulundugu 6nde gelen din adamlar, film yapimcila-
rinm1 “fedakarlik, sehadet ve devrimci sabir” mefhumlarinin propa-
gandasim yapmalan telkininde bulunmuslardir.!9?2 Bu dogrultuda,
ahlakg¢1 sinemaya hakim olan bu nevi temalar, Irak’la savasi konu
eden filmlerde en tabii ifadelerini bulmuglardir.

Savas Filmleri

Irak’in Iran isgalinin hemen ertesinde Ayetullah Humeyni, tiim
sektorlere seferberlik emri vermistir. Buna karsin, Kiiltiir ve Islami
Irsat Bakanligi’'nin ve 6zel sektériin hammadde darhgi ve fon eksik-
liginin ¢ifte giigliigiinii agmalar1 zaman almistir. Pek ¢ok film gos-
terime girmeyi bekledigi bu siiregte savas filmlerine kaynak temin
etme imkan1 bulunamamstir.!3 Savasi konu alan ilk film olan Si-
nir (Cemsit Haydari, 1981) 6zel sektor tarafindan gekilmisse de, sa-
vas filmleri yapimcilig1 pastasinda aslan payr kamu sektériine ait
olmus ve bu sayede resmi bir sinemanin temelleri atilmistir.
Savas siirecinde toplamda 56 savas filmi ¢ekilmis olup, bunlarin
iigte ikisi bizatihi catismalara ve askeri harekatlara yer verirken, ge-
riye kalanlarda savasin sosyo-psikolojik tesirleri iizerinde yogunla-
silmistir.'%* Bu sayisal veriden de anlasilacag iizere, savas filmlerin-
de aksiyon ve siddet unsurlanna vurgu hassasiyet ve psikolojik de-
rinlige ustiin gelmistir. Ancak 1980’lerin ortalarina gelindiginde,
ozel sektor yapimcilan savasin psikolojik ve ideolojik boyutlarim

101 Variety, 16 Agustos 1989.

102 “Sarmakali”, Faslname-ve Hiiner 3, {lkbahar-Yaz 1362/1983, s. 16.

103 "Basic-i imkanat-i Ceng der hizmet-i Ceng”, Maliname 37, Hordad 1365/1986, s.
6-7.

104 “How the war was reflected on screen”, Malname 72, Dev 1367/1988, s. 1, ingi-
lizce bolumi.
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kesfetmek suretiyle, gatismanin 6zgiil unsurlarina daha fazla énem
atfetmeye baslamislardir. Hasan Karbahs'in Agiklar Diyari’'nda
(1983), geng bir yedek askerin psikolojisi ve fedakarlik ve vazife
mefhumlarinin manasi masaya yatirilmaktadir. Menuger Asgerine-
seb’in 1987’de TV'de yayinlanmis olan Bir Ev Bekliyor adl filmi, si-
per savasi goruntiilerine yer vermeksizin, incelikli bir teknikle top-
lumun savas igindeki fotografim g¢eken bir filmdir. Seyyid Murteza
Avini'nin Cihad TV birimi, 1980’ler boyunca yurtiginde yayinlan-
mak lizere Zaferin Hikdyesi (Rivayet-i Fetih) adl seri filmler ¢ekmis-
tir. Son olarak, Islami miiteahhid film yapimcisi Ibrahim Hatemiki-
ya, ilk savas filmlerinden Nébetgi (1988) ve Gogmen'de (1990) sava-
sin Iran iizerindeki sosyo-psikolojik tesirlerinin izini siirmiistiir.

Savas, Islami degerlerden sehadet ve fedakarhga vurgu yapan
filmlerde nicel bir artis yaratmigsa da, bu filmlerin biiyiik gogunlu-
gunun kliselerin ve sloganlarin yayilmasiyla kisith tutulmus olma-
s1 kalite manasinda olumsuz bir tesire yol agmigtir.!> Savagin ne-
denleri, idaresi ve sonuglarina iliskin meseleler savas sonrasi sine-
mada giin 1s181na ¢ikartilmsg, bu sayede de savas kullanilirhgini
muhafaza etmistic. Yeni Dalga akim yonetmenlerinden Beyza-
yi'nin 1985 yih gibi erken bir tarihte ¢ekmis oldugu barigg1 ve hii-
manist yani1 agir basan Bagu: Kiigiik Yabanct isimli filmi sansiire
takilmistir. En umut vaat eden “Islamci” film yapimcisi Muhsin
Mahmelbaf, Kutsannuglarin Evliligi (1989) adlh filminde savas: kul-
lanarak hiikiimet ve toplum elestirisinde bulunmustur. Filmde sa-
vasin allak bullak ettigi bir fotograf¢i olan kahramam iizerinden
savasin toplumsal semptomatolojisi, sebepleri ve ¢6ziime kavustu-
rulmay bekleyen pek ¢ok neticesinin izi stiriilmiistiir.

Kadin Sinemasi

Sok, psikolojik bozukluk, dagilmis aileler, yerinden edilme ve siir-
giin temalari, daha ziyade kadinlara yer vermeleri ve kadinlarin

105 “Sinema-ve Iran ve Hefte-ye Cang”, Mahname S, Sehriver 1362/1983. s. 4-5; 3 vil
sonra vapilan benzer bir analiz i¢in bkz.: “Durbin der cebhe ve post-i ccbhe”,
Mahnamie 41, Mehr 1365/1986, s. 6-7.
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resmedilmesi ve ele alinmasinin sinemanin islamilestirilmesi siire-
cini gepegevre saran gerilimleri berraklagtirmasi bakimindan 6zel
bir hassasiyet tasiyan aile melodramlarinda islenmistir.

Yukarida bahsi ge¢mis olan filmlere videolara iliskin diizenle-
meler kadinlarin resmedilmesini kurallara baglamistir. Miisliiman
kadinlar, iffetli, toplumsal hayatta énemli roller iistlenirken ve de
Allah korkusu tasiyan, sorumluluk sahibi gocuklar yetistirirken
resmedilmelidirler. Ilaveten, kadinlarin birer mal gibi veya cinsel
arzulann deprestirecek bigimde resmedilmeleri de yasaklanmsg-
tir.'% Bu genel ve muglak gerceve, kadinlarin sinemada kullanim
ve resmedilmesi hususlarinda derin tesirler yaratmistir. Film ya-
pimcilar: da, sansiire takilmanin 6niine gegebilmek i¢in bir yandan
oto-sansiire bagvururken, bir yandan da kadinlara yer veren hika-
yelerden uzak durmuslardir. Bir Olii Var'in (Muhammed Ali Nece-
fi, 1987) yildizinin belirtmis oldugu tizere, “bizzat otoritelerin ka-
dinlarin islenmesine doniik ¢agrilarina ragmen...film yapimcilan
kadinlara yénelmekten kése bucak kagmiglardir.”!%?” Purmuham-
med’in derlemis oldugu istatistikler, 1987 tarihli filmlerde kadinla-
rin varliginin son derece diisiik bir seviyede seyrettigine isaret et-
mektedir: 37 filmin 25’inde basrolleri erkekler iistlenirken, sadece
ii¢ filmde kadinlar basrolde oynamis, yedi filmdeyse basroller er-
kekler ve kadinlar arasinda paylagilmigtir.!%8

Filmlerde kendilerine yer verildigi hallerde dahi, kadinlarin rol-
leri simirh tutulmustur: Kiltiir ve islami Irsat Bakanhg diizenle-
melerinde alt1 ¢izilmis oldugu iizere, genellikle evkadini ya da an-
ne karakterlerinde rol oynamislardir. Kadinlarin filmlerde rol ala-
bilmeleri noktasinda, kendilerine duragan roller verilmesi veya vii-
cutlarinin teshirini engelleyecek bi¢cimde filme alinmalan gibisin-
den unsurlan igeren yeni bir film grameri tiiretilmistir. Devrim
sonrasinin film yonetmenlerinden bir tanesi, Islami gosteri sanat-
larinda kadinlar, seyircinin dikkatinin “tahrik edici yiiriiyiisleri’ne

106 Mambhel-i Muduelif, s. 40-49.
107 “Guftugu be Huma Rusia, bezigar-i film”, Malmame 58, Dey 1366/1987, s. 59.
108 Purmuhammad, “ibteda scng-ha-ye kugek”, s. 8.
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degil, eserde islenen “ideolojiler’e yoneltilebilmesi maksadiyla sii-
rekli oturur halde gosterilmelidir séziiyle, bahsi gegen pratiklerin
altimi ¢izmistir.'®® Bunlara ilaveten, bilhassa “arzu” ifade eden g6z
temaslarina yer verilmemesi ve erkeklerle kadinlarin birbirlerine
dokunmamalar telkin edilmistir.!'® Tiim bunlardan, yakin zamana
dek uzun metrajli filmlerde kadinlarin rollerinin birkag yakin ge-
kim ve yiiz ifadesiyle simirh kaldig1 sonucu ¢ikarilmaktadir.

Ozellikle devrimden sonraki ilk birkag yil icerisinde film gekimi
ve oyunculuk tekniklerine de el atilmistir. Film setinde herhangi
bir “gayriahlaki” duruma mahal vermemek iizere, hiikiimet ajanla-
r1 film gekimlerinde boy géstermislerdir. En azindan bir hadisede,
kan-koca roliinde oynayacak erkek ve kadin oyuncunun, islami ig-
tihada uygun diigsmesi bakimindan gekimler boyunca birbirleriyle
evli olmalar gerektigi rapor edilmigtir.!'!

Kadinlar filmlerde ¢ador (Farsga'da garsaf) veya diger Islami te-
settiire buriinmek zorunda olduklarindan, gercek hayatta yapma-
yacaklar1 bigimde rol icabr akrabalarinin yaninda da bu bigimde
goziikmeleri gergekdis: bir temsile yol agmistir. Oyunculuk ve film
¢ekimi alanina bu nevi miidahaleler, oyuncularin sanatini zayiflat-
mis, aile hayat1 ve ask iligkilerinin tasvirini ¢arpitms ve kadinlari
bir yetkilinin deyisiyle iran sinemasinin pedersahi sistemi igerisin-
de marjinal bir konuma itmistir.''?> Bir diger yan tesirse, Pehlevi
donemine ve Bati diinyasina ait goriintiiler iran sinamasindan top-
yekiin dislanmasi olmustur. Kaptan Hursid'in (1987) y6netmeni
Nasir Takvayi asagidaki s6zleriyle bu konuya dikkat ¢ekmistir:

kadin karakterinde yasadigimiz bu sorun, Pehlevi dénemine ait bir
film gekilebilmesini olanaksiz kilmistir. Diger akrabalik ve evlilik
iliskilerinin tasviri bir yana, bir karikocanin, kiz ve erkek kardesin

109 “Hiinarpisegan-i zen cz film liazf sodc-end”, Kayhan, London, 26 Eyliil 1985, s. 11.

110 Isminin agiklanmasini istemeyen meshur iranh bir aktristle vapilan uzun bir soy-
lesive dayanmaktadir.

111 “Ender ahvalat-i filmi ke mucevvez-i seri nedesr”, Fovgolade [Los Angcles], Mehr
1364/198S, s. 16.

112 “Zen der diinva-ye hiinar hagiye-nigin est”, Zen-i Ruz, 18 Esfend 1362/1983, s. 33.
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sokakta veya ev igindeki iligkilerini gostermek de bile zorlanilmak-
tadir.!3

Zaman igerisinde esnetilmis olan bu nevi kisitlamalar, toplumsal
cinsiyetin yeniden yapilandirilmas: ve yeniden sekillendirilmesi
noktalarinda garpici 6rnekler doguracak bigimde beyaz perdede er-
keklerin birbirleriyle olan iliskilerine de tesir etmistir.!'* Basu: Kii-
¢lik Yabanci ve Belki Baska Zaman (1988) adh eserlerinde Beyza-
yi'nin yaptig1 gibi, birkag¢ istisnai yénetmen, kadinlarin, cinsiyet
rollerinin ve kadin meselelerinin izini ciddiyetle siirmeye devam et-
misgtir.

Kamera karsisinda maruz kaldiklan sorunlara nazaran, kadin-
lar, sinema okullarina gitmekte ve kamera arkasinda film ve TV sa-
nayilerinde ¢ahismakta —“Islami” gorgii, giyim, oyunculuk ve bakis
kaidelerine riayet etmeleri sartiyla- pek az sorunla karsilagmmglar-
dir. Su anda Iran’'da faaliyette bulunan kadin film yénetmenlerinin
sayisi, gecmis seksen yillik siirede bu meslekle ugrasms kadinlarin
toplamindan daha fazladir. ilk akla gelenler arasinda Tehmine Ar-
dekani, Rahsan Beni-itimad, Feryal Behzad, Marziye Borumend,
Puran Dirahsande, Tehmine Milani ve Kiibra Saidi’'nin isimlerini
siralayabildigimiz bu kadin yénetmenler, aile ve konut sorunlarin-
dan fiziki ve zihinsel rahatsizliklara ve toplumsal komediden psiko-
lojik dramalara dek uzanan genis bir konu ve tiir yelpazesinde film
¢ekmektedirler.!!s

113 “Arames der huzur-i Hemingway", Mahname 60, Behmen 1366/1988, s. 59.

114 Ornegin, Zayif Nokta'da (Muhammed Riza Alami, 1983) politik bir aktivist ile onu
yakalayan polis arasindaki iliski son derece belirsiz gizli cinsel egilimleri ortaya
cikarir: Polis tutukladig: kisiden bir kadin gibi davranmasin ister. Tipik bir kiz
ve erkek gibi asik olur ve gesitli etkinlikleri beraberce yaparlar. Parka gider, go-
cuklarla futbol oynar, topu iki asik gibi birbirlerine atarlar; kumsalda van vana
oturur, giinliik burglarini kontrol eder ve ekranda romantik miizik galarken on-
lar da romantik anlar yasarlar. Film boyunca roller tersine gevrilir veesir, erkek-
si bir pozisyona girer.

115 Devrim sonrasi sinemasinda kadinlarin betimlenisinin, estetik ve politik durum-
larinin tarihsel, elestirel ve kuramsal bir analizi igin yu makalclerime bakiniz:
“Zcn ve ‘mesele-ye zen' der sinema-ve Iran bed ez inkilab”, Nimeye Diger 14, Ni-
san 1991, s. 123-169; “Zen ve nisaniginasi-ve hicab ve nigah der sinema-ve iran”,
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Sinemanin Ideolojik Yeniden Konumlanigt

Islam Cumbhuriyeti'nde ¢ekilmis filmlere, 6zellikle de popiilist tiir-
de olanlarina doniik belli bash elestiriler, kalitelerindeki diisiikliik
ve ideolojilerindeki katilik ve yiizeysellik tizerinedir. Taslaklarin ve
senaryolarin onaylanip, filme ¢ekilmeleri dahi kalitenin garantisi
olmamaktadir. ¢ogunlukla diisiik kaliteli, ideolojik bakimdan kati
ve yiizeysel olmakla elestirilmektedir. Bu alanda otorite sahibi
Mahneme-ve Sinemai-ye gazetesi, 1985 yilinda devrim sonras: film-
leri degerlendirmeye tabi tutarak, 35 filme “dokiinti” (miibtezel),
57 filme “koti”, 22 filme “bayag)” ve sadece 1 filme “iyi” notu verir-
ken, “mitkemmel” notuna deger bir gosterememistir.* Bu tarihten
itibaren alinan 6nlemlerle filmlerin genel olarak kalitesinde bir iyi-
lesme yasanmis olup, bu ivme son donem uluslararas: festivallerde
kazanilan bir dizi ¢diille de taglandirilmistir.

Filmlerin genel olarak kalitesindeki diisiiklitk ve TV ve sinema-
larda yasanan topyekin bir tekdiizelik, video gibi bos zaman deger-
lendirmekte popiiler bir araca kan tasimistir. 1983 yili itibariyle,
Tahran’daki hanelerin yiizde 74’iinde siyah beyaz TV, yiizde 16’sin-
da renkli TV ve yiizde 2’sinde de video cihazinin bulundugu tespit
edilmistir. Aym 6l¢iim ulusal bazda tatbik edildigindeyse yiizde 67,
yiizde 6 ve yiizde 0.5 gibi daha da diisiik oranlar elde edilmisgtir.!!?
Ancak video seyretmenin aksam yemegi sirasinda veya sonrasinda
gerceklesen toplu bir aktivite olusundan 6tiiri, eldeki rakamlar se-
yircilerinin nicelik bilyiikligiinii yansitrms olmaktan uzaktir. Top-
lumun diger vegheleri gibi, bu gelisme de kiiltiirel miizakerenin ko-
nularindan biri olmustur. Yillar boyunca hiikiimetin film videola-
rinin ithalini kah yasakladigi, kah serbest biraktigi, halkinsa vide-

iran Name 9/3, Yaz 1991, s. 411-426; “Veiled visions/powerful presences: women
in postrevolutionary Iranian cinema”, Mahnaz Afkhami ve Erika Friedl (ed.), In
the Eye of the Stormm: Women in Postrevolutionary Iran, Londra: 1.B.Tauris ve New
York: Svracusc University Press, 1994, s. 131-150.

116 Rakamlar 1985’in ilk 9 ayiigindir. Bkz.: “Muvafakivat-ha-ye iktesadi ve netayic-i
kevfi”.

117 Netavic-i Amargiri ez Hazine ve Deramed-i Hanevar-ha-ye Sehri Sal-i 1362, Tchran:
Merkcz-i Amar-i iran, 1363/1984, grafik 3.7.
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olarin kagak kopyalarim karaborsada satin aldigi, kiraladig: ve do-
lasima soktugu bir kedi-fare oyunu oynanmigtir. Her haliikarda,
bugiin itibariyle isteyen herkes Batr’da piyasaya ¢ikmis en son film-
leri (pornografik olanlar1 da dahil olmak iizere) elde etme olanag-
na sahiptir.!'8

Filmlerin ideolojik bakimdan kat1 ve yiizeysel olusu, devrim
sonrasi kosullar, Irak savasinin yarattiga buhran, film yapimcilari-
nin biirokratlagmalar, Islami kaidelere asinahig1 olmayan film ya-
pimcilarindaki ¢ekingenlik, oto-sansiir, hiikiimet sansiirii ve Islami
kanun ve diizenlemelerin esitsiz tatbiki veya farkh farkh yorumlan-
masiyla iliskilidir. Ornegin, kanunlarin yorumlanmasinda siyasi
menfaatlere paralel olarak yasanan degisiklikler, belli konu baghk-
larini bir anda yasakl konuma sokmaktadir. Bu durum karsisinda
tartisgmal), toplumsal veya siyasi meselelere deginmekten kaginan
film yapimcilan sorun yaratmayacak meseleleri ele almaya yé6nel-
mektedir. Barbud Tahiri'nin ‘57 Diistigii (1980) isimli devrim konu-
lu belgeseli bu noktaya denk diigsen bir érnektir. Zamaninda popii-
ler bir yapim olmasina karsin, otoritelerce artik tartigilmasi isten-
meyen konular islediginden 6tuirii 1984 yiina gelindiginde yasak-
lanmistir. Tahiri'ye, “Milletlerin hayatinda insanlarin artik gergek-
ten neler olup bittigini bilme ihtiyaci hissetmedikleri anlar vardir”
denmistir. Eger yeni bir gésterim izni i¢in bagvuracaksa, belgesel-
de laik ve solcu gruplarin devrim siirecine kitlesel istiraklerinin, si-
lahh giiglerin gostericilere saldirmalarinin ve hatta Humeyni’'nin
Tahran'da bir mezarhkta yaptig1 ve Sah’1 mezarliklar giizellestir-
mis olmakla itham ettigi ilk konusmasinin goriintiilerini gikarmasi
gerektigi telkininde bulunulmustur.'!®

Yukarida da belgelendigi iizere, 1980’lerin ortalarindan sonra
sinema sanayiinin rasyonellestirilmesi ve yerli yapimlarin 6zendi-
rilmesi istikametinde istikrarh adimlar atilmistir. Eszamanl ve bir
o kadar da ¢arpic1 bigcimde, sinemaya ve bu sektériin ¢alisanlarina
doniik tutum ve kavrayislarda ciddi degisiklikler meydana gelmis-

118 Naficy, “The development of an Islamic cinema”, s. 461-462.
119 Yazarin Barbud Tabhiri ile roportaji, Evlil 1985, Los Angcles, CA.
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tir. Gegmiste kaypak tistyapinin bir pargas1 olarak reddedilmis olan
sinema, Islami kiiltiiriin olmazsa olmaz altyapisinin bir pargasi
olarak sahiplenilmistir. Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhgi’'nin Film
Isleri Dairesi'nden sorumlu miistesar1 Fahreddin Enver siireci s6y-
le tarif etmektedir: “Kiiltiiriin, bir toplumu idaresinin tiim veghele-
rini destekleyen bir yapi oldugu inanciyla...dairemiz tiim gayretini
sinema faaliyetlerine ve film yapimciligina tiim yasa, kanun, sistem
ve diizenlemelerde yer verilmesini temine sevketmistir.”}?° Zama-
ninda hakir goriilen ve koti gozle bakilan sinemacilik onay ve say-
g1 goren bir meslek konumuna gelmistir. Meclis sozciisii Hiiccetii-
lislam Ali Ekber Hagimi Rafsancani, Mart 1987’de bu istikamet de-
gisikligini destekleyen bir agiklama yapmistir: “Eglence sektérii ga-
hisanlarimiz, kadin olsun, erkek olsun, sade vatandaslarimizdan ve
dini kesimden bugiin gordiikleri saygiyi gérmemekteydiler...Bu
gergek bir devrimdir.”!?!

Devrimden hemen sonra yalmzca ideolojik safliklar1 ve egitsel
degerleri bakimindan haklarinda hitkme varilmis filmler, eglendi-
rici ve aydinlatici unsurlar1 bakimindan degerlendirilmeye baslan-
mistir. 1985’te Rafsancani, sinema yapitlarinin temalarina bakisin
daha esnek tutulmasi geregini kabul ederken séyle démistir, “Bir
filmin mesaji olmasi gerektigi dogrudur ama bu onun eglendirici
yoniinii yok saymamz gerektigi anlamina gelmemelidir. Toplu-
mun eglenmeye ihtiyaci vardir; neseden yoksunluk, kisinin tret-
kenligini ve katilim istegini azaltir.”!?2 Hatemi de, sinemaya déniik
algilamalarda ve ideolojik manada yeniden konumlanisinda yasa-
nan bu istikamet degisimini agik segik ortaya koymustur:

Sinemanin cami olmadig kanaatindeyim...Eger sinemay: dogal
mekanindan koparursak, sinemay1 kaybetmis oluruz...Eger sine-
mayl, salona adimini atan kimsede bir dayatmaya maruz kalma ve-

120 “Sinema-ve pes ez inkilab, der agaz-i dahe-ye dovvom”, Maliname 75, Nevruz
1368/1989, s. 73.

121 “Sinema cozv-i zendegi-ye merdom yode-est”, Mahname 48, Nevruz 1366/1987,
s. 73.

122 “Hamency be sinema muhalif est ve Rafsancani be an muvafik”, Keyhan, Lond-
ra, 30 Mayis 1985, s. 2.
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ya bos zamaninin ev 6devi zamanina gevrildigi hissiyati uyanacak
raddede bir doniigsiime ugratacak olursak, bu vakit de toplumu sa-
katlamis oluruz.!23

Humeyni'nin Aralik 1987°de yayinlamis oldugu bir tebligle beraber,
kadinlarin gésterimini ve miizigin kullanimina kisitlama getirerek
sinemay adeta bir deli gomlegi igine hapsetmis ahlak kurallarinda
gozle goriiliir bir yyumugsama meydana gelmisgtir. !4

Mehrcuyi'nin toplumsal taslama tiiriindeki Kiracilar (1986) ad-
I filmi, muazzam bir popiilerlik elde ederek iran sinema tarihinin
en biiyiik gise gelirine ulasmistir. Bu hadise, halkin da iyi kotaril-
mis ve aydinlatirken eglendiren filmlere ragbetinin oldugunun ka-
nitidir. Muhammed Behesti'nin de gézlemde bulunmus oldugu
iizere, “devrim sonrasi Iran’'da, en iyi kalite filmlerin ayn1 zamanda
en ¢ok ragbet goren filmler olduklar: yeni ve esi benzeri gériilme-
mis bir durum gelismistir.”!?> Bu, popiilist film tiiriiniin érnekleri
icin degil, sayilar1 giderek artmakta olan sanat filmleri igin gegerli
olmus bir gézlemdir.

Sonug

Dogusundan itibaren gegirmekte oldugu evreler boyunca Islami re-
jim, sasirtici derecede bir esneklik ve hatalarindan ders ¢ikarabilme
meziyeti sergilemistir. 1983’ten sonra siiratle sinema sanayinin ras-
yonallestirilmesi ve bu sektore liderlik ve destek temin etme yoluna
gitmistir. Film yapimcilar1 ve seyirciler de inanilmaz kisitlamalar
karsisinda kararhliklarimi ve yaraticiliklarim géstermislerdir. Ger-
¢ek su ki, bir kiiltiirel miizakere ve —sadece celbetmeden ibaret ol-
mayan— pazarhk siireci igerisinde, yukarida bahsi gegen Islami de-
gerlerin pek g¢ogunu viicuda getiren yeni bir sinema dogmustur.

123 “Ma agar sinema-ra ez ca-ye hodes haric konim diger sinema nchahim dast”,
Kayhan Havai,, 24 Eylal 1984, s. 15.

124 “Nazar-i Imam Humecyni der bare-ye film-ha, scrial-ha, aheng-ha, ve pahs-i ber-
name-ha-ve verzisi clem sod”, Kayhan Havai, 30 Arahk 1987, s. 3.

125 Yazar ilc séylesi, Tahran, Agustos 1991.
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Adim adim, yeni bir “Islami miiteahhid” film yapimcilari nesli yeti-
sirken, Sah devrinin tecriibeli Yeni Dalga film yapimcilarina da ia-
deiitibarda bulunulup, mesleklerine geri dénmelerine miisaade
edilmistir. Oyle ki her iki gruptan film yapimcilar1 da, sinirlar1 kes-
kin ¢izgilerle ¢izili bir konumda yer almaya mecbur edilmemis ol-
malarina karsin, Yeni Dalga grubu devrim sonrasi sanat sinemasi-
nin déniisiimiinde basat rol oynamislardir. Beyzayi, Mehrcuyi, Ki-
yariistemi, Takvayi, Kimyayi, Hatemi ve Sinayi gibi devrim 6ncesi
film yapimcilan nasil yeni devrim sonrasi gergekliklere uyum sagla-
mislarsa, Mahmelbaf, Hatemikiya ve Beni-Itimad gibi yeni kusak Is-
lami film yapimcilar: da evrilip olgunlasmislardir. Buna karsilik,
uyum saglamanin ve evrilmenin maliyeti, uzlas ve film yapimcila-
rimin kendilerini inkar ettikleri itham olmustur. Ornegin Mehrcu-
yi'nin Kiracilar ve Hamun (1990) adh filmlerinin ana govdeleriyle
celisik izlenimi uyandiran sonlari, yénetmenin otoritelere tavizde
bulundugu ve orijinal sonlarim degistirdigi elestirisini dogurmus-
tur. Boylesi metinsel geliskiler iran’daki kiiltiirel miizakere siirecine
151k tutmakta ve film yapimcilarinin eger toplumsal elestiride bulu-
nan filmlerinin gésterime girmesini istiyorlarsa kendi ideallerinden
hangi raddeye kadar taviz vermek zorunda kaldiklarina veya taviz-
de bulunmus izlenimi uyandirdiklarina isaret etmektedir. Mahmel-
bafin Scvme Zamani'nda (1991) yapmis oldugu gibi tavize yanas-
mamanin sonu, tartigmali filmlerinin arsivin tozlu raflarina, kara-
borsaya veya yabanci film piyasalarina diismeleri olmustur.

Bu ve benzeri kiiltiirel geliskiler yalmzca film senaryolarinda
degil, genel olarak canh bir sinema kiiltiiriiniin gelisiminde anlam
kazanmistir. Bir dizi yillik film festivalinde yerli ve yabanci yapim
filmlerin bir karmasi gésterilmekte, sinema arsivleri sik sik film
gosterimi olanag sunmakta, bir dizi enstitii sinema ve TV alanla-
rinda ¢grenim ve egitim vermekte, ciddi sinema ve tiyatro gazete-
leri vayinlanmakta ve ¢ok sayida mecmuada film incelemelerine
yer verilmektedir.'2¢ 1980’lerin sonlarindan bu yana, Iran sinemasi

126 Hamid Naficy, “Cultural dynamics of Iranian post-revolutionary film periodi-
cals” /ranian Studies, 25/3-4, 1992, s. 67-73.
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ulusal sinirlarinin digina tasmis bulunmaktadir. Belli bir dénem
boyunca yasanms olan kargihikh diigmanhklarin ardindan, giderek
artan sayillarda devrim sonrasina ait filmler uluslararas film festi-
vallerinde gosterim sans1 bulmus ve biiyiik begeni ve itibar topla-
mistir. 1986 yilinda sadece iki devrim sonras: iran filmi yabanci
festivallerde gosterilmisken, 1990 yihna gelindiginde sayilar:1 230'u
bulmus olan bu filmler 78 uluslararasi festivalde 11 6diil kazanmis-
lardir.'?

Humeyni Sonrasi ve Hatemi Sonrasi Sinema:
Bir Not (1990-1999)

1990’larin bagindan bu yana Iran siyaseti, ekonomisi ve kiiltiirij, si-
nema endiistrisine ve triinlerine tesiri dokunan bir dizi 6nemli ge-
lismeye ugramigtir. Bunlardan bir tanesi, 1991 yili yazinda ortaya
¢ikmus, hitkiimetin bir hizbinin deyisiyle iilkenin “Bati emperyaliz-
mi”nin 6rgiitlii ve ¢ok vecheli “kiiltiirel istilas)” tizerine yiiriitiilmiig
bir tartismadir. Aralarinda iilkenin dini lideri Ayetullah Hamaney,
Cumhurbagkan1 Rafsancani ve Bagsbakan Hatemi de olmak iizere
birgok tist diizey politikacimin yam sira anaakim ve uzman yayin
bu tartismaya istirak etmislerdir. Sasirticadir, kapagiyla (15-16
Agustos 1370/1991) kiiltiir istilas1 tartismasimin kivilcimini atesle-
mis ve agir saldirilara maruz kalmis olan nispeten yeni edebiyat ga-
zetesi Gardun, yaymn hayatina aynen devam edebilmistir. Fakat ga-
zete birkag ay sonra kapatilmis ve basyazar kovusturmaya ugra-
mustir. Pesisira diger gazetenin yazarlar1 da aym akibete maruz
kalmiglardir. Tartisma iist diizey yetkililerin de basin1 yakmstir:
Kiiltiir ve Islami Irsat Bakan sifatiyla iilkenin en uzun gérev basin-
da kalms liderlerinden olan ve devrimden beri giizel sanatlar ve si-
nema alanlarindaki gelisime 6nciilitk etmis olan Hatemi, 1992'nin
ortasinda istifa etmistir. Subat 1994’te, uzun yillardir televizyon se-
bekesinin baginda bulunmus olan Rafsancani’nin kardesi Muham-

127 Jalal Khosrowshahi (ed.), Baztab-e Sinema-ve Novin-e Iran dar Jahan, Tehran:
Entesharat-c Ghazal, 1370/1991, s. 28-31.
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med azledilmistir. Hemen ardindan, Farabi Sinema Vakfi miidiirii
sifatiyla Farabi Sinema Vakfi'n1 devasa bir sinema kurulusuna dé-
niistirmiis olan Muhammed Behesti de gérevden alinmistir. Bu
degisiklikleri, gorevde kaldig siire zarfinda bu ve diger yetkililerin
“Islami iniiteahhid” sinema, kiiltiir ve televizyon yayinciiginin te-
mellerini atmig olduklar1 Bagbakan Mir Hiiseyin Musavi’'nin azle-
dilmesi izlemistir. Bosalan koltuklarin dolmasiyla yeni bir Humey-
ni sonrast dénem basglammistir. Yaprak dékiimiiniin film sanayi iize-
rindeki dogrudan tesiri ciddi bir tirpan yenmeden atlatilmis olan
kaygih bir belirsizlik siirecine girilmesi olmustur. Sanayinin esnek-
liginin ardinda kismen de olsa sinemanin ve sinema sanayinin ku-
rumsallasmis olmasi ve bunun neticesinde -ideoloji ve niifuzun
o6nemli etmenler olmayi siirdirmekte olmasina karsin- dogrudan
ideolojik yénlendirmelere daha az maruz kalinmasi ve iyi niyetli
yetkililerin varligina daha az bagimhilik duyulmasi yatmistir.
Rafsancani yénetiminin 6nde gelen sanayileri 6zellestirme giri-
simi, sinema sanayine tahsis edilmis 6deneklerin yeniden degerlen-
dirilmesine ve kismen kesilmesine yol agmistir. Bu y6nelim sanayi-
nin ¢okiigiiniin kaginilmaz oldugu istikametinde kétiimser tahmin-
ler dogmasina yol agmistir; fakat tahminler bosa ¢ikmistir. Sansiir
haricinde, Rafsancani déneminde sinema sanayini tehdit etmis
olan etmenler arasinda yiiksek enflasyon (yiizde 30-50) ve issizlik
(yiizde 12-20), petrol dis1 sanayilere déniik yatirimlarin disuklagi
ve doviz kuru politikalarinin rasyonallestirilmesinde (piyasada iig
ayn kur rekabet halindedir) yavaglik siralanabilir.!28 Bu siiregte si-
nema sanayine destek maksadiyla alinmis 6nlemler dahilinde kali-
teli film yapimini 6zendirmis olan ilerici bir derecelendirme siste-
mi benimsenmistir. “A” simifi filmler, en iyi sinema salonlarinda ve
en islek sezonlarda gosterim ve daha uzun gosterim siireleriyle mii-
kafatlandinlmiglardir. Ayrica, yapim 6ncesi senaryolarinin onay-
dan gecirilmesi sartindan muaf tutulmuslardir.!?° Bu énlemler, hig

128 Istatistikler Robin Wright'in “Losing laith” adli yazisindan ahnmistir. Los Ange-
les Times Magazine, 25 Nisan 1993.
129 Maliname 172, Nisan 1995, s. 15.
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de alisik olunmadig: bigimde, yiiksek kaliteli filmlerin zamar. za-
man el popiiler filmler seviyesine erisebilmelerine olanak sagla-
mistir. duna karsin, sansiir ve film yapimcilarina, sanatgilara ve
entelektiiellere gozdag verilmesi hadiseleri siirmiistiir. Aralarinda
“A” sinifi film yapimcilarinin yapitlarinin da yer aldig: bir dizi fil-
me yasaklama getirilmistir. Mahmelbafin Sevime Zamani ve Zayen-
derud Geceleri (1991) gibi, Beyzayi'nin Tara’nin Sarkist ve Yezgird'in
Oliimii adh filmlerinin yasaklihik halleri devam etmistir. 1995 yili-
nin ortalarinda bir tarihte, 214 sinema sektérii ¢alisani Kiiltiir ve
[slami Irsat Bakanhgr'na génderdikleri bir agik mektupta, film ya-
pimi ve gésterimine yon veren karmasik kural ve prosediirlerin ye-
niden degerlendirmeye tabi tutulmas: talebinde bulunmuslardir.
Hem devlet 6denekli hem de tamamen ticari sinemalarin “ulusal si-
nema sanayiinin dibini oyduklarina vurguda bulunan mektubun
imzacilar, kisitlayici kurallarin ayiklanmasi ve sanayinin teftisi ve
denetimi gorevlerini hiikiimet yetkililerinden devralabilecek gercek
manada bagimsiz profesyone’ derneklerin gii¢lendirilmesini talep
etmislerdir.!3® Taleplerinin 6ziinde -uzun yillar ve paradigmasal
bir ideolojik yeniden y6nelim gerektirecek bigimde- sinema sana-
yinin politikanin yériingesinden gikartihip, profesyonel bir mecra-
ya oturtulmas: yatmistir. Bu esnada, sahinler kanadinin koriiklen-
dirdigi “kiiltirel istila” tartismalarina, gazete kagidinin yiiksek ma-
liyetine ve bogucu sansiir uygulamalarina karsin, sinema gazeteci-
ligi giinliik, haftalhk, ayhk ve mevsimlik olmak tizere genis yelpaze-
de 6rnekleriyle dallanip budaklanmigtir.!3!

Sanat sinemas: filmlerinin uluslararas: film festivallerindeki
gosterimleri olanca hiziyla siirmiis ve gerek Iran sinemasina, ge-
rekse de tek tek film yapimcilarina doniik olumlu degerlendirmeler

130 Mahname 174, Haziran 1995, s. 24-25.

131 1990’larin sonunda bu periyodik vayinlar arasinda sunlar bulunyordu: Asr-i Hii-
ner, Diinva-ye Tasvir, Ferheng ve Sinema, Fadnamg-ye Sinemai-ye Farabi, Film In-
terational, Film ve Sinema, Gozareg-i Film, Mahname-ye Sinemai-ye Film, Setare-
ha, Sinema, Sinema ve Video ve Tasvir-i Ruz. Neredeysc tiim genel konularla ilgi-
li dergiler hatta spora ve kadinlara ayrilmis olan 6zel gazeteler bile sinemayla il-
gili yazilari sik sik vaymnladilar.
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pekismistir. 1992 yilinda, New York Film Festivali direktorii, Iran
sinemasi i¢in “giiniimiiz dilnyasinin en heyecan uyandinci sinema-
larindan biri” yorumunda bulunmustur.!32 Benzer bir dille, Toron-
to Uluslararasi Film Festivali, Iran sinemasim “giiniimiiz diinyasi-
nin en seckin ulusal sinemalarindan biri” olarak nitelemigtir.!33 is-
lamci hiikiimetse, siirgiindeki rejim muhaliflerinin korktuklar1 gi-
bi, iran sinemasimin uluslararasi ¢aptaki itibarim siyasi prestije
tahvil edebilmekte basarili olamamstir. Iranh siirgiinler, uluslara-
rasi sinema seyircisi ve sinema elestirisi miiesseseleri, yapilan Iran
filmlerinin siyasi s6ylemlerinin kisithhiginin ayrimina varabilecek
donanmima sahip olmuglardir. Politik meselelere ve hiikiimetin ent-
rika ve manipiilasyonlanna takilip kalmis kimi siirgiinlerin aksine,
bahis konusu seyirci ve elestirmenler, iranl film yapimcilarinin
inisiyatiflerine ve ustaliklarina dikkat ¢ekme egiliminde olmuslar-
dir. Filmlerin kalitesini 6éverken de, hiikiimetin cémertligine veya
manipiilasyon giiciine degil bu vasiflara itibar etmiglerdir. Bugiin
itibariyle Iran filmleri her y1l gok sayida iilkede ve Los Angeles’tan
Chicago’va ve Houston'dan New York’a ¢ok sayida Amerikan eyale-
tinde seri halinde ve her yil diizenlenen festivallerde gosterilmekte-
dir.134 Aralannda Mehrcuyi, Mahmelbaf, Kiyariistemi, Beni-iti-
mad, Mecidi, Milani, Beyzayi’'nin de bulundugu ¢ok sayida film ya-
pimcisi, Amerika ve Avrupa’daki yayinlarda ve festivallerde defalar-
ca ovgiiye layik bulunmuslardir. Bunlann arasindan hig¢ birisi,
“Muhtesem Kiyariistemi” baghgi aliinda Cahiers du Cinéma'nin (Si-
nema Defteri) Temmuz-Agustos 1995 sayisinin kapaginda boy gos-
termis olan Kiyariistemi kadar yurtdiginda elestirel ve popiiler be-
geniye erigebilmis degildir. Mecmuanin bahis konusu sayisinda 50
sayfa yalmzca onun yapitlan iizerine tartigmalara ayrilmistir.

Iran filmlerinin uluslararasi film festivallerinde boy géstermek-

132 Judith Miller, “Movies of Iran struggle for acceptance”, The New York Timnes, 19
Temmuz 1992.

133 Toronto Intemational Festival of Festivals Catalog, 4 Eyliil 1992, s. 8.

134 iran lilmleri ile ilgili en biiyuk festival Londra Ulusal Sinema Salonu’'ndaki “Life
and Art: the New Iranian Cinema” festivaliydi. Haziran ve Temmuz 1999'da 20
yonctmenin 50’den fazla filmi gésterildi.
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teki maksadi -sinema sanayi, tek tek film yapimcilar: ve de hiikii-
met agisindan- prestij kazanma kaygisiyla sinirh degildir. Kimi
Iran filmleri yurtiginde popiilerlik kazanmis da olsa, ne 65 milyon-
luk iilke niifusu (veya ekonomik giicii) ne de mevcut gésterim ola-
naklar1 fran sinemasinin yerli bir sinema sanayi olarak giiglendir-
meye yetmiyor gozitkmektedir. Yabanci piyasalara agilmaksizin,
Iran sinemasinin hitkiimet miidahalelerinden bagisik, bagimsiz bir
ticari sanayi olarak kendi ayaklar iizerinde biiyiiyebilmesi miim-
kiin degildir. Uluslararasi film festivallerinde ve Avrupa TV’lerinde
boy gostermek baslangig dahi olsa bu istikamette atilmis dogru
adimlardir. Kiiresel ticari ve akademik dagitim aglarina agilmaya
doniik gahgmalara hiz verilmektedir. Bunun neticesinde de, festi-
valler haricinde ticari sinema gosterimcilerinin beyaz perdeye tasi-
diklar1 iran yapimi sanat filmlerinin sayisi her gegen giin artmak-
tadir. Ornegin 1995 yihnin yaz sezonunda Mahmelbaf’in Selam Si-
nema (1995) adh filmi Cannes Uluslararasi Film Festivali'yle esza-
manh olarak Paris’te ii¢ sinemada birden gosterilmistir. O sirada
Paris’in bir diger sinema salonunda da ibrahim Furuzes'in Kava-
noz'u (1992) gosterilmistir. ABD'de de iran filmleri iilke ¢apinda
rutin olarak gosterilirken, posta yoluyla video kaseti satig1 yapan
birkag sirket Iran filmlerinin de dagitimin yapmaktadir. iran sanat
sinemasinin uluslararasilasmasinin ve ticarilesmesinin, begeni
tarzlarindan, ticari kaygilardan ve hiikiimet denetiminden bagisik,
yeni gelismekte olan bagimsiz ve autteurist bir sinemanin dogusuna
zemin hazirlamig olmasi kayda deger bir gelismedir.

Iran kadini, toplumun ve sinemanin en siki denetime tabi bile-
seni olmaya devam etse de, kamera 6nii ve arkasindaki varhginda
istikrarh bir gelisme kaydedilmektedir. Ge¢misteki ahlaki lagkalik,
cinsellik ve yozluk gibi arazlarindan “arindirilmis” bir meslek hali-
ne gelmis olmasi itibariyle, yakin zamana degin erkeklerin hakimi-
yeti altinda olan sinematografi dahil sinema sektoriiniin her dah
kadinlar igin cazip birer is sahasi haline gelmistir.

Mubhaliflerine kiiltiirel miizakere ve direnis olanaklar: sunmas
itibariyle, video ve uydu TV’ler rejimin basim agritmaya devam et-
mektedir. Islami hiikiimet, daha kuruldugu giinden itibaren, pro-
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pagandasim yaptigi “Islami kiiltiir"iin giiciinii zayiflathg: korku-
suyla, videoyla bir sevgi-nefret iliskisi iginde olmustur. Bu ikircikli
tutumundan 6tiirii de, video kasetlerini ve video cihazlarim kah ya-
saklamig, kdh kisitlamig, kah gérinezden gelmis, kah istemeyerek
de olsa serbest birakmigtir. Bu durum firsat bilinerek, biiyiik sehir-
lerde emekleme asamasinda ama biiyiiyen bir karaborsa ortaya
¢ikmistir. 1990°lann ortalarina gelindiginde, kiiresel uydu sebeke-
lerinin popiilerligi karsisinda, Iran hiikiimeti en nihayet sinema ve
TV filmlerinin video kasetlerinin dagitimini iistlenmeye mecbur
kalmistir. Bu manevrayla, giiglii kiiresel uydu televizyonlarnnin ca-
zip programlanyla yiiriittiikleri diisiiniilen kiiltiirel istilayla miica-
delede mevzi kazanilacagi umulmustur. Ancak hiikiimetin dagiti-
mina miisaade ettigi video kasetleri gerek nicelik, gerek nitelik, ge-
rekse de gesitlilik bakimindan beklentilere ve rekabete cevap vere-
bilmekte basarisiz kalmistir. En nihayet, parlamentoda ve yénetim
cevrelerinde uzun uzadiya siiren tarusmalarm'sonunda, 1994 yilin-
da, Biiyiik Ayetullah Muhammed Ali Araki, uydu TV’leri yasakla-
yan bir fetva yayimlamistir: “Islam cemaatini yoz yabanci kiiltiiriin
ve Bati’'nin yikic illetlerinin taaruzuna maruz birakan uydu anten-
lerini kurmak haramdir.”!35 Araki’'nin yabanci TV'leri ve pop kiiltii-
riini “illet” olarak tarifi, Nevab-Safavi’nin ve Humeyni'nin on yil-
larca evvel kullanmis olduklar: metaforlarla birebir 6rtiismesi ba-
kimindan dikkat ¢ekicidir. Hiikiimet, uydu teghizati sahiplerine ga-
nak antenlerini “kendi rizalariyla” s6kmelerini telkin etmis ve aksi
halde suglularin techizatlarina el konacagi ve 750 ABD dolarina va-
ran para cezalarina ¢arptirilacaklar1 tehdidinde bulunmustur. Ca-
nak anten ithal ettikleri, sattiklar1 veya kurduklar: tespit edilenle-
rinse hapse atilip, 25,000 Amerikan dolar1 gibi agir bir para cezasi-
na garptirilacaklar: bildirilmistir.!3¢ Bir dizi tutuklama ve para ce-
zasina garptirma hadisesine karsin, techizat sahiplerinin uydu an-
tenlerini kamufle eden veya kiigiilten yaratic1 yollara bagvurmalar,
yasagin umulan basariya ulasmasini engellemistir. Buna bir de dii-

135 [ran Times, 25 Mayis 1994, s. 1.
136 Kavhan Havai, 26 Nisan 1995, s. 23.
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zenlemelerde hiikiimet yetkililerini ve yabanc elgilikleri muaf tu-
tan bosluklar eklenince, her tiirlii kagamak ve ihlalin yani sira kar-
s1 onlemleri olanakh kilan basibos bir kiiltiirel alan meydana gel-
mistir. Hiikiimet bu basibosluga hem video kasetleri serbest bira-
kip, uydu TV'leri yasaklayarak, hem de yerli film yapimin arttir-
maya, yeni sinema kompleksleri inga etmeye ve niifusun en kalaba-
lik iki katmam olan geng yetigkinlerin ve sehirlilerin ihtiyag ve ta-
leplerine cevap verebilecek yeni TV sebekeleri kurmaya déniik mu-
azzam bir hamleye girigmistir.13’

Kiiltiirel istila tartismalarinin koltugundan etmis oldugu eski
Kiiltiir ve Islami Irsat Bakan1 Muhammed Hatemi, genglerin ve ka-
dinlarin kitlesel destegini arkasina alarak, 1997 segimlerinden agik
ara farkla baskan ¢ikmistir. Seffaflik, sivil toplum, hukukun iistiin-
liigii ve cogulculuk gibi yeni laik degerleri ortaya koyan Hatemi, dis
iligkiler baglaminda da eskinin “ne Dogu ne de Bat1” doktrinini
“Medeniyetler Diyalogu”yla degistirmistir. S6z konusu degerler,
gecmiste hakim kihinmis islami degerlerden gozle goriiliir bir ko-
pusa ve degisime isaret etmislerdir. iktisadi alanda o6zellestirmeyi
savunan ve diger ulusal ekonomilerle aligverisi arttiran Hatemi, ka-
binesinde iki kadin bakana yer vermis ve Dini Lider Ali Hameney'in
otoritesine tabi hukuk sisteminin agir baskilarina ragmen canh ve
bagimsiz bir basina destek vermistir. Ulkenin dért bir yanim sar-
mis olan kiiltiir iizerinde denetim kurma maksath 6liimciil iktidar
miicadelesi, devlet giivenlik teskilati iginde yuvalanms basibozuk
unsurlar tarafindan entelektiiel, yazar ve muhalif kimlikli bes kisi-
nin canimi almistir. Sasilacak bigimde, suikastlerin failleri tutuk-
lanmistir. Sahinlerin ellerinde tuttuklari mahkemelerle girisilen
kedi-fare oyununda, reformist gazetelerden bazilar1 farkh isimler
altinda kisa zamanda kapatilana dek yeniden yayina baslamislar-
dir. Camia yasaklanmis, yerine yaz tipi, sayfa diizeni ve yaz isleri
politikasiyla tipa tip aymis1 Tus gikartilmistir, Tus kapandiginday-
sa, kopyasi Negat ¢ikartilmistir.

Hatemi, sinema tizerine yapilan kiiltiirel miizakerelerde kaliteli

137 Kavhan Hava'i, 19 Temmuz 1995, s. 15; Kavhan Hava'i, 26 Temmuz 1995, s. 15.
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filmleri ve agikhig1 savunarak daha kamusal bir rol oynamgtir. Bu-
na ornek olarak, yillardir yasakl durumda olup, ancak Hatemi'nin
baskan segilmesinin ardindan gosterimi serbest birakilmis olan
Davut Mirbakiri'nin Kardan Adam’i (1994-97) gosterilebilir. Film
derhal adindan s6z ettirmeye baslamis, buna karsilik, aralarinda
militan Ensar-1 Hizbullah'in da yer aldigr Islamaci sahinler, Tahran
ve Isfahan gibi biiyiik sehirlerde filmi gosteren sinema salonlarina
saldirmiglardir.!3 Carpici bir bigimde, Hatemi de dahil hiikiimet
yetkilileri filme desteklerini dillendirmisler, seyirciler de sinemala-
ra akin ederek bu destege yanit vermislerdir. Film o denli popiiler-
lik kazanmistir ki, Isfahan’daki sinema salonu saldirinin ardindan
bir ay boyunca filmi géstermeyi siirdiirmiistiir.

Filme yonelik saldirilarin goriiniirdeki sebebi, filmde islenen
travestilik temasi olmustur. Ali Abdi'nin canlandirdig: filmin kah-
ramani ABD'ye gitmeyi diislemektedir ve iran’da Amerikan elgiligi
bulunmadigindan, vize alabilmek i¢in Tiirkiye’'nin yolunu tutar. Ne
yapip ettiyse vize almay1 basaramaz ve burada karsilagtig1 vatanda-
s1 Iranh kabadayilarin akhna uyup, kadin kihgina girmeye ve go-
niilli bir Amerikali'yla 6,000 Amerikan dolar1 karsihginda evlen-
meye razi gelir. Abdi kadin kiyafetlerine biirtiniir, peruk takar ve
makyaj yapar; bu halde tesettiirsiiz insan igine gikar (fran’da yasa-
disidir) ve girdigi escinsel roliinii (bu da yasadisidir) falsosuz oy-
nar. Bu noktadan bakilacak olursa, sahinlerin protestolarinin sade-
ce travestilige kars: degil, tesettiirsiiz kadinlar, homoseksiiellik ve
kabadayilarin yasam bigimlerinin -igki igmek, sark: soylemek vesa-
ire— oviilmesi gibi, cinsiyetleri, igerisiyle disarisini, kendiyle 6teki-
ni, dinen mesru ve gayrimesru olani ayiran sinirlarin keskin ¢izgi-
lerle gizili olup, kih kirk yararcasina gozetildigi Islamci Iran'da agir
bigimde cezalandirilmakta olan énemli tabu meselelerin islenmesi-
ne karsi oldugu diistiniilebilir.

Ulkenin islemez haldeki ekonomisini 6zellestirmeye hiz veren
Hatemi, 1999'da, “Islam Cumbhuriyeti'nin ekonomisini topyekiin

138 Scott Peterson, “Reluctant nod to cultural shift: Iran cases ban on its own films”,
Christian Science Monitor, 23 Aralik 1997.
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yeniden yapilandirma” hedefiyle iletisim, posta, demiryollan ve tii-
tiin sanayilerinin 6zel sektore devrini 6ngoren bir bes yillik plan or-
taya koymustur.!3® Ozellestirme, hiikiimetin sinema sektériiniin fi-
nansman, yapim ve gosterim alanlarindaki miidahalelerinin azal-
tilmas1 manasina gelmistir. Ornegin izinsiz video ve uydu TV kul-
laniminin 6niine gegilmesi hususunda, hiikiimet, yerli film yapim-
cilarina ve video dagiticilarina yabanci video film ithal etme lisan-
s1 tahsis etmek suretiyle, video dagitimindaki tekel konumundan
ozel sektor lehinde feragat etmistir. O vakte kadar hitkiimet, yaban-
ci film ithalini topyekin yasakli tutmak suretiyle yerli film sanayi-
ni rekabete kars1 korumustur. Bu plansa koklii bir degisim yarat-
maya namzettir. Haksiz rekabetin éniine gegmek iizere, yabanci vi-
deo film ithalat: yerli film yapma sartina baglanmistir. Buna gore,
yerli film yapimcilan Iran’da yaptiklar1 her bir filme karsiik dort
yabanci video film ithal etme hakkina sahip olacaktir.1*® Bu uygu-
lamayla hem film yapimi hem de film ithalat1 tegvik edilerek, elde-
ki filmlerin kalitesini ve gesitliligini arttirmak hedeflenmistir. An-
cak ozellistirmenin uzun vadede sinema sektorii, bilhassa da hem
Pehlevi rejiminde hem de islam Cumhuriyeti déneminde piyasalar-
daki dalgalanmalardan korunmak iizere hiikiimet destegine sirtim
dayama egiliminde olmus sanat sinemasi iizerinde ne gibi tesirlere
yol agacagini tahmin etmek giigtiir. Ne tesadiiftiir ki, bu siiregte ye-
ni bir etmen ortaya ¢ikmis bulunmaktadir: yabanci film piyasalar.
Uygun bigimde isletilecek olursa, bu piyasalardan elde edilecek ge-
lirler hem hiikiimetin piyasadan elini gekmesinden dogan boslugu
doldurmaya, hem de sanat sinemasi filmlerini ortalama niifusun
disiik sinema begenisinden ve yurtdisindan gelen agir rekabetgi
baskilardan korumak miimkiin olabilecektir.

Goriildiigii iizere, devletin uzunca bir siire 6zel sektére baskin
¢ikmis olmasina karsin, devrim sonrasi Iran sinemasi ne tek parga-
1 ne de tek sesli olmustur. Dolayisiyla devlet denetiminde “kaya gi-

139 “Iran’s President would privatize big industries”, The New York Times, 16 Eylil
1999, s, A13.
140 “Saht-i sad sinema ta payan-i emsal”, Mahname 239, Agustos 1378/1999, s. 27.
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bi sert” bir ideolojik aygitin dayatmas: altinda bir sinema olarak
degil, hatr1 sayihir bir ideolojik faaliyet ve miizakerenin iiriinii bir
sinema olarak nitelenebilir.

Devrimden beri siirgiinde olan iranh film yapimcilarinin vermis
olduklan iriinler géz éniinde bulundurulmaksizin, Iran sinemas:
lizerine yiir-iitiilen tartismalar eksik kalmaya mahkimdur. Yiiriit-
miis oldugum bir ¢alismada, yirmi yillik siirgiin dénemleri boyun-
ca soz konusu kimselerin Avrupa ve Kuzey Amerika’daki bir diizi-
ne kadar iilkede 300'iin iizerinde kurgu, kurgu disi, animasyon ve
avangart filme imza atmis olduklarim ortaya koymus bulunuyo-
rum. Bu rakamlarla, s6z konusu kesim, Bati'daki en iiretken Orta
Dogulu siirgiin film yapimcilar1 grubu konumundadir. Siyasi goriis
ve dini tercihleri bakimindan farkhhk gésteriyor olmalarina karsin,
biiyiik ¢ogunlugu Islami rejime muhalefet ortak paydasinda bulus-
maktadir. Ayrica farkh iilkelerde faaliyet yiiriitiiyor ve farkh diller-
de filmler ¢ekiyor olmalarina karsin, filmlerinde siirgiin ve diyas-
pora filmleri kategorisine sokulmalarin saglayan belli bash ortak
unsurlar mevcuttur. Bu sinema, siirgiindeligin hiiziinlerini ve mut-
luluklarim ve ¢oklu mekan ve kimlik baglarindan dogan problem-
leri dile getiren, hakim kiiltiirlerin ve sinema sanayilerinin ¢atlak-
lar1 arasinda zanaatgilara 6zgii bir teknikle iiretilen, benim “aksan-
i sinema” adim verdigim, emekleme asamasindaki kiiresel bir si-
nemanin pargasidir.!*!

Siirgiinde yapilan 6ykiisel filmlerin en basarililar1 arasinda
Sohrab Sehide Sales’in Utopya's1 (1982) ve Afrika'ya Griller'i (1991),
Perviz Sevyad'in Gérev'i (1983), Merve Nebili'nin Gece Sarkilar:
(1984), Kasim Ibrahimiyan'in Davaci’st (1989), Riza Allameza-
de’'nin Otel Astorya’min Misafirleri (1989), Celal Fatimi'nin Niikleer
Bebek'i (1990), Kavih Zahidi'nin Kiigiik Bir Inat¢i’st (1992, Greg
Watkins ile) ve Las Vegas'tan Artik Nefret Etmiyoruni’u (1994), Emir
Nadiri'nin Sayidarla Manhattan'i (1993) ve Manhattan A.B.C... Cad-

141 “Between rocks and hard places: the interstitial mode of production in exilic ci-
nema”, Hamid Naficy (cd.), Home, Exile, Homeland: Film, Media, and the Politics
of Place. Londra ve New York: Routledge, 1999, s. 125-147.
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deleri (1997), Sirin Etessam ve Eric Jordanin Kum Duvarlari (1994)
ve Huseng Allahyari’'nin Yiikseklik Korkusu (1994) sayilabilir.

Bu aksanl iran sinemasi, siirguiniin inkarindan, ¢oklu mekan-
sal kokenlerin problemlerin ciddiyetle islenmesine dek uzanan bir
dizi agamadan ge¢mistir. Ayni evrim siireci bigimde de yasanms,
sinema filmlerinden belgesele ve avangarda dek uzanan cesitli tiir-
lerde iirtinler verilmistir. Mirnaz Said-Vefa, Sirin Nesat, Sirin Baz-
leh, Perseng Sadik Veziri ve Sirin Etessam’in adlarim sayabilecegi-
miz kadin yapimcilar 6ykii disi film yapimcilan arasinda yiikselen
bir giigtiir. ABD’de, bilhassa da Los Angeles'ta belirmekte olan
“miizik videosu” tiiriinde yapimlar de aynca kayda degerdir. Vide-
olar Avrupa ve Kuzey Amerika’'daki Iranh siirgiin televizyonunda
gosterilmekte ve etnik miizik marketlerinde ve bakkallarda -iran’-
da da kagak olarak- satilmaktadir. S6z konusu videolar siirgiinde-
kilere yeni bir kendilerini ifade etme ve kolektif bir kimlik olustur-
ma kanah agarken, ulusasir1 medya arastirmacilarina da biiyiileyi-
ci metinsel materyaller sunmaktadir.!4?

142 Hamid Naficy, “Identity politics and Iranian cxile music vidcos”, /ranian Studies
31/1, Kis 1998, s. 52-64.
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3
KLASIK ARACLAR, OZGUN HEDEFLER:
IRAN iSLAM CUMHURIYETI’NDE SINEMA VE
KAMU POLITIKASI (1979-1997)
Agnes Devictor

fran Islam Cumhuriyeti'nde sinemaya kamu miidahalesinin ince-
lenmesi, Iran sinemasina filmlerin estetik degerlerinden ziyade iire-
tim siirecini ve sinema sanayine yonelik diizenlemeleri géz 6niinde
bulunduran belli bir agidan bakmak manasina gelmektedir. Bu yak-
lasim, Islami rejimin fiilen nasil isledigine doniik de zengin ve mii-
him bir perspektif kazandiracaktir.

Baslangi¢ olarak su soylenebilir ki, sinema iizerine katiksiz bir
devlet politikasinin mevcudiyeti hi¢ de bariz degildir; ¢ogu iilke,
kendi ulusal sinemalarim teskilatlandirmaya déniik kapsamh bir
sisteme sahip degildir. Bu sistemli teskilatlanmanin mevcut oldugu
iilkelerde, sinemaya doniik bir devlet politikasinin gelisiminin s6z
konusu sektorii hem bir sanayi hem de bir sanat dah olarak giiglen-
dirme maksatli oldugu varsayilmaktadir. Her iki agidan da bakildi-
g1 vakit, Iran’in sinema politikasi tartigmasiz bir basari olarak ad-
dedilebilir. Uluslararasi festivallerde alinan édiillerin sayica artma-
s1ve Iran filmlerine —evvelki rejim déneminde yurtdiginda neredey-
se hi¢ dolasima girmemislerdir- doniik yaygin elestirel ve kitlesel
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begeni, Iran’da sinema sanatinin almis oldugu mesafeyi tasdikler
niteliktedir. Ayrica Iran’in siirekli olarak énde gelen 12 film iireti-
cisi tilke arasinda kendine yer bulmasi1 da ekonomik destegin kay-
detmis oldugu basarinin delilidir.!** Bu manzaraya karsihk, iran
Islam Cumhuriyetinin sinema politikasinin hedefi ne sanatsal ne
de ekonomik degil, ideolojik bir projeyi basariya kavusturmakuir.

Bu béliimde Iran Islam Cumbhuriyeti'nin sinemaya déniik kamu
politikasinin —kurallar, isleyisi ve evrimi- kapsaml bir inceleme-
sinden ziyade, s6z konusu devlet miizahalesini 6zetlemek, ardin-
dan da diger devletlerdeki kamu politikalariyla arasindaki benzer-
liklere isaret etmeyi denemek niyetindeyim. Tahmin edilebilecegi
gibi, baska devrimci rejimlerle arasinda mukayeseler kurulabilece-
gi gibi, bu bolimiin sinirh gergevesi igerisinde Batili demokratik
rejimlerle arasindaki umulmadik benzerliklere isaret etmenin daha
ilgi cekici olacag kanaatindeyim. Sonug boliimiinde de, Iran’daki
siyasi yapilar ve devletin miidahalelerinde ickin ideoloji elverdigi
6lgiide s6z konusu mukayeselerin sinirlarini gizecegim.

Asagidaki —nadiren Iran’a atifta bulunma saikinin rengini belir-
ledigi- mukayeseli analiz, kendi 6zgiil ihtiyaglar1 dogrultusunda,
Islami cumhuriyetin kamusal kiiltiirel miidahalenin belli araglari-
n1 sahiplenmeyi basardigini gozler 6niine sermektedir.

Iran islam Cumhuriyeti’nde Film Sanayiine
Devlet Miidahalesi

1979'da devrim patlak verdiginde, film sanayinin gézlemcileri ve
profesyonelleri Iran sinemasinin gelecegine dair kaygiya kapilmis-
lardir. Ahlak ve kiiltiirel bagimsizhk adina sinema salonlar1 yakil-
mis, ¢ok sayida yonetmen, aktér ve yapimcinin siirgiin edilmesiyle

143 Yilda en az 60 uzun metrajh filmin gekildigi fran, bugiin sinema diinyasinda seg-
kin bir konuma erigmis bulunmaktadir. 1995-1997 yillar1 arasinda Orta Dogu ve
Avrupa’'nin villik film iiretimi (uluslararasi ortak yapimlar harig) sayilar govle-
dir: Misirda 20’yi bulmazken, Suriyc’'de 2, Irak’taysa 0’dir; Portckiz'de -sincma-
tik yaraticihikta 6nde gelen Avrupa iilkelerindendir- 12, Almanya'da 52 Biiyik
Britanya'daysa 65'tir.
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uretim zinciri onarilmaz bigimde hasara ugratilmis, neyin serbest
neyin yasak oldugunun belirsizligi yaraticilig: felg etmistir. Her se-
ye ragmen, 6lmek soyle dursun, iran sinemasi bu siiregten ge¢mis-
le kiyaslanamayacak olgiide faal ve canh olarak ¢ikmstir.

Devlet Politikasinin Amaglart

Ayetullah Humeyni, Iran’a déner dénmez, islami hiikiimetin sine-
maya degil, yok edilmesi gereken ahlaki giirtimeye (fahsa) karsi ol-
dugunu ilan etmistir. Ona gore, ancak “saf” bir sinemanin toplum
icinde yeri vardir.!* Cok gegmeden de, bigimi ve muhtevasi ken-
dinden menkul “Islamilesmis sinema” fikri ortaya atilmigtir.

Kiiltiirel liderlerin hedefi, yeni bir ulusal stil yaratmak olmus-
tur: gerek filmlerin gekimi siirecinde, gerekse de bizzat filmlerin
icerisinde “ahlaksizhik”in kékiiniin kazinacag saflastirilmig bir si-
nema. Islami ahlaka saygi, gerek kamera 6niinde, gerekse de kame-
ra arkasinda sart kosulmustur.

Bu hedeflere ulagabilmek maksadiyla, devlet iki farkh ama bir-
biriyle iligkili alana miidahale etme liizumunu hissetmistir: ahlaki
denetim ve ekonomik destek. Gergekten de sinemanin saflastiril-
masl, her seyden 6nce, sinema sanayinin omurgasini teskil eden
komedi, aksiyon ve heyecana dayah bir tiir olan film farsi’den vaz-
gecilmesi manasina gelmistir.!*® Film farsi'nin yasaklanmas ve ya-
banci filmlerin ithali iizerine getirilen agir kisitlamalar sinema sek-
toriini ciddi bir mali krizin esigine getirmistir.

Devrimci dénemde projeleri tizerinde ¢alismaya devam edebil-
mis ~Kimyai gibi- bazi yénetmenler bunu ancak heniiz bir tarif ge-
tirilmemis belirsiz ve tahmin edilemez bir sansiire tabi olarak ger-
ceklestirebilmislerdir. Bu belirsiz durum, yapimcilar: yeni ve paha-
1 projelere yatirim yapmaktan alikoymustur.

Bu basibozuk ortamda, ulusal film yapimcihigini kendi Islami

144 Tasfive siireci igin bkz.: Nefisi’'nin makalesi.

145 Bkz: Jamsheed Akrami, “Feature Films”, Encyclopedia Iranica 5, 1991, s. 574;
Farrokh Gaffary, “History of cinema in Persia”, Encyclopedia Iranica 5 (1991), s.
567-372.
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kistaslarina tabi kilma arzusundaki kiltiir alaninin hakimleri ka-
musal miidahalede bulunmayi liizumlu gérmiislerdir. Gergekten
de, ilk defa tutarh tedbirlerin yiiriirliige konabilmesi ancak 1982-
1984’te Muhammed Hatemi’nin Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhgi'na
atanmasiyla birlikte miimkiin olmustur.

Kurumlar

Sinema sanayiini yeniden teskilatlandirmak ve hedeflerini gergek-
lestirmek iizere devlet, bashcas1 1983 tarihli Farabi Sinema Vakf
olmak iizere bir dizi kurum kurmustur. Farabi Sinema Vakf), ilk
basta film yapimcihigini 6niine hedef olarak koymamissa da, ilerle-
yen siiregte, ulusal sanayinin zayifliklarin1 da hesaba katarak, ide-
olojik filmlerin yapimina ve yapim ortakhgina el atmistir. Asli va-
zifesi cihazlarin bakimim1 yapmak, projelere destek temin etmek,
ve (1996'ya dek) film ithalati ve ihracati iizerinde tekel rolii oyna-
mak olmustur. Muhammed Behesti'nin idaresi altinda Farabi Sine-
ma Vakf1, ulusal film sanayinin korunmasina yadsinamaz katkilar-
da bulunmustur. Farabi Sinema Vakfr'yla aym yil igerisinde, Dev-
rim’in geng neslinin gelisimine katkida bulunmak ve sinemayla ta-
mstirmak hedefiyle bir bagka kurum, Deneysel Sinema (Sinema-yi
Tecriibe)kurulmustur.

Mustazafan Vakf1 (Biinyad-1 Mustazafan) gibi dini kurumlar da
sinema ile ilgilenmeye baslamislardir. Mart 1979'da Humeyni tara-
findan kurulmus bagimsiz bir kurum olarak, vakfin fiiliyatta dev-
letle giiglii politik ve mali baglantilari bulunmaktadir. Kurulus
amaci, devrim siirecinde miisadere edilmis teghizatin idaresi ol-
mustur: sinemalar Islami Propaganda Sanat Merkezi'ne baglandig
1990’h yillara degin iilke ¢apindaki sinema salonlarinin biiyiik bo-
liimiiniin idaresini yiiriitmistiir. 1980’ler boyunca, iglerinde sosyal
igerikli Tulstm (Daryus Ferheng, 1986), Sinir Otesi (Rahsan Beni-Iti-
mad, 1988), Bisikletli Adam (Muhsin Mahmelbaf, 1989) ve Kutsan-
miglanin Evliligi (Mahmelbaf, 1989) gibi filmlerin de yer aldig1 sene
basina ortalama yedi filmin yapimina imza atmistir. 1990’h yillara
gelindiginde bu tretkinliginde diisiis yasanmustir.
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Fiilen Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanligi’'na bagimh olmayan Isla-
mi Propaganda Sanat Merkezi (Hovzeyi Hiineri) gibi diger kamu
kuruluslarnysa devrim siirecinde kurulmuslardir. Merkezin sine-
matografi dairesi, bilhassa 1980’li yillarda savas filmlerinin: yapi-
minda faaliyet gostermistir. Ayrica seksenli yillarin ortalarina de-
gin Islami rejimi yiicelten bir propaganda filmleri tiirtiniin tiretimi
¢abasinda olmustur: bu tiiriin 6rnekleri arasinda Mahmelbafin ilk
filmleri olan Mazeret (1981), Nasuh'un Tévbesi (1982), Iki Gorme-
yen Gz (1983) ve Boykot (1985) da yer almigtir. 1990’lar boyunca,
Hovzeyi Hiineri, savas ve politik film yapimini kismak suretiyle, za-
man zaman devrim ideolojisini islemekten uzaklasan popiiler ko-
medi ve toplumsal drama tiiriinde filmler yapmaya yénelmistir.
Her haliikarda, Hovzeyi Hiineri kamusal film yapimcilhiginda faal
bir rol ovnamstir.

Diger pek ¢ok iilkede oldugu gibi, Iran’da da TV énemli bir film
yapimcist konumuna gelmistir. iran Ulusal Televizyonu (IRIB), Si-
ma Film adh 6zel bir yapima sirket aracihgiyla filmler ve TV dizi-
leri yapmustir. Popiiler tiriinlerin disinda, iran Ulusal Televizyonu,
Hatemi bagskan secilene dek hepsi birden yasaklhh konumda olan
Ebiilfazl Celili'nin filmleri gibi auteur filmleri de yapmaktadir. Iran
Ulusal Televizyonu, Dini Lidere bagh “ortodoks” bir kurum gériin-
tiisti sergilemistir. Hovzeyi Hiineri'ninkiler gibi, Iran Ulusal Tele-
vizyonu nun filmleri de Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanlg sansiiriine
tabi olmasa da, yapimlarinin tamam tizerinde biiyiik ¢apta otosan-
stir denetimi mevcuttur.

Devrim 6ncesi donemden kalma bir kamu iiretim kurumu faali-
yetini devam ettirmektedir: Meshur Cocuk ve Ergen Entelektiiel
Gelisim Merkezi (Kanun-i Perveris-i Fikri-yi Kodekan ve Nevciva-
nen). Kralice Farah tarafindan kurulmus olup, Sinema Dairesi
1960’larin sonlarinda agilmis olan Kanun, Ibrahim Fiiruzes ile Ab-
bas Kiyariistemi tarafindan yonetilmistir. Sadece ¢ocuk filmleri de-
gil, auteur filmleri yapiminda da faal bir tretici olmustur. Aralarin-
da Behram Beyzayi, Daryus Mehrcuyi ve Emir Nadiri'nin yer aldi-
g1 Iranh yonetmenlerin en meshurlar1 1970-1990 aras1 Kanun biin-
vesinde faaliyet yiiriitmislerdir. Devrim siirecinde faaliyetlerine
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son verilmemis olup, 1990’h yillarda yapimlarinda azalma yasan-
mistir.

Bu kamusal kurumlasma, 6zel sektoriin ¢okiisiine yol agmamis-
tir. Devrim ertesinde pek az sayida 6zel sirket ~Pehg-i Iran Film gibi-
ayakta kalmayr basarabilmis ve faaliyetlerini siirdiirebilmisse de,
1990’]ar siiresince adim adim biiyiiyen bir 6zel yapimcilar ag), 1999
itibariyle biinyesinde 60 civan sirket barindirir konuma gelmistir.

Devlet, sinema sanayini topyektn millilestirme ya da sansiir de-
netimini elinden birakmaksizin yapim sorumlulugunu 6zel sektére
devretme tercihlerine sahip olmustur. Buna noktada, hedeflerine
ulagsmak maksadiyla bizzat sinema sanayinde rol oynama tercihin-
de bulunmustur.

Diizenlemeler

Devrim ertesinde sinema, devletin sanayinin tiimii Gizerinde siki
bir denetim tesis etmis oldugu, kil kirk yararcasina diizenli bir
sektor haline gelmistir. Kiiltiirel amirlerine sik sik kendilerinden
isteklerini, taleplerini ve ihlal etmemeleri gereken sinirlar1 soran
profesyoneller, defaatle maruz kalmaktan sakindiklar: sansiir ku-
rallarinin muglakligindan ve kesinlikten yoksunlugundan sikayetgi
olmusglardir. :
Sansiir diizenlemeleri hi¢ kuskusuz cebri devlet miidahaleciligi-
nin en bariz érneklerini tegkil etmektedirler. Otoriteler neyin iznli,
neyin yasak oldugunu 1984’e degin belirlememis olmalarina kar-
sin, sansiir daima varolagelmistir. 1984 oncesinde, profesyoneller,
sansiiriin “Islami normlar”1 gézettiginin bilincinde olmuslardir: bu
normlar kadin-erkek iliskileri, davraniglar, ve kadin imgesi olarak
siralanabilse de...belirsizlik ortadan kalkmis degildir. Ardindan,
1984-1997 arasi, neredeyse her yil, film yapimi, dagitimi ve goste-
rimine iligkin diizenlemeleri igeren bir brosiir yayinlanmistir. 1996
vilina ait olam'# neyin yasak olduguna dair en kapsamh olanidir:

136 Sivaset-ha ve Raves-ha-ve Icrai-ye Tovlid, Tovzi ve Namayes-i Film-ha-ve Sinemai
137571995, Tahran: Kiiltiir ve Islami frsat Bakanhg, 1374/1996.
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filmlerde rol alacak kadmnlarin yakin ¢ekimde g6ziikmeleri, makyaj
yapmalari, dar veya renkli elbiseler giymeleri; k6tii karakterler ha-
ricinde erkeklerin kravat veya kisa kollu gomlek giymeleri; Bati
kaynakll miizik ve yakin 1sik kullanimi yasaktir; montaj dahi Isla-
mi normlarauygun olmalidir Bu diizenlemeler halihazirda pek ¢ok
makaleye konu olmustur.'*?

Bir film tamamlanmadan 6énce uzun gecikmelere yol agan bir
dizi denetim asamalarindan ge¢mek zorundadir. Yapimci devlete
kars: projesinden sorumludur. ilk olarak proje 6n sansiire sunulur;
buradan gegtigi takdirde, her bir ayrint1 —-yapimc1 kadrosunun ve
aktorlerin isimleri, kostiimler, makyaj, farkli mekanlar vs.— denet-
lenip onaylanana dek proje sansiir kurulu ve yapimci arasinda gi-
dip gelir. En son 1997'ye dek, Islami normlara harfiyen uyuldugu-
nun teminat altina alinmasa igin, gayriresmi denetim gekim boyun-
ca suirmiistiir. En nihayet ¢ekimi bittigi vakit de, dogal olarak san-
siir sertifikasiyla miikafatlandirilmak iizere film bir komisyona
gonderilir. Bu siireg iki yila dek uzayabildiginden, arada gecen sii-
re zarfinda meydana gelen diizenleme degisiklikleri neticesinde
baslangigta onay almis bir filmin son asamada yasakh konuma dii-
sebildigi olmustur. Mayis 1997'de Hatemi'nin baskan secilmesini
takip eden siiregte sansiir uygulamalarina esneklik getirilmistir.

Sinema sahipligi ve filmlerin gésterimi kapsamli diizenlemele-
re tabidir. Bir filmin hangi salonda ve ne kadar siireyle gosterilece-
ginin belirlenebilmesi i¢in, filmler ve sinema salonlar1 farkh kate-
goriler altinda tasnif edilmislerdir. Bilet fiyatlar1 bu tasnifle bag-
lantihdir. Her yil, Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhg), filmlerin goste-
rim tarihlerini gésteren bir takvim yayinlamaktadir; bir film Mu-
harrem ay1 gibi durgun bir sezona konmak suretiyle cezalandirila-
bilmektedir. Sinema salonlar1 da ¢alisanlarinin kiyafet renginden,
salonun 1sitma ve aydinlatma tertibatina varincaya dek hayli siki
bir denetime tabidir.

Bir sinema binasin1 magazalara veya lokantalara doniistiirmek
daha karl gibi goziikse de, kiiltiirel mekanlar1 muhafaza etme ad-

147 Ornegin bkz.: Iran Name 14/3, Yaz 1996.
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na sahiplerinin teorik olarak sinema salonlarimi satma hakk: bu-
lunmamaktadir.

1993'te Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanligi'nin dogrultusunda sine-
macilig1 teskilatlandiran tiizel bir yapi olan Hane-i Sinerma'nin ku-
rulmasiyla, mesleki diizenlemeler giderek daha kesin ve kapsaml
hale gelmistir. Ornegin sinema sektoriinde resmen galisabilmek
icin bir dizi sarta bagh olarak edinilmesi gereken mesleki lisansla-
rn Hane-i Sinema dagitmaktadir: bir yonetmen kart1 alabilmek igin
Iran’da iki filmde birinci asistan olarak gérev yapmis olmak sarti
aranmaktadir.

Iran Islam Cumhuriyeti'nin Sinema Politikasinin
Baska Ulkelerdeki Devlet Miidahaleleriyle
Mukayesesi

Son derece 6zgiil siyasi ve kiiltiirel bir gergeve icerisinde hakim ki-
linmislarsa da, devrim sonrasi iran’daki sinema sektériine doniik
devlet miidahalelerini belli 6l¢iilerde bagka mekan ve zamanlarda
tatbik edilmis sinema diizenlemeleriyle mukayese edebilmek miim-
kiindiir.

Piiriten Sansiir

fran Islam Cumbhuriyeti tarafindan yiiriirlige konmus kurallar,
1930’lar ABD’sinde devlet eliyle degilse de, stiidyolar tarafindan uy-
gulanmig olan Hays Kanunlari'yla mukayese edilebilir.!*® Her ne
kadar ABD’deki kanunlar, devrim sonrasi Iran'in baglamindan ta-
mamen farkl olarak, muhafazakar bir giiciin pekismesinden dog-
mussa da, tipki Iran’daki gibi, Hays Kanunlari da filmler iizerinde
sik1 bir denetimi disavurmustur. ABD’de, beyaz perdede kadin-er-
kek iliskilerinin temsili, kadinlarin neler giyebilecegi kat1 kurallar-

148 Richard S. Randall, Censorship of the Movies: The Social and Political Control of
a Mass Medium, Madison: University of Wisconsin Press, 1970; ayrica bkz.: An-
ne Marie Bidaud, Hollvwoodet le Reve Amiiricdin, Paris: Masson, 1997.

89



la denetlenmistir; bir kadinla bir erkegin ayni yatakta gériinmeleri
benzer bigimde kesinlikle yasaklanmistir. Bu durum karsisinda, se-
naryo iizerinde Iran’dakilere benzer hilelere gidilerek diizenlemele-
rin etkileri bertaraf edilmeye ¢alisilmistir.

Siibvansiyon: “Kdrdan Avans” (“l'’Avance sur Recette”)

Siibvansivon sistemi, ulusal iiretimi destekleme maksath olarak,
1959’da Fransa'da baglatlmistir.!*® Siibvansiyonlar, projenin ince-
lenmesi veya filmin ¢ekimlerinin tamamlanmasinin ardindan tah-
sis edilmistir. Islam Cumhuriyeti de bir siireligine benzer bir mali
miidahale uygulamistir. iran’'da, tipk1 Fransa'daki gibi, bu mebla-
gin belli bir gise basarisina ulagildiktan sonra geri 6denmesi sarti
getirilmigtir. Yine iki iilkede de film yapimciliginin tesvikine 6zel
diisiik faizli krediler tahsis edilmistir.

Hane-i Sinema ve Centre Nationale de la
Cinématographie

1993’te kurulmus olan Sinema Evi'nin, Fransa'daki muadili Centre
National de la Cinématographie’yle (CNC)'*? ayni islevi gérmesi ta-
sarlanmistir: teskilatlanma, diizenleme getirme ve Meclis ve Kiiltiir
Bakanlhigi'yla esit sorumlulukta sinema sektoriinii diizenleyecek
kurallar1 belirleme. Hane-i Sinema, meslegin ihtiyaglarim sapta-
makta, daha diisitkk kapsamda kural ve diizenlemeler getirmekte ve
sinema sektoriinde ¢alisanlarin sosyal ve mesleki haklarini gézet-
mektedir. Tim meslek orgiitlerini gatis1 altinda toplayan, devletle
profesyoneller arasinda arabulucu bir yapidir. CNC gibi, Hane-i Si-
nema da tiizel bir devlet teskilkatim temsil etmekte, ve devlete sine-
ma sektorii tizerinde kayda deger bir denetim olanag) temin etmek-
tedir. CNC'den daha az basanh ve etkin olarak, yukarida bahsinin

149 Jcan-Michel Frodon, L'age modenie du cinema frangais, Paris: Flammarion, 19953,
s. 135-150.

130 Textes du cinema [rangais, Paris: CNC, 1996: avrica bkz.: René Bonnel, Lot vingt-
cinquiéme image, Paris: Gallimard/FEMIS, 1994,
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gectigi mesleki lisanslarin dagitimina iliskin olanlara epey benzer
kural ve diizenlemeler ortaya koymustur.

Himayecilik: Iran Usalii “Kiiltiirel Istisn:.”

Iranh sinema yéneticileri, himayeci ve hatta ithal ikameci tedbirle-
rini mesru gostermek durumunda kaldiklar: vakit “Fransiz kiiltiirel
istisna”!5! 6rnegini vermektedirler. ideolojik seviyede, Iranlilarin
aldiklar tedbirlerin varhg: “kiiltiirel istila” ve “yoz degerler yayan
Batili emperyalist sinema”yla miicadeleye dayandirilmaktadir.
Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanlhigi, her bir ithal filmi siki c.kiya denet-
lemekte ve “sehevi” (6piismeler, sarilmalar, kisa kesimli elbiseler
vs.) saydig1 her bir sahneyi sansiir etmektedir. Iktisadi seviyedeki
gerekgeleriyse, 6zgiil bir ulusal yaratimi muhafazaya déniik olarak,
ulusal piyasanin da himaye edilme ihtiyacidir.

Sinema sektérii 6niindeki koruyucu kalkanlarin indirilmesiyle
birlikte, Iranh yapimcilar yapim stratejilerini yeniden goézden gegi-
rirlerken, hiikiimet de, eger Iran sinema sektériinii can gekisirken
gormek istemiyorsa, bir kota sisteminin benimsenmesini goz
6niinde bulundurmak zorunda kalacaktir.

Sinema ve Politik Tartismalar

Fransa’da 1930’lu yillardan,'>? iran’daysa devrimden itibaren sine-
ma, politik hayatin giindemine oturmus bir meseledir. Fransa ve
Iran, sinemanin kamusal hayat dahilindeki 6nemi bakimindan po-
litikacilarin sinema tizerinde bu denli seferberlik i¢ine girmis ol-
duklar: yegane iki iilke sayilabilir. Bu baglamda Iran’da meydana
gelmis iki hadise tizerinde durulmaya degerdir: her ikisi de 1997
bagkanlik se¢imi kampanyalarina konu olmus Davut Mirbakiri'nin
Kardan Adantt (1994/97) ve Kiyariistemi'nin 1997'de Altin Palmiye
odiilii almas: etrafinda kopartilmig firtinadir.

151 Joélle Farchy, La fin de I'exception culturelle?, Paris: CNRS yayinlari, 1999.
152 Pierrc Billard, L'age classique dut cinema [rangais, Paris: Flammarion, 1995, s.
177-195.
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1995-1997 arasinda yasanmis olan Kardan Adam krizi, hem
Iran Islam Cumhuriyeti'nin igindeki ikili iktidar yapisinin hem de
gayriresmi bir grup olan Ensar-1 Hizbullahin kamu sektorii igeri-
sindeki eylemliliklerinin yarattig: tesirleri gézler 6niine sermekte-
dir. Kardan Adam, Hovzeyi Hiineri adli bir kamu kurumunca yapil-
mis bir filmdir. iranli bir adamin Istanbul’da ABD vizesi alabilme
¢abasinin Oykiisiinii anlatmaktadir. Vize talepleri her defasinda
ABD Biiyiikelgiligi'nce reddedilince, adam da gareyi kadin kihgina
girip, bir Amerikaliyla evlenmeye ¢alismakta bulur. Bu popiiler ko-
medi Islami kistaslar: birebir karsilamadig gibi, bir aktoriin kadin
rolii oynamasy, ¢ekici bir kadin kiligina girmesi, Miisliitman bir ka-
dinin intihar etmesi ve film farsi unsurlar1 tagimasi gibi tabu konu-
lara yer vermektedir. Boylesi bir filmin ¢ekilebilmesi, Hovzeyi Hii-
neri iiriinlerinin Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhgi'nin iznine tabii ol-
madi81 gibi, 6n sansiir safhasindan dahi gegirilmemesi sayesinde
miimkiin olabilmistir. Her seye ragmen, Kiiltiir ve Islami Irsat Ba-
kam Mustafa Mir-Salim, Kardan Adani’in dagitimim onaylamayi
reddetmis ve gosterime sokulacak olursa Hovzeyi Hiineri'yi kapat-
ma tehdidinde bulunmustur. Tehditleri istifa etme raddesine dek
varmustir. Ama Dini Lider Hamaney, filme kars: olmadigin1 resmen
agiklamistir. Film, kamu kiiltiir kurumlar: arasinda bir ¢ekisme ko-
nusu haline gelmistir. Durumun degismesi, ancak Mayis 1997’deki
siyasi degisimlerin ertesinde gergeklesebilmistir: yeni Kiiltiir Baka-
n1 Ayetullah Muhacerani, filmin gosterilmesine izin vermistir. Bu-
nun tizerine filmi kars1 devrimci ilan eden Ensar-1 Hizbullah, gés-
terimini protesto etmistir;'>3 diizenledigi gosteriler siddet kullani-
mina ve tutuklamalara yol agmistir. En nihayet, Kiiltiir Bakanl-
grmin gosterimi lehinde giiglii destegini arkasina alan Kardan
Adam biiyiik bir popiiler basariya imza atmistir.

Kiyariistemi'nin Kiraz Tad: (1997) adh filmi Cannes Film Festi-
vali i¢in segildiginde, Iranh vetkililer, 1997°'de Tahran'daki Fecr
Film Festivalinde gosterilmedigi gerekgesiyle filmin kopyasim
goéndermeyi reddetmistir. Mayis basinda, islam Meclisi sézciisii ve

133 Salamge 22, Dev 1376/ 1998.
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Abbas Kiyariistemi, Kiraz Tad:.

cumhurbaskanhg segimlerinin gézde adaylarindan Ali-Ekber Na-
tik-Nuri, Iran filmlerinin Batr'daki festivallere gonderilmesini eles-
tirmis ve baz1 Iranh film yonetmenlerini Batilllarin zevkine gore
iiriin vermekle itham etmistir. Ardindan, se¢im siirecinde Kiyartiis-
temi, sinema diinyasinin en prestijli 6diilii olan Altin Palmiye'yi ka-
zanmustir. Odiiliinii alirken iinlii Fransiz oyuncu Catherine Dene-
uve yoOnetmeni (yanagindan) opmistiir. Bu sahne, yonetmenin
Iran’daki diismanlarinin ve kiiltiir alanindaki muhafazakar kesim-
lerin Kiyariistemi'yi ve filmini topa tutmalar: i¢in bulunmaz bir
koz olmustur. Calkantili bir siiregten gecilirken meydana gelmis
olan bu hadise politik tartismalarin bir siireligine alevlenmesine
yol agmigtir. Hatemi taraftarlarindan bir grup yénetmene tebrikler
yagdirip devlet toreniyle karsilanmasini isterlerken, Natik-Nuri ta-
raftarlariysa filmin yasaklanmasi talebinde bulunmuslardir.

Bunlar sinemanin politik hayat i¢ginde oynadig rolii gésteren
savisiz 6rnekten yalmizca ikisidir. Tipki Fransa’da oldugu gibi,
Iran'da da sinemanin parlamentoda ve diger politik arenalarda po-
litik tartigmalarin odaginda yer almasi hi¢ de olagandis1 karsilan-
mavan bir hadisedir.
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Mukayesenin Sinirlar

Bu béliimde 6niimiize koydugumuz hedef, Iran Islam Cumhuriye-
ti'nin politikasiyla kimi diger iilkelerin politikalar1 arasindaki ortak
noktalarin altimi gizebilmektir. ideoloji ve idari ve siyasi yapilar
baglamindaki belirgin farkhihklar bu mukayesenin simirlarini tayin
etmektedir.

Rejimin Yapisi

Iran Islam Cumbhuriyeti’'nde hiikiimetin yapisi, sinema politikasi-
nin incelenmesine doniik yeni analitik ¢ergeveler gerektirmektedir.
Hem devrimin Dini Liderinin hem de Cumhurbaskani’nin mevcu-
diyetleri ve ayrica bunlerin yénetim teskilatlanmasinin biitiinii
uzerindeki tesirleri bir araya gelmek suretiyle klasik manada bir
analize zemin birakmamaktadirlar.'> Sinema politikas1 baglamin-
da, boylesi bir yapy, iilke ¢capindaki sinematografik iiretimin biitii-
nii iizerinde tek basina otorite sahibi olmayan Kiiltiir ve Islami Ir-
sat Bakanhg gibi bir kurumun mevcudiyetinin éniinii agmaktadir.
Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhgi'min sansiiriiniin, kendi sansiir ku-
rumlarina sahip olan Hovzeyi Hiineri ve ulusal TV sebekesi benze-
ri kurumlarimn irinleri iizerinde bir tesiri bulunmamaktadir.
Hovzeyi Hiineri ve ulusal TV sebekesi Dini Lider’e baghyken, Kiil-
tiir ve Islami Irsat Bakanhgi'min Baskana bagh olmasi, dolayisiyla
da fiiliyatta sansiirden sorumlu tek bir yapinin bulunmamasi, bu
durumu uluslararasi ¢apta benzersiz bir konuma oturtmaktadir.
Buna benzer sorumluluk ve yetki boliinmesi, ithalat-ihracat, ana
temalarin se¢imi, yonetmen se¢imi ve benzeri gibi sinemanin diger
alanlarinda da aynen mevcuttur.

154 . Asghar Schirazi, The Constitution of Iran: Politics and tlie State in the Islamic Re-
public, Londra ve New York: 1.B. Tauris, 1997; ayrica bkz.: Said Amir Arjomand
(ed.), Authority and Political Culture in Shi’ism, Albany: State University of New
York Press, 1988.
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Benzer Isleyis, Farkli Ideoloji

Iran ile Fransa gibi iilkelerde devlet miidahalesinin isleyisi arasin-
daki benzerliklere isaret ederken, bu miidahalelerin ardinda yatan
ideolojilerin son derece farklh oldugunu aklimizdan ¢ikartmama-
miz gerekmektedir. Ornegin kar iizerinden avansin mukayesesine
bir kez daha doénecek olursak, Iran’da devletin sermaye tahsisleri-
nin igleyisi, motivasyonu baglaminda Fransa érneginden kesin ¢iz-
gilerle ayrigmaktadir. iran'da yénetmenin, yapimcinin ve teknik
kadronun “ahlaki” ve siyasi teminatlar, iyi etiit edilmis bir proje-
den veya iyi kalite bir senaryodan daha fazla 6nem arz etmektedir.
Iran devletinin sinema politikasi, savasin ve Islam Cumhuriyeti’nin
tiriinii, kendilerini devrimin viicuda getirmis oldugu Islami toplum
imgesini beyaz perdeye aksettirmeye vakfetmis bir yénetmenler
neslinin yetismesini gozetmektedir. Hedeflenen parlak bir gelecek
olmayip, igerisinde en ufak bir ahlaki yozlagmaya yer olmayan Is-
lami davranislara ve topluma kosulsuz saygidir. Isleyis mukayese
kabul etse de, altta yatan ideoloji tamamyla farkhdir.



4
IRAN SINEMA SANAYIINDE KRiZ VE
HUKUMETIN ROLU'®
Hiiseyin Gaziyan

Sorun

Islam Devi imi’'nin ertesindeki yirmi yillik siire zarfinda, uluslarara-
s1 alanda elde edilmis sanatsal basarilara ragmen, iran sinema sa-
nayi siirekli bir ekonomik kriz pengesinde kivranagelmistir. Krizin
sebebi, Iran halkinin filmlere déniik ilgisinin cilizhigidir: yurtiginde
gosterime giren filmlerin ¢ogunun hasilati masraflarin gikartilma-
sma dahi vetmemektedir. Krizin kékeninde, 1990’lar siiresince ar-
tig gostererek krizin bilyiimesine yol agmis olan devletin ideolojik
ve ekonomik miidahalelerinden dogan sektériin pazarlama ayagin-
daki etkisizlik yatmaktadir. S6z konusu hiikiimet miidahalelerinin
neticesinde, arz-talep dengesi bozulmustur: iiretim talebi karsila-
yamaz hale gelmistir. Ancak bu basarisizhik yalnizca sinema sana-
vii ile de simirli degildir: iran’daki siyaset arenasi da aym zayiflik-
tan mustariptir. Mayis 1997'deki baskanlk segimleri ve Seyvid Mu-

155 Farsgadan Ingilizceye gcev. Hamid Marasi.
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hammed Hatemi’'nin goéreve gelisiyle siyaset arenasindaki bu zayif-
hk -gegici siireligine de olsa- asgariye gekilebilmistir. Kiiltiirel ala-
na gelince, bilhassa sinema sanayinin kéklii bir degisimden gegme
ihtiyac1 giderilebilmis degildir.

Arka Plan

Uluslararas: film festivallerinde kazanilan édiiller nicel bir 6lgiit
olarak alinacak olursa, 1980’li ve 1990’h yillar Iran sinemasinin
carpici sanatsal basarilarina tamklk etmistir: yalnizca 1997-1998
araliginda Iran filmleri 100’iin tizerinde odiile layik goriilmiistiir.
Ancak 6nemli -ve birbirleriyle bagintihi- sanayi ve medya standart-
lar1 agisindan bakilacak olursa, Iran sinemasim basarih saymak
miimkiin gézitkkmemektedir.

Iran sinemasinin iginde bulundugu ekonomik kriz, yurtigi ilgi-
nin cihizhigina isaret eden sanayi ve medya standartlar: 6lgeginde
basarisizhigin faturasini agikga goézler 6niine sermektedir. Gergek
su ki, Iran sinemasi en az yirmi yillik bir siiredir agir bir ekonomik
krizin pengesinde kivranmaktadir. Yurti¢i piyasanin ithal filmlere
bogulmasiyla ilk sinyalleri gériilmiis olan 1970'li yillardan, yiiriir-
liikkteki onca kisitlamaya ragmen halkin yabanci filmlere ragbet et-
meyi siirdiirdiigii 1990’ yillarin sonlarina degin ekonomik kriz ay-
nen devam etmistir.

Kriz devam ettigi miiddetge, tizerine getirilen yorumlar da kat-
lanarak ¢ogalmistir; franh film yapimcilarimin biiyiik ¢ogunlugu-
nun ve analistlerin iizerinde ortaklastiklar1 birkag noktadan birisi
de krizin vayginhgidir. Devletin Iran sinema sanayine finansal ve
parasal vardimlar krizin agirhgini ve derinliginin tizerini 6rtmek
suretiyle hadisenin bir patlamaya déniismesinin 6niine gegilmistir.
Ne ironiktir ki, ideolojik ve siyasi miidahaleleri de beraberinde ge-
tirmesi ve gegmis yirmi yillik siire zarfinda iran’in toplumsal yapi-
sinda mevdana gelmis degisimlerin layikiyla idrak edilememesiyle
birlesince, s6z konusu yardimin bizzat kendisi krizin daha da bii-
viimesine vol agmistir. Bunun neticesinde de, Iran sinemasimn pa-
zarlama mekanizmalar felg olma noktasina gelmistir.
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Krizin tanim

Basite indirgenecek olursa, Iran sinema sanayinin iginde bulundu-
gu kriz, ¢ogu filmin hasilatlarinin yapim ve pazarlama maliyetleri-
ni dahi kargilayabilmekten uzak olmasidir. iran’da her sene 40-50
sinema filmi yapilmakta olmasina karsin, sinema seyircilerinin sa-
yisindaki diigiisiin vardigr nokta, 1990’larin ortalan itibariyle kisi
basina yilda 0,79 film seviyesidir.!% )

Yine aymi dénemin verilerine bakildiginda, bir milyon dolarin
iizerinde hasilata ulagsmayi basarmis filmler de mevcuttur./57 Ya-
rim milyon dolarhk hasilata ulagsmis olanlarin sayis1 da goktur.
1990’larin ikinci yarisi itibariyle, bir Iran filminin gekilebilmesi
i¢in gereken ortalama biitge 90,000 dolardir; yarim milyon dolarhk
bir gise hasilatiysa tatmin edici bir finansal basarinin gostergesi-
dir. Yine de bu basari tablosu nisbi ve miinferit olup, siireklilik arz
etmemistir. Dahasi, sadece az sayida Iran filmiyle simirh kalmistir.
Bunun neticesinde de, maliyetlerini karsilayamayan film yapimci-
larinin biiyiik ¢ogunlugu ekonomik krizle yiizyiize gelmiglerdir.!58
Kisacasi, ekonomik giiglitkler fran sinema sanayinin belini bitkkmiis
bulunmaktadir.

Krizin Isleyisi

Sinema sanayinin i¢ginde bulundugu bu ekonomik-medya krizini
izaha doniik olarak, bir “piyasa modeli”nin benimsenmesi faydah
olacaktir. Bu model, arz ve talep arasindaki nicelik-nitelik iligkisi-

156 lran Statistics Almanac for March 21 1995 to March 20 1996, Tahran: iran Istatis-
tik Merkezi, 1996.

157 M. Mobhscni ve digerleri, A Study of Sociopolitical Knowledge, Attitudes and Prac-
tice in Iran, Tahran: Kiiltir ve irsat Bakanhg Arastirma Mecrkezi, 1997. Bu ra-
kamlarin viizde 72’si 1970’lerin ortalarina aittir; bkz. A. Assasi ve digerleri, Cul-
tural Trends and Social Attitudes in Iran, Tahran: Mcdya Incelemeleri ve iran’in
Geligimi Fakiiltesi, 1974.

158 Yonctmeliklerc gére film dagitimindan elde edilen gelir, filmin ilk gésteriminden
kazamlan hasilatin yiizde 35'i, pazarlama ve reklam giderleri diginda yapimciya
aittir.
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nin nasil bir kopusa ugradigini, ve bu kopusun “fiyatlandirma” ve
“tahsisat” siireglerini nasil bir kargasaya siiriikledigini tiim berrak-
higryla gozler oniine serecektir.

Iran film piyasasinin igine diistiigii kargasayi ve randimansizhg
kavrayabilmek igin, arz ve talepte devrimden itibaren yasanmis olan
gelisimi kisaca gozden gegirmekte fayda vardir.

Toplumsal Yapinin Evrimi

Iran’in toplum yapisinda taleple iliskili olarak farkli 6nem derece-
lerinde bir dizi gelisme meydana gelmistir.!>® Bu gelismelerin bir
kismi, genelde kiiltiirel iiriinlere, 6zelde de sinema iiriinlerine do-
niik talebin oraninda ve gesitliliginde bir artisa yol agmistir.

1976 yilinda 33,7 milyon olan Iran niifusu, 1996 yihna dek ge-
cen siire zarfinda yiizde 78’lik bir artigla 60 milyonu bulmustur.
Filmlerin talep oranindaki artis niifus artis hizina denk sayilacak
olursa, aym siire zarfinda film talebinde de asgari yiizde 78’lik bir
artisgin gergeklestigi diigiiniilebilir.

Bu esnada, iran’daki sehirli niifusundaysa, niifusun biitiiniinde-
ki artig hizin1 neredeyse ikiye katlayan yiizde 133’liik bir artig ya-
sanmigtir. 1976 itibariyle niifusu 4 milyonun iizerindeki sehir sayi-
s1 sadece 1'dir; 20 y1l sonra sayis1 5'i bulmus bu tiirden sehirler iil-
kenin toplam sehirli niifusunun yiizde 32’sini barindirmaktadir. Si-
nemaya gitme aliskanhg: sehir hayatinin unsurlarindan biri, sehir-
ler de gesitliligin ve ¢ogullugun merkezleri sayilacak olursa, yuka-
rida sayilan gelismelerin 1s181inda film talebinde ne gapta bir artig
ve cesitliligin meydana gelmis olabilecegini tahmin etmek hi¢ de
gii¢ olmayacaktir.

1976-1996 aras1 13-19 yas diliminin niifusu yiizde 102, 15-25 yas
dilimininkiyse yiizde 91 gibi toplam niifus artigim geride birakan
bir hizda artis géstermistir. iran gengliginin sinemaya meraki géz
6niinde bulundurulacak olursa. geng niifusun artis oranlar da film
talebinde nicel bir artis yagsandiginin delili olarak kabul edilmelidir.

159 Bu veriler 1976 ila 1997 niifus savimlarindan elde edilmistir.
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Okurvazarlik oram tiim iilke genelinde giderek artan bir hizda
yiikselmistir. 1970’lerin sonlarinda iilke niifusunun yaridan da az
okumayazma bilirken, 20 yil sonrasina gelindiginde iran niifusu-
nun okur yazarhk orani yiizde 79’a ulasmmstir. Kadin ve kéylii nii-
fusunda okur yazarhk oraninin artisi erkek ve sehirli niifusundaki
artis1 geride birakirken, kadinlarda toplam niifusun 1,2 kat1 seviye-
sinde bir ivme kaydedilmistir. Okuryazarhgin toplam niifus igeri-
sindeki paydas: genislerken, egitim durumunda da benzer bir yiik-
selis ivmesi goze carpmaktadir. 1996 itibariyle 1,2 milyon olan
[ran’daki 6grenci sayisi, 1976'dan itibaren bu alanda yiizde 790'hk
bir artis yagsandiginin gostergesidir. Egitimin desteklenmesi ve ya-
yilmasi, kiiltiirel iiriinlere déniik talepte hem nicel, hem de filmler
gibi gesitliligi gozeten bir artis1 beraberinde getirmektedir.

Iran’in aile yapisindaki degisimin ibresi gekirdek aileyi goster-
mektedir. Son yirmi yillik siire zarfinda ortalama hane halki niifu-
su S'ten 4,8’e gerilemistir. Daha da 6énemlisi, tig-dort kisilik ailele-
rin sayis1 yiizde 224’liik bir oranda artarken, daha kalabalik alt1 ki-
silik ailelerin sayisindaki artis yiizde 69, yedi kisilik ailelerin sayi-
sindaki artigsa yiizde 59°’da kalmistir. Bu yapisal degisim, ailevi fa-
aliyetlerde de bir degisimi beraberinde getirmistir. Bu boliimiin
konu basghgiyla da iliskili bir érnek olarak, gegmiste eglencelik ve
bos zaman gegirmeye doéniik aile arasinda gerceklesen kimi faali-
yetlerin mekan kamusal alana taginmistir. Halkin kiiltiirel taleple-
rine hitap eden kurumlar olan sinemalar bu yeni mekanlar arasin-
dadir.

Genis ¢apli niifus hareketlilikleri meydana gelmistir. Yurtiginde
kirdan kente ve yurtdigindan Iran’a gég oranindaki artisin haricin-
de, devrim ertesinde ¢ok sayida Iranh yurtdisina gé¢ etmistir. Yurt-
disinda mukim Iranhlarin sayisi hakkinda isabetli istatistiki veriler
bulunmamaktadir; burada énemli olan nokta, ¢ok sayida Iranh
gocmenin, bilhassa da toplumsal sebeplerle go¢ etmis olanlarin
anavatanlariyla olan baglarini tamamen koparmamis olmalaridir.
Gegici veva kalic1 olarak memleketlerine doniisleri olsun, akrabala-
rinin ziyaretlerine gelis gidisleri olsun, ihtivaglarda, arzularda, mo-
dellerde ve en nihayetinde de farkh kiiltiirel taleplerde bir iletime
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yol agmistir. Bu degisimler neticesinde de filmler gibi kiiltiirel
iiriinlere doniik talepte gesitlilik daha da artmistir.

“Yeni aile”nin egitim, istihdam ve siyasetle iligkili konumlanis;,
6zel alanin kamusal alanla iligkili konumlanisiyla benzerlik géster-
mektedir. Bu agidan bakildiginda, Iran toplumunda kadinin son
yirmi y1l igerisinde kamusal alandaki varhginda yasanmis olan ar-
tig gozard1 edilemeyecek boyutlardadir. Bu egilimin en garpici gos-
tergesi, ev kadinlarinin 1976’da yiizde 69 olan toplam kadin niifu-
suna oraninin 1996 itibariyle yiizde 55’e gerilemis olmasidir. Yine
de bu her alanda muntazam bir egilim sayilmaz: kadinlarin egitim
alanindaki mevcudiyeti fevkalade giigliiyken, istihdam oranlar1 da
bir o kadar cilizdir ve diisiis gostermektedir. Kadinlardaki okur-ya-
zarhik oram ortalamanin iizerinde bir artig gésterdigi gibi, iiniver-
site 6grencileri igerisindeki paylarimin biiyiime ivmesi toplam okul-
lagma oranmindan 2,8 kat fazladir. Kadinlarin kamusal alandaki
mevcudiyetlerinin artmasi yalnizca piyasaya yeni girmisg kiiltiirel
iiriinlere doniik talepte nicel bir biiyiimeye degil, s6z konusu iiriin-
lere doniik talebin gesitlilik kazanmasina da yol agmaktadir.

Yukarida siraladigimiz gelismeler, son yirmi yilda potansiyel
film talebi nicel, nitel ve gesitlilik bakimlarindan artig kaydettigi-
nin, dolayisiyla aym siire zarfinda iiretimde sanayilesmenin asli
unsuruy, zaruri talebin de biiyiidiigiiniin kamtidir. Dahas, talebin
cesitliliginin de artms olmasi, piyasanin genis bir iiriin yelpazesi-
ne kavusmasina olanak saglamistir.

Film Yapimciligindaki Gelismeler

Arz cenahi ele alinacak olursa, film yapimcihigindaki gelismeler as-
la gézden kagirilmamalhdir. Tiim unsurlar yan yana kondugu vakit
Iran film sanayinin bu cenahinin da kriz iginde olduguna dair bir
manzarayla karsilagilsa da, bir dizi geleneksel egilime rastgelmek
de mumkiindiir.

Son yirmi yillik siire zarfinda film yapimcihig1 dalgali bir egri
sergilemigse de, bir milyon kisi bagina yapilan film sayis1 genel ola-
rak azalmaktadir.
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Tablo 4.1: Film Yapimi Egilimleri ve Niifus!6°

Yil Niifus Yapilan film Bir milyon indeks
(milyon) sayisi kisi bagina

yapilan film

sayisl1
1976 34 56 1.7 100
1986 59 48 1.0 59
1991 59 47 0.8 47
1996 60 58+ 1.0 59

(*1995 kayitlarina gére)

Tablo 4.1, bir milyon kisi bagina yapilan film sayisinin 1976’da-
ki 100’liik tabandan yiizde 41’lik bir diisiisle 1996’da 59’a indigini
gostermektedir. Tablo 4.2'deki rakamlara goreyse, 1985-1993 ara-
sinda film yapiminda diizensiz de olsa fiili bir artig —40’tan 56’ya—
gerceklestigi gozlenmektedir. ironik olan sudur ki, aym siire zarfin-
da sinema seyircilerinin oram 1985’teki 100’litkk tabandan 1993'te
72'ye diigmiistiir.

Film seyircilerinin sayisindaki diisiise ve bunun dogurdugu gi-
derek biiyiiyen finansal kayiplara —-film yapim maliyetlerinde za-
man zaman dramatik olmak iizere siirekli bir artis yasanmaktadir-
ragmen yapilan film sayis1 artmaktadir. Tabiatiyla, bu kayplar si-
nema sanayinin kendisi disindaki kaynaklarla, yani devlet destegiy-
le karsilanmaktadir. Yukarida dile getirilmis oldugu iizere, bu des-
tek hi¢ kuskusuz s6z konusu filmleri devletin ideolojik politikala-
riyla uyusturan, bundan 6tiirii de piyasann tabii talep ve beklenti-
lerinden uzaklastiran dozu giderek artan bir denetim ve gézetimi

160 Niifusa iliskin rakamlar, Population Indices of Iran 1956-1996 (Tahran: iran ista-
tistik Merkezi, 1998)'ten alinmigtir. 1976 yilina ait filmler, M. Zamaninia, A Dic-
tionary of Iranian Cinema and Six Articles on Cinema (Tahran: Adineh, 1984)'dan
ahinmastir. 1986 yima ait filmler, G. Heydari, Filmography of Iran (1979-1986)
(Tahran: Kiltirel Arastirmalar Biirosu ve fran Ulusal Film Kitaphanesi,
1992)'ten alinmistir. 1992 yilma ait filmler, Iran Statistics Almanac for March 21,
1995 1o March 20, 1996 (Tahran: iran istatistik Mcrkezi, 1996)'ten alinmistir.
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beraberinde getirmistir. Piyasanin tabii talepleriyle devletin ideolo-
jik kosullandirmalari arasindaki bu ugurum, halkin genelinde sine-
maya gitme ahskanh@inin azalmasiyla kendisini géstermektedir.
Bundan 6tiiriidiir ki, yapilan film sayisina oranla sinema seyircile-
ri sayisi indeksi, toplam niifus igerisinde sinema seyircilerinin sa-
yist indeksine kiyasla daha hizh bir diisiis (yiizde 49/yiizde 28) gos-
termektedir.

Tablo 4.2: Film Yapimi ve Film Izleyicilerinin Saysal fligkisi'®!

Yil Yapilan Yapilan Film Film Film
filmlerin filmlerin seyircilerinin seyircisi seyircilerinin
sayisi indeksi (satilan bilet) sayisimin indeksi:

sayis1 indeksi yapilan filmler

1985 40 100 75,050,879 100 100

1986 48 120 78,259,135 104 87

1987 48 120 80,304,222 107 89

1988 42 105 76,868,546 103 97

1989 49 123 80,525,435 107 87

1990 42 105 81,131,958 108 103

1991 47 118 66,634,644 89 75

1992 46 115 54,030,745 72 63

1993 56 140 53,809,151 72 51

Devlet denetimi ve destegi, yukarida bahsi gegen ¢atismal egi-
limlerin kavranabilmesinde kilit unsurlardir ve talep cenahinda, ki-
si basina yapilan film sayisimin diisiiste oldugunu ve yapilan film-
lerin mevcut piyasa talebini karsilayamadigini gézler 6éniine ser-
mektedir.

161 1985 vc 1986 yihina ait filmler, G. Hevdari'nin anilan eserinden alinmigur. 1987-
1990 villarina ait Filmler, G. Hevdari'nin Filmography of Iran (1987-1990) (Tah-
ran: Kiiltiirel Aragtirmalar Biirosu, 1992) baglikh ¢calismasindan ahnmigtir. 1991-
1993 yillar1 arasina ait filmler, /ran Statistics Almanac for March 21, 1995 to
March 20, 1996'ten alinmigtir. 17Icyici savilann ise H. Honarkar, “Iran Film Sana-
viinde Ekonomik Kriz", Nakd-i Sinema 5, 1996, s. 22'den alinmisur.
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Krizin Siirekliligi

Yukarida belirtilmis oldugu iizere, krizin kékeninde sinema piyasa-
sinin tabii arz-talep dengesindeki bozulma yatmaktadir. Bu bozuk-
lugun aynen devam etmesi, krizin siireklilik arz etmesini berabe-
rinde getirmektedir. Bu kisir doéngii, devlet miidahalesinin giderek
artan bir agirlikta sinemanin arz-talep piyasasi iizerine odaklan-
maslyla daha da iginden ¢ikilmaz bir hal almigtir. Devlet, “iyi” ta-
leplerle “kotii” talepleri ayristirmak suretiyle, yalmizca “iyi” taleple-
rin arz cenahinda yer bulabilmesine miisaade etmek suretiyle, ken-
disini seyircilerin taleplerini “arindiran” bir siizgeg olarak konum-
landirmistir. Agikgasi, bu miidahale, tabii talebi, yapilan filmlerin
halkin talebiyle bagdasmadigi bigiminde tahribata ugratmistir. Bu-
nun neticcsinde de, yapilan filmler yalmzca toplumun devletge
onayl taleplerini beyaz perdeye yansitmaktadir.

iran islam Cumbhuriyeti, kiiltiir iiriinleri piyasasi iizerinde dene-
tim kurmaya déniik kuvvetli iradesini alenen disavurmus bulun-
maktadir. Bu denetleme egilimi ii¢ farkli etmeni temel almaktadir:
topyekan bir devrim olarak goriilen devletin varolussal kékenleri,
az ¢ok kuvvetli totalitaryen kokleri goriiniir kilan devletin ideoloji-
si ve Anayasa’da ifadesini bulan devletin hukuki yapisl.

Oyle goriilnmektedir ki, devletin kiiltiirii denetim altina alma ka-
rarhhig1 1990’h yillar boyunca kuvvet kazanmistir. Bu, geride kalan
on yillik siiregte devletin karizmatik ve geleneksel mesruiyetinde
yasanan kan kaybina karsi bir tepki olarak goriilebilir. Bu gelisme-
ler, iran sinema sanayinin arz cenahi iizerinde siirekli artan ve yay-
ginlik kazanan bir denetime yol agmistir. Devrim ertesinde, devlet,
denetlemeci politikalarinin ilk adiminda iran‘a film ithalatina el
atarak, neredeyse tek bir yabanac filmin dahi sinemalarda gésteril-
mez hale gelmesine yol agmistir; aym esnada yurtiginde yapilmak-
ta olan filmleri de yaygin bir sansiire tabi tutmustur. Bu sansiir uy-
gulamasi gosterim safhasiyla simrhh kalmamigtir; senaryo, yapim
siireci ve hatta 6én gosterim ve [ragmanlar dahi onaya tabi tutul-
mustur. Dahasi, devlet sansiiriit hem olumsuz, hem de olumlu veg-
helere sahip olmus, 6yle ki devletin filmleri daha da ciddiyetle de-
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netleme kararhiigini disavuran sansiiriin yayginlagmasi siireci Iran
sinema piyasasindaki arz-talep dengesini, beraberinde de fiyatlan-
dirma ve tahsisat siireclerini topyekiin tahrip etmistir. Neticede an-
cak devletin eleme prosediirlerini asarak “iyi” talep kategorisinde
kendine yer bulabilmis filmler ¢ekilebilmistir. S6ylemeye gerek da-
hi yoktur ki, pek ¢ok talep bu piyasada kendine uygun arz bulabil-
mis degildir; filmlere doniik ilgide genel bir azalmaya yol agmis
olan bu durum hasilatlara da birebir etki edince finansal kayiplar
aynen devam etmistir. Devlet de 6ldiirmeyip siiriindiiriircesine, can
cekisen sinemaya doniitk ekonomik destegini kiiltiirel kosullara
baglayip, iran sinemasimin iflas bayragimi ¢ekmesini ertelerken
kriz halinin siirmesine seyirci kalmgtir.

Krizin Gelecegine Dair Diisiinceler

Arz ve talep arasindaki ¢atigma siirecindeki en 6nemli unsur, top-
lumsal gergekligin dayattigy baskinn, fiiliyattaki etkinligini orta-
dan kaldirmak suretiyle devlet denetimini kirmis olmasidir. Bu
denetim mekanizmasi yalmizca piyasayr denetleme ve 6rgiitlemek-
te basarisiz kalmis olmayip, yabanci piyasanin giderek gii¢ kazan-
masinda rol oynamistir. 1997-1999 arasi yasanan gelismeler, ger-
cekligin siyaset arenasi iizerindeki —-Mayis 1997 baskanlik segimle-
rinde sembollesen- baskisinin kag¢inilmaz olarak devletin siyaset
sahnesine miidahalesini de ciddi bi¢imde zayiflattifina isaret et-
mektedir. Hatemi'nin ezici bir ¢ogunlukla baskan segilmesi, fiili-
vatta, siyasetin, halkin yeni politikalara, ¢énlemlere ve figiirlere
olan talepleri karsisinda maglubiyeti manasina gelmistir. Diger bir
deyisle, siyaset arenasi talep piyasasinin mantifina boyun egerek,
gecici bir siireligine de olsa dikkatleri krizden bagka yone ¢ekmis-
tir. Yeni hiikiimetin kurulusunu takiben, bilhassa sinema alanin-
da olmak iizere kiiltiirel 6zgiirlitkk yoniinde taleplerin baskis1 art-
mustir. Ote yandan, devletin denetim politikalarinin yiiriirlitkten
kaldirilmas: siireci halkta biiyiiyen beklentilerin gerisinde bir hiz-
da seyretmektedir. Iran sinema sanavinin gelismesi ve seviyesinin
viikselmesi icin devletin denetim politikalarinin ciddi bigimde tér-
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pillenmesi olmazsa olmaz kosuldur. Eger devlet azalan ekonomik
giiciinii ve sivil toplumun biiyiiyen beklentilerini karsilayacak bi-
¢imde denetim mekanizmasini esnetmezse, Iran sinema sanayinin
nihai ¢okiisii hi¢ de goz ard1 edilemeyecek bir ihtimal olarak giin-
demdedir.
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5
SON DONEM iRAN SINEMASI (ULUSLARARASI
BASARISI) UZERINE PERSPEKTIFLER'?
Azade Ferahmend

Giris

Uluslararasi film festivalleri, ticari olmayan sinema igin alternatif
ve yanki uyandiran bir agiim yaratma gelenegi bakimindan Ame-
rikali ve Avrupah olmayan yénetmenleri kesfedip diinyaya tanit-
mak gibi bir s6hrete sahiptir. Ornegin Akira Kurosawa ve Satyaijit
Ray’in 1950°li yillarda Cannes Film Festivali platformunda elde et-
mis olduklari taninmighk sayesindedir ki, hem bu film yapimcilar:
ulusal ve uluslararasi sohrete kavusmuslardir, hem de uluslararasi

162 1999 Temmuzunda, bu tebligin ilk halini okudugum, Londra’daki Irah Sincmasi
Konferansi'na beni davet ettikleri igin Ziba Mir Hiiseyini ve Richard Tapper'a te-
sekkiir etmek isterim. Onlarin yapic elestirileri tebligin son halini hazirlamam-
da bana ¢ok yardimci oldu. Yardimlarini esirgemeyen UCLA fakiiltc elemanlari-
na vc 6zellikle cesaretlendirici tutumundan étiirii Vivian Sobchack’a ve yerinde
saptamalan ve énerilerinden 6tiirii de Chon Noriega ve Zareh Arevshatian’a min-
nettarim. Vivian Sobchack ve Vincent Brook’a kitabin edisyonu sirasindaki egsiz
vardimlarindan dolayi ¢ok sey borgluyum.
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sinema camiasinin dikkatleri Japon ve Hint sinemalarina gevril-
mistir. 1990'h yillarda bir avug Iranh film yapimcisinin festival ba-
sarilary, bilhassa da Abbas Kiyariistemi'nin 1997'de Cannes'da Al-
tin Palmiye 6diiliine layik goriilmesi Iran sinemasinin riistiinii is-
pat ettirmistir. Son on yila sigdirmis oldugu festival basarilar: sa-
yesindedir ki, Kiyariistemi, Iran’la sinirhi orta halli taninmighga sa-
hip bir kisa film ve belgesel yonetmeniyken, Yeni Dalga akiminin
6nde gelen Fransiz temsilcisi Jean-Luc Godard’in adindan 6vgiiyle
bahsettigi ve yetenegiyle diinya sinemasinin taninms figiirlerinden
Kurosawa ve Ray ile mukayese edilen uluslararas: bir séhret konu-
muna yiikselivermistir. Bu boliim, son yillarda Iran filmlerinin ve
Kivariistemi 6zelinde Iranh film yapimcilarinin giderek biiyiiyen
bir ilgi gormelerine katki saglayan karmasik mekanizmalara dair
perspektifler sunmaktadir. Ancak bu noktada auteur film yapimci-
lan ilizerine yogunlagsmak yerine, filmlerin, film yapimcilarimin ve
ulusal sinemalarin yiiksek sanat seviyesine erigebilmelerine katki-
da bulunan sosyo-ekonomik faktérleri ve kurumsal politikalar ir-
deleyen romantizmden uzak bir yaklagima bagvurmaktayim.

Iran sinemasinin uluslararasi alandaki varhg 1990'h yillarda
bityiime kaydetmistir. Bu fenomen, Iran'da yerli film yapimcihgim
yikima siiriiklemis olan artarak siirmekteki ekonomik krizle ilintili-
dir. Bu krizin orta yerinde, uluslararas: piyasalar, film gelirlerini
arttirabilmek ve Iranh film yapimcilarinin sadece kiigiik bir boliimii
icin olanakh goziiken gelecekteki film yapimlarinin sermaye gerek-
sinimini karsilayabilmek icin elverigli alanlar haline gelmislerdir.
Ote yandan, Iran-Irak savasinin 1988'de son bulmasiyla birlikte si-
nema devletin 6ncelikli giindem maddeleri arasina girmis ve Iran si-
nemasi, ulusun imajinin yeniden miizakere edilebilmesi, ve sanat
kisvesi altinda iilkenin kiiresel ekonomi igerisinde bir yer edinebil-
mesi igin elverigli bir arag olarak adeta yeniden kesfedilmistir.'e3

163 Bkz.: Hamid Riza Sadr'in, yeni yeni ortaya gikan, gocuklarin betimlenmesi yoluy-
la sosval kligeleri degistirip yeni idealler yaratma konusuyla ilgili makalesi. Co-
cuklar igin degil ama yetigkinler igin yapilan bu “gocuk filmleri”nin uluslararas
pazarlarda ve film festivallerinde gordikleri ilgiyle iran’da gérdiikleri ilgivi kar-
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Bu boliimde, “son dénem Iran sinemasi”, devrim sonrasi iran
sinemasinin bir alt kategorisi olarak tarif edilmektedir. Bu tabirle,
1980’li villarin sonlarindan itibaren Iran sinirlar1 diginda gosterim,
kabul ve 6zel ilgi elde etmis filmlere atifta bulunulmakta, dolayisiy-
la da hem uluslararasi hem de ulusal gikarlar yansitilmakta ve mer-
cek altina tutulmaktadir.'$* Ardindan Iran’da film sansiiriiniin kisa
bir tarihgesini verip, devletin lehte veya aleyhte miidahaleleriyle
Iran’da filmlerin ve film yapimcihiginin akibetini kismen de olsa ta-
vin etmesi baglaminda film yapimcilarinin éniindeki ekonomik
giigliikleri irdelevecegim. Kanaatim odur ki, Iran sinemasi ulusla-
rarasi politikayla iran ulusal politikas1 arasindaki bir iliskiler ag
vasitasiyla hayat bulmaktadir, dolayisiyla da film festivallerinin
filmlere ticari basarinin yan sira elestirel ilgi temin eden mekanlar
olarak ne gibi tesir ve manalar tasidiklarinin izini siirmiis bulun-
maktayim. Iran filmlerinin uluslararasi festivallere kabul edilmele-
rinin ve buralarda 6diillere layik bulunmalarinin tedricen ve énce-
yi kapsavarak film yapimi ve dagitimi siiregleri iizerinde tesirli bir

silagtirmak ilging olacakur. Bevaz Balon, Elma, Ayna (Penahi, 1998), Cennetin Co-
cuklan ve Cennetin Rengi (Mecidi, 1999) gibi filmlerdeki imajlarda, gocuklarin
masumiyetleri, safhklari ve guzellikleri ile bigimlenmis bir duygusalhk ve obsesif
bir romantizm vardir. Carpic bir sekilde 1990’larda gelisen bu egilim, Nadiri’'nin
Miztka (1974), Kosucu (1986) ve Su, Riizgar ve Toprak (1989) ve Beyzayi'nin Ba-
su: Kiigiik Yabanci (1986) gibi iran-Irak savasi esnasinda ya da éncesindc yapi-
lan filmlerde direngli gocuk karakterleri betimleme tutumunun yerini almistir.
Bu filmlerde, gocuklarin giiglii ve magrur bir duruslan vardir. Cevrelerindeki
adaletsizliklerle miicadele ederck ayakta kalmaya gahsirlar. Sonraki filmlerde go-
rillen saf gocuk prototiplerine nazaran bu filmlerdeki gocuklar, saldirganhk ve
masumiyetin, yetigkin ve gocuk diinyasinin ve aym zamanda kirilganhk ve kibrin
sentezi gibidir. Bugagdas degisim, savas sonrasi [ran toplumunun imaj yenileme
arzusuna ve gocuklari kullanarak militan devrimci franh klisesini yaratma cgili-
minin 6niine gegme istegine baglanmahdir.

164 Buradaki tanimim, iran sinemasinda iki ana film cgiliminden bahseden Hamid
Nelisi ile baglantili ancak onunkinden farklidir: Bir yandan devlet sponsorlugun-
daki ideolojik giidiimlii sinema, diger vandan da gagdas meselelere degincn po-
piiler sinema (bkz.: bu kitaptaki makalesi) vardir. 1999'da Sinema Inceclemeleri
Dernegi'nin konferansinda sundugum tebligde, bu ikili nitelendirmeye igiincii
bir egilime dikkat gekerek cevap verdim. Bu festivallerdcki kabulii hedeflenerek
vapilan sanat filmleridir.
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dizi kaygiyr hem yansittigy hem de iirettigini iddia etmekteyim. Ay-
rnica Kivariistemi'nin filmlerinin Iran simirlari diginda boylesine
6zel bir ilgiyle karsilanmis olmasinin tarihsel sebeplerinin izini
siirmiis ve ortaya koymus bulunmaktayim. Metodolojik yontem
olarak, tek basina simirli kalmamak kaydiyla, filmleri karsilikh et-
kilesim igerisinde sinema iiriiniine etki eden farkh safhalarla -fi-
nansman, yapim, dagitim, gésterim- olan iliskisi agisindan ele alan
endiistriyel bir modelden faydalanmaktayim. Bu baglamda ulusal
perspektifin uluslararas: bir perspektifle baglantili olusu bu mode-
li karmasiklastirmaktadir.

Sansiir: Yillarin Eskitemedigi Bir Miras

Iran sinemasi, 1979 Devrimi'nden sonra kaginilmaz bir degisim sii-
recinden gegerken, ge¢mis donemden de devlet denetimini miras
almis ve siirdiirmiistiir. Film sansiiriiniin Iran’da uzun bir gegmisi
vardir. Cemsid Ekremi'nin belirtmis oldugu iizere, ta 1920'li yilla-
ra dayanan ve film gosterimini hedef almis olan ilk sansiir girigsim-
lerinde, sinema salonu sahipleri, Iranhlarin ithal filmlerde Batih
ahlak anlayisina ve agik sagik seks sahnelerine maruz kaldiginin ta-
sasina diigmiis dini gruplarin baskilar1 altinda ezilmislerdir.163
Sonraki siiregte, belediyelere ve hiikiimet yetkililerine sansiir ku-
rallar: ve rehberleri olusturma vazifeleri yiiklemek suretiyle film
sansiiriinii kurumsallagtirmaya, profesyonellestirmeye ve mesru-
lagtirmaya doniik ¢abalar olmustur. 1950'de yerli ve ithal yapim ol-
mak tizere tiim filmlerin incelenmesi ve denetlenmesine déniik dii-
zenlemeler getirmekle yiikiimlii bir komite kurulmustur. Bu komi-
te, polis sefiyle Igisleri ve Kiiltiir Bakanliklar1 ve Basin Yayin Daire-
si temsilcilerinden meydana gelmistir. 1950’lerin ortasinda SA-
VAK'In kurulmastyla, bu tegkilat mensuplarindan da komiteye ka-
tihm olmustur. Komite, diger konu bashklarinin yan sira, islam’a
Siilige kastetme, monarsiye ve kraliyet ailesine muhalefeti tesvik

165 Ccemgid Ekremi, “Keygi-ha-ye tiz der dest-ha-ye kur”, Iran Name 14/3, Yaz 1996,
s. 459.
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etme, hapishanelerdeki ayaklanmalar1 6vme ya da evli kadinlarla
gayrimesru iliskiye girme, kizlarin ve kadinlarin igfali gibi temala-
r1 yasaklayan 15 maddelik bir teblig yayinlamigtir.!66

1968’e gelindiginde, film denetimi gérevini devralan Kiiltiir ve
Sanat Bakanhg), 15 maddelik teblige koydugu bir dizi ilaveyle bir-
likte monarsi karsiti temalar1 daha da ayrintilandirmigtir.'¢7 Bu dii-
zenlemelerle birlikte, Pontecorvo’'nun Cezayir Savagt (1965), Costa
Gavras'in Z (1969) ve Guzman'in Sili Savagt (1976) gibi bir dizi
“devrimci” ithal film tamamen yasaklanmis, diger filmlerse “kabul
edilebilir” kistaslara uyumlu hale getirilene dek dublaj yapilmis,
kesilmis ve hatta yeni bastan montaja tabi tutulmuslardir. Hiikii-
metin ulus ¢apinda iktisadi ve siyasi basarilariyla iftihar ettigi
1960’larin sonu ve 1970’lerin basi aras1 dénemde Sah rejimi, olum-
lu bir Iran imaji yansitma arzusu ve iilkeyi yoksul gosteren filmler-
den duydugu kederle Daryus Mehrcuyi'nin fnek (1968) filminin
gosterimini ertelemis ve yine Mehrcuyi'ye ait Daire (1975) ve Emir
Nadiri'nin Mersiye (1975) adh filmlerini yasaklamistir.

Sah rejimi déneminin sefaletinin, baskaldirinin ve Bati tarz
hitkiimetlerin devrilmelerinin resmedildigi filmler istisna olmak
tizere, sansur kriterleri devrim sonrasinda da varhgim aynen siir-
diirmiistiir. Bu sayededir ki, Z, Cezayir Savagi, Inek gibi filmler gos-
terime girmeye ve hatta haklarinda 6vgiiyle bahsedilmeye baslan-
mustir. Bu esnada Islami degerleri yiiceltmeye ve Islam’in emir ve
yasaklarina kiifiir kabilinden temalarin yasaklanmasina doniik gi-
risimler ¢ogalmistir. 1979 sonrasi hiikiimet, aynen miras almis ol-
dugu kendinden 6ncesine ait dublaj, kesme ve yeniden montaj gibi
sansiir pratiklerine ithal filmlerdeki kadin viicudunun Islam’in é6r-
tiilmesini emrettigi bolgelerini teshir eden karelerin tizerinin bo-
yanmasi gibi pratikleri eklemistir.

Devrim 6ncesi ve sonrasi hiikiimetler, egemen giiglerin sinema-
nin giiciine ne denli vakif olduklarimi gézler 6niine seren bir siirek-

166 Houshang Golmakani. “New times, same problems”, Index on Censorship 3,
1992, s. 20-21.
167 Ekremi, “Kevgi-ha”, s. 461.
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lilik igerisinde siyasi elestiri ve toplumsal muhalefet gibi temalara
yasak getirirlerken benzer kaygilarla hareket etmislerdir. Dolayi-
siyla, her iki rejim de sansiir aygitini kendi ideolojik ¢ergevelerine
uydurma yoluna gitmislerdir. Nefisi, iki hiikiimetin sinemaya dé-
niik tutumlarinn 6ziinde nasil da bir parann iki yiizii gibi oldugu-
na isaret eden ¢arpici bir 6ykii anlatmaktadir:

Yeni Dalga film yapimcisi Behmen Fermanara'nin dért yil aradan
sonra Mart 1983’te iran’a geri dondiigii vakit, bir daha yurtdigina
¢tkmasina yasak konmustur. Alegori dozu yiiksek filmi Riizgdrin
Uzun Golgeleri (1978) Yasakh Fiiller Biirosu'nca yasakl olan Ferma-
nara, Islam karsiti filmler yapmakla suglanmistir. Fermanara'nin
bu duruma getirdigi yorumsa, “Ironiktir, hem Sah rejimi hem de Is-
lami rejim, filmde bir koyii terérize eden bostan korkulugunun ken-
di iktidarlarim simgeledigine kanaat getirerek filmi yasaklamaya
cabaladilar” olmustur.168

Her devrimin ertesinde, basa gelen hiikiimet, anlasilir bir bigimde
iktidarin1 pekistirme ve basta milyonlarca kisinin takip ettigi bi-
¢imleri olmak iizere kiiltiirel iiretim iizerinde kuvvetli bir denetim
kurma ihtiyaci duymaktadir. Bu durum, 1979 Devrimi ertesinde
Iran’'da da aynen gegerli olmustur. Suna da vurgu yapmakta fayda
vardir ki, hem film yapma siireglerinde uygulanan sansiiriin, hem
de yapim ve gosterim izinleri iizerindeki denetimin dozaji her ulu-
sun film yapma geleneginin kaderini belirlemektedir; hem sansiir
hem de denetim yetkisinin ayni kurumun elinde oldugu vakit, zor-
luklar bir kat daha artmaktadir. Devrim sonrasindaki bes yillik sii-
re zarfinda Iran sinemasi bir durgunluk dénemine girmigse de,
devrimden kaynakh tiim degisikliklerin film yapimciligina sekte
vurdugu gibi bir durum da s6z konusu degildir. Gergekten de,
1984’ten sonra film yapimcihigini tegvik edici onlemler yiiriirliige
konmustur. Olumlu yéndeki gelismeler arasinda sinema ve eglence
sektori ¢alhisanlarinin sosyal giivenlik kapsamina alinmalary, yerli
filmler iizerindeki belediye vergisi yiikii azaltihrken, ithal filmler
iizerindeki vergi oraninin arttirilmasy, film yapimciligina 6zel uzun

168 Ncfisi, bu kitap, s. 55.
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vadeli banka kredilerinin tahsisi ve uluslararasi film festivallerine
gonderilecek filmlere sponsorluk uygulamalan siralanabilir.!%® An-
cak yerli film yapimini tesvik eden bu énlemler yiiriirliige konulur-
ken, film yapimcilarinin agsmak zorunda olduklar: biirokrasi labi-
renti boyunca isleyen agir devlet denetimi kosullari aynen siirmiis-
tiir ve halen de siirmektedir.

Film Monthly'nin Iran editorii Huseng Golmekani, 1980’lerin
baslarinda benimsenmis olan iiretim idaresinin ilk asamalarini
sOyle 6zetlemektedir: Yapimina karar verildikten sonra, bir film,
yapimcisinin senaryo 6zeti i¢in onay alabilmesi i¢in Senaryo Aras-
tirma Konseyi'nden gegmek zorundadir. Bir sonraki durak, projeye
yesil veya kirmizi 151k yakacak olan Senaryo Denetleme Konse-
yi'dir. 1989 yilina dek, senaryonun onaylanmasinmi takiben, film ya-
pimcisindan oyuncu kadrosu ve gekim ekibinin isimlerinin siralan-
dig1 yapim izinlerini, filmin son halinin onayini ve filmin gosteri-
me girecegi sinema salonlarinin belirlendigi gosterim izinlerini al-
masi istenmistir.!7® Bu siirecin ilk asamalarinda bir senaryo aliko-
nacak olursa, alternatif yol Farabi Sinema Vakfrdir. 1983'te, Kiil-
tiir ve Islami Irsat Bakanhg Sinema Isleri Dairesi'nin icra kolu ola-
rak 1983’te kurulmus olan Farabi Sinema Vakfi, problemleri tarti-
sarak, senaryoyu Senaryo Denetleme Konseyi'nin denetiminden
gegebilecek hale getirmek igin fiili ¢6ziimler ortaya koymaktadir.!”}
Sunun da vurgulanmasinda fayda vardir ki, bu arabuluculuk rolii-
niin yani sira, Farabi Sinema Vakfi, yetki alanimi kendisini yerli
film yapim ve dagitimi alaninda en otoriter kurum konumuna ge-
tirecek derecede genisletmistir. Uretim ekipmam ve hammadde ih-
tiyacinin temini ve tahsisi noktasinda kayda deger bir denetim gii-
ciine sahiptir. Film ithalat1 da Farabi Sinema Vakfi'nin tekelinde-
dir. Ayrica yerli projeler igin kredi ve siibvansiyon tahsisinde ve
uluslararasi film festivallerine film génderiminde ve yabanci piya-
salara film ihracatinda 6nemli roller oynamaktadir.

169 Nefisi, bu kitap, s. 64.
170 Nefisi, bu kitap, s. 61.
171 Golmakani, “New times, same problems”, s. 19.
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1989 yilina gelindiginde, film yapimimin ilk asamalarinda se-
naryonun onay almasi sarti kaldirilmisgtir. Ancak kisa bir siire son-
ra bunun yerine, film yapimcisinin projesinin kaderini yapimcinin
bir 6nceki eserinin aldig1 dereceye baglayan yeni yapim 6ncesi sart-
lar konmustur. Buna gore, 6nceki eseri “C” derecesi almigsa, yonet-
men hem senaryoyla birlikte senaryo 6zetini de onaylatmakla yii-
kiimliidiir. “B” derecesi almis olanlarin yalmzca senaryo 6zetini
onaylatmasi gerekirken, “A” dereceli film yonetmenleriyse her iki
onay yiikiimliiliigiinden de muaf tutulmuslardir. Muhammed Be-
hesti'nin bagkanlig: sirasinda Farabi Sinema Vakfi tarafindan basg-
latilmig ve 1987’de yiiriirliige konmus olan bu derecelendirme sis-
temi, bitmis haldeki iiriinleri igerik, estetik deger ve teknik unsur-
lar gibi ii¢ muglak kategoride siralamigtir. Bir filmin aldig) not, ya-
pimcisinin filmin reklaminda, bilet fiyatlarinin ve gosterim siiresi
ve mekaninin belirlenmesinde ne derece s6z hakkinin olabilecegini
tayin etmistir. Ilerleyen siiregte, yilhk Fecr Film Festivali'nde dii-
zenlenen ve hem Farabi Sinema Vakf1 yonetiminin hem de Sinema
Isleri Dairesi’'nin son karar saymis olduklar1 bir yoklamayla seyir-
cilerin senaryoya, aktére, yonetmene, yapimciya ve sinematografa
verdikleri notlar da sisteme eklenmistir.!”?

1993'te, bir kez daha, tiim film projeleri igin yapim izni alabil-
mede 6nceden senaryolarinin onaylanmis olmasi sarti getirilmis-
tir.!”3 Son yillarda sansiir uygulamalarinda zaman zaman gevseme-
ler veya degisimler gozlense de, film yapimcilarina déniik ideolojik
beklentilerde ve kariyerlerinin devlet kurumlarinin tutumlarina
bagh olusu halinde en ufak bir esneme olmamigtir. Nefisi'nin de
one siirmiis oldugu iizere, 1989'da sansiir standartlarinda gergek-
lesmis olan gevseme, yalmzca hiikiimette bir kendinden eminlik
havasinin ve bir kiiltiirel tartisma ortaminin zemininin olustugu
kanaatinin belirdiginin degil, bunun yam sira hiikiimete kendi ide-
olojik taleplerinin ve Islami degerlerin topluma yeterince niifuz et-

172 “Goft-o-gu be Muhammed Mehdi Dadgu der bare-ye seyr-i derecc-bandi-ye key-
fi-ye film-ha ez agaz ta emruz”, Mahname-ye Sinemai-ye Film (bundan béyle
Mahname) 223, Yaz 1377/1998, s. 52-57.

173 “Derece-bandi der yck nigah”, Mahname 223, Yaz 1377/1998, s. 58-59.
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tigine dair bir 6zgiiven geldiginin delili olmustur.!’* Bu noktada,
ideolojik denetimde atilacak bir geri adimin ifade 6zgiirliigiiniin
alanim teminat altina almasa da en azindan bu alanda bir genigle-
meyi beraberinde getirip getirmeyecegi altimin ¢izilmesi gereken
bir sorudur. Nefisi, bu nedenle, oto-sansiirde bir artis egiliminin
yasanmakta olduguna isaret etmektedir.

1995’e dek Farabi Sinema Vakfi'nda idari miidiir olarak gérev
yapmig olan Muhammed Behesti, tartismali ve hassas sosyal mese-
lelere atfen “tedirginlik dongiileri” tabirini kullanmaktadir. Eger
bir film yapimcis1 “tedirginlik dongiileri’yle iligkili meselelere de-
ginmek istegindeyse tarafsiz kalmak gibi bir segenege sahip degil-
dir. Hassas konulara deginmenin yaratacag tehlikeleri ve riskleri
kastederek, Behesti soyle demektedir, “Film yapimcilan spotlarin
tizerine ¢evrilmesine hazirlikh midir? Eger hazirim diyen varsa,
buyursun, filminde tartismali konular ele alsin.” Elbette su soru
isareti oldugu gibi durmaktadir: film gosterime girebilecek midir?
Filmlerde toplumsal elestirinin konu edilmesine dair Behesti s6zle-
rine soyle devam etmektedir:

Elestiri vasak degildir; hayatin her alaninda haddini asan kimselere
rastlanmaktadir...Ama bir film yapimcisi ¢ikip da ama polis, ama
6gretmen, sapkin bir tipi filme alirken ele aldig1 tekil sahs1 my, yok-
sa bir biitiin olarak sistemi mi elestirdigini agiga vurmak zorunda-
dir. Eger elestirdigi sistemse kendisine dur denmelidir.17

Film yapiminin yiiksek maliyeti ve politik deginmelerin tayininde
ve konularin “tedirginlik déngiileri” olarak yorumlanmasinda -sa-
natgilarin eserlerinin hem yapim hem de gésterim asamalarinda
daha kat1 bir denetime tabi tutulmalarina yol agabilecek bigimde-
hayli 6znel bir siirecin islemesi karsisinda, ¢ogu film yapimcisi tar-
tismali temalar ele almaktan biisbiitiin kaginma yoluna gitmigler-
dir. Diger bir deyisle, gektikleri filmlerden 6tiirii sistem ve miiesses
nizam karsiti damgasi yememek korkusu, film yapimcilarim gatis-

174 Ncfisi, bu kitap, s. 61.
175 Golmakani, “New times, same problems”, s. 21.
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mali ve toplumsal elestiri igerikli filmler gekmekten alikoymustur.
Bu baskicl ortam, film yapimcilarinda yaratici faaliyetlerinin ve
elestirel disavurumlarnnin 6niine ilave engeller ¢ikartacak 6lgiide
oto-sansiirii kériiklemistir. On yillar1 bulan film yapimcilig: kariye-
rinde devrim éncesi ve sonrasinin hiikiimetlerini tecriibe etme fir-
sat1 bulmus olan Behram Beyzayi, film yapabilmek igin 6diinler
vermeye mecbur olan Iranl film yapimcilarinin iginde bulundukla-
r1 ¢itkmazi su sozlerle anlatmaktadir: “Filmin yapim siirecinin ke-
sintiye ugramasi yapimei kimselerin iflasi, dagitim siirecinin kesin-
tiye ugramasi agir kredi yiiklerinin altinda ezilmek, bu duruma
karsi gikmaksa mesleki geleceginizin buhar olup ugmasina taniklik
etmek demektir.”!7

Sansiire iligkin deginilmesi faydali olacak iki nokta daha bulun-
maktadir. Birincisi, her ne kadar buradaki sansiir tartigmasinin
odaginda Iran sinemasi yer almaktaysa da, sansiir, iran’a veya di-
ger Avrupa ve Amerika haricitilkelere 6zgii bir fenomen olarak var-
sayllmamaktadir.'”” Ancak ulusal sinemalar arasinda mukayeseye
gitmek de, herhangi bir sinemadaki 6zgiin bir sansiir uygulamasi-
nin sirf digerinde de var diye mazur gosterilmesi tuzagina diisme-
ye yol acabilecektir. Ornegin Iran sinemasiyla ABD sinemasi ara-
sinda bir mukayese, birindeki sakatligin digerinde de var olmas se-
bebiyle, her iki tilkedeki birbirleriyle kiyas kabul etmez farklilikla-
rin gézard: etme egilimi tagimaktadir. Yine de farkliliklara yer ver-
dikleri 6l¢iidde mukayeseli incelemler ayaklari yere daha saglam ba-
sarak, yapia1 bir elestiriye zemin teskil edebilmektedirler. Ornegin,
ABD sinemasinda sansiiriin otuz yi1l boyunca-Production Code Ad-
ministration’in (Hays Yasasi) kuruldugu 1930’lu yillarin basindan,
yasanin yerine Motion Picture Association of America Rating
System’in (MPAA) getirildigi 1960’larin ortalarina dek— kurumsal-
lastig) ve yaptirim giicii kazandigina isaret edilebilir. Her ne kadar
bu degisiklikler sansiiriit ABD sinema sanayiinin kurumsal yapisin-

176 BchramBeyzayi, “Pes ez sad sal”, Iran Name 14/3 Yaz 1996, s. 377. Kendi gevirim.

177 ABD'deki Hays Idaresi esnasindaki sansiir uygulamalari ile Devrim sonras), Eser
Kanunnamesinin islerligi ile iran sinemasi tizerindeki kurumsal kontrolu karsi-
lagtirmak igin bkz.: Agnes Devictor’un bu kitaptaki makalesi.
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dan tam olarak temizleyememisse de, resmi seviyede yaptirim gii-
ciinii yitirmis bulunmaktadir.’”® Buna mukabil, Iran sinemasinda
bir bigimiyle sansiiriin kokeni 1920°li yillara dek dayanmakta olup,
hem monarsi hem de teokrasi dénemlerinde varhgim1 muhafaza et-
mistir. Yine de Hays dairesinin ahlaki kriterlerine uymayan film-
lerden onay yetkisini nasil esirgemis oldugunun incelenmesi ya da
Hollywood’daki “kizil korku” ve McCarthy dénemlerinde meslekle-
rinden olmus, kara listeye alinmis ya da ABD’den siirgiin edilmis
ABD’li yonetmen ve senaristlerin vaka incelemeleri, iran’daki kimi
film yapimcilarinin bogustuklar: korku, 6liim-kalim savasi ve taviz
kosullarinin degerlendirebilmede bir mukayese zemini teskil ede-
bilecektir.

Ikinci noktaysa, oto-sansiirii devletin Iran sinemas iizerindeki
denetiminin hastalikh bir tesiri olarak ortaya koyarken, ne yaratici
faaliyetin ve elestirel disavurumun ancak ve ancak (oto-) sansiiriin
yoklugunda miimkiin olabilecegi iddiasinda bulunmaktayim, ne de
film yapimcilarina illa da siyasi biling sahibi olmak ve eserlerinde
toplumu agikga elestirmek gibi bir vazife yiikklemekteyim. Ironiktir,
tam da bu zor kosullarda sanatgilar sanki omuzlarina sihirli bir
degnek degmisgesine fikirlerini dolayh yollardan disavurabilmenin
ve yaraticl metafor ve deyisler icat edebilmenin yollarim1 aramaya
koyulmaktadirlar. Tabii buradan sanatgilar1 daha yaratici kihyor
diye sansiirii olumlu buldugum manasi gikartilmamaldir.!”® San-

178 Hollywood sinemasinda sansiir uygulamalari otuz yildir zirve noktasinda da ol-
sa, birgok tarihgi ve teorisyen, ABD'de sansiiriin sinema iizerindecki genis etkisi-
ni belgelerle agik bir sckilde derinlemesine tarusmas, elestirmis ve bu giinlere dek
gcelen ticari uygulamalarim incelemistir. Ornegin bkz.: Gregory Black, Hollywood
Censored: Morality Codes, Catholics and the Movies, New York: Cambridge Uni-
versity Press, 1994; Richard Corliss, “The Legion of Decency”, Film Comment,
Yaz 1969, s. 24-61; Charles Lyons, Movies and the Culture Wars, Philadelphia:
Temple University Press, 1997; Alice Goldfarb Marquis, Hope and Ashes: The
Birth of Modem Times, New York: Free Press, 1986; Frank Walsh, Sin and Cen-
sorship: The Catholic Church and the Motion Picture Industry, New Haven: Yale
University Press, 1996.

179 Muhsin Mahmelbaf'in Sevine Zamani (1991), sansiire ragmen yaratici olabilme-
yi ve sansiir uygulamasi ile kendi kendine sansiir uygulamak arasindaki fark: gos-

117



siir kosullarinda yaraticilik iizerine bir tartigma, sansiiriin kendin-
de ickin baskici mantifina yapilacak vurguyla desteklenmelidir.
Dahas), sansiiriin varlig1 veya yoklugundan bagimsiz olarak, film
yapimcilar1 eserlerinde siyasal veya toplumsal agidan hassasiyet
arz eden konulara deginmek istemeyebilirler de. Ancak film yapim-
cihig1 pahah bir sanat dalh olmasi ve 6zel sektoriin veya kamu sek-
toriiniin destegine bagimlihindan é6tiiri, sik sik film yapimcilarim
kariyerlerini yitirmeme kaygisiyla hassas konulara deginmekten
geri tutan kosullar dogabilmektedir.

Kisitlamalar ve Cikis Yollari: Uluslararas: Film
Festivalleri

Bir 6nceki konunun zimni varsayimi, son dénem Iran sinemasi
biinyesinde meydana gelen gelismelerin, bir yandan devrim 6nce-
si ve sonrasi sinema iiretimiyle bir siirekliligi, diger bir yandan da
bu iki dénem arasinda bir gegisi gozler 6niine sermekte oldugu-
dur. Iran’da film sansiirii iizerine ayri ve kapsaml bir arastirma
da, en nihayetinde Sii ideolojisiyle uyumluluk Iran’in sinemayla
ilk tamigmasindan itibaren her daim varolagelmis bir sansiir ge-
rekgesi olsa da, bu gerek¢enin dénemin hakim siyasi pragmatiz-
miyle —tabiiyet olmasa da- bir i¢ ige gegmislik iliskisinde oldugu
neticesini verecektir. Calismamin bu boéliimiinde Iran sinemasim
kiiresel gapta bir siyasi ve iktisadi iligkiler ag) igerisine oturtmak
suretiyle, son dénemde film yapimciliginda meydana gelmis gelis-

terebilmeyi bagaran iyi bir 6rnektir. Mahmelbaf, evli bir kadinin agig ile yasadi-
g1 iligkiyi, iki ayr1 versiyonda ele alarak, aralarindaki cinsel ¢ekimi ya da sevigme-
lerini agik bir sekilde géstermek yerine, erotizm dozu yiiksek iki sahneyle yetin-
migtir. Ilk versiyonda'bir vagonun iginde, esarplar riizgarda birbirine karigmis-
ur. Ikinci versiyonda, kadin ve sevgilisi bir otobiisiin klostrofobik ortam iginde-
divler. Kamera, elindeki limonun suyunu ¢ikaran yanindaki adama goéziini dik-
mig bakan kadina yakin gekim yapmaktadir. Filmde cinsel iliskiyi ya da erotik ar-
zuyudolayliolarak ima eden bu yaratici anlar, metnin iginde gizli bir sckilde var
olan sansiiriin géstergesi de olabilir ancak bclki de bu stil bir tercih meselesidir.
Bununla beraber film, iran'da evlilik digi kanunsuz bir iliskiyi anlattigindan san-
siir tarafindan yasaklanmigtir.
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melerin festival fenomeniyle olan iligkisini tasvir etmeye ¢ahsaca-
gim.

Golmekani, 1992-1993'ten itibaren siibvansiyonlarin kaldiril-
mas itibariyle, 1991 yihnin iran’da ucuz maliyetli film yapiminin
son yili olarak ilan edilmis oldugundan s6z etmektedir. 1991 yilin-
da bir 6nceki yila nazaran yiizde 40’k bir artis kaydedilen film ya-
pimi, bu tarihten itibaren diisiise gegmistir. 1990’da 6 milyon riyal
tutarinda olan ortalama film maliyeti, 1998 itibariyle 40 milyon ri-
yal seviyesine yiikselmistir. Enflasyon, iiretim maliyetlerinde yiik-
selme ve hiikiimet desteginde diisiis gibi karamsar bir manzara
karsisinda, sayilar giderek artan Iranh film yapimcilar: film festi-
valleri iizerinden uluslararasi piyasalara agilma planlari kurmaya
baslamiglardir. Buradaki sorun, iranh film yapimcilarinin filmleri-
ni kendi baslarina uluslararasi festivallere ve film sirketlerine gon-
derebilmelerinin s6z konusu olmamasidir. Iran’in kamu ve 6zel
sektorleri eliyle yiiriitiilen bu iste son s6z Kiiltiir ve islami Irsat Ba-
kanhg! semsiyesi altindaki Farabi Sinema Vakfi'mindir. Ahmed Ta-
leb-i Nezhad'in isaret etmis oldugu iizere, Farabi Sinema Vak{1'nin
comert tegvikleri sayesinde, 1979-1988 arasinda ortalama 35 olan
uluslararas1 sinemalarda gosterime giren Iran filmlerinin sayisi
1989'da 88'e, 1990’da da 377'ye firlamistir.!8® Takip eden iki yilda
yasanan kiigiik ¢aph bir diisiisiin ardindan tekrar toparlanma siire-
cine girilmis ve 1994’te 429, 1995'te de 744 Iran filmi uluslararas
sinemalarda gésterime girmistir.!®! 1996’da bu say1 644’e diigmiis-
se de, 1997'de yeniden 766’ya yiikselmistir.!82 1998’de 616 seviyesi-

180 Dar Howur-e Sinema: Tarikh-e 1ahlili-ye Sinema-ye Bad az Engelab, Tahran: Fara-
bi Yaynlari, 1998, s. 105-106.

181 Mohsen Bcig-Agha, "Deep waters: Iranian Cinema 1995 in the market place”,
Filn Intemational 4/1-2, Kig 1996, s. 110.

182 “Merry go round: the award it won in 1996", Film International 5/1, Yaz 1997, s.
36; Mohammad Atebbai, “Iranian films and international scene in 1997”, Film In-
ternational 5/3-4, Bahar 1998, s. 17. 1996'daki geriye gidig, Behegti'nin 1995'teki
istifasindan sonra sinema igleriyle ilgili hitkiimet kurumlari igindcki degigiklik-
lerleilgilidir. Behesti, 1992'de istifa eden liberal kafal Kiiltiir ve Irgat Bakani Mu-
hammed Hatemi've olan sadakati ile bilinir. Bechegti'nin yénetimi altinda galigan
Ali Riza Hoca Nuri, Muhammed Rccebi baga gegene kadar iran filmlerinin ulus-
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ne diigiisiin hemen ardindan, 1999'da 849 filmle zirveye ¢ikilms-
tir.183

Iran filmlerinin festivallerde boy gostermeleriyle birlikte elde
etmis olduklar uluslararasi popiilarite film yapimcilarina filmleri-
nin gosterimi igin genis bir piyasa ve beraberinde daha yiiksek bir
finansal getirinin yam sira, yerli film yapimina yurtdisindan yati-
rm akig1 olanag temin etmistir. Kiyariistemi érnegine bakacak
olursak, Dostun Evi Nerede? (1987) filminin Fransiz sinemacilar
arasinda elde etmis oldugu popiilarite sayesindedir ki, bundan son-
raki filmlerinde kismen ya da tamamen Fransizlarin mali destegi-
ni arkasina alabilmigtir.

Fransiz medyasinda yazan iranh gazeteci Miijde Famili, MK2
ve CB2000 gibi bir¢ok Fransiz yapim ve dagitim sirketinin Iran
filmlerinin (ortak) yapimi, tamtimi ve gosterimiyle ilgilendiklerini
bildirmektedir. Enflasyon ve riyalin degerindeki diisiis, Iran sine-
masin1 Avrupal sirketler i¢in bir kazang kapisi haline getirmistir.
Ornegin MK2, Fransa'da ancak 15 dakikalik bir film ¢ekebilmesine
yetecek sermayeyle imtiyaz hakki kendisinde olan Muhsin Mah-
melbaf’in Gabbe'si (1996) gibi uluslararasi ¢apta gosterilen bir fil-
me imza atabilmistir.’®* Bu sayede, Avrupali festival programcilari
ve film dagitimcilan bir yandan yeni sinemalarin kesfinden kendi-
lerine 6viinme pay1 ¢ikartirken, bir yandan da tamitimim yiiriittiik-
leri filmlerin kiiltiirel ve ekonomik getirilerinden istifade etmekte-
dirler. Bu noktada aslen kar saglama diirtiisiiyle hareket ettikleri-
nin ortava konmasy, film festivallerinin foyasini ortaya ¢ikartmak-
tadir. Avrupa film festivalleriyle iligkili ¢ok sayida kimse, uluslara-

lararasi festivallerde ver almalarimi ve dagitimlarini tegvik etmekle itibar kazan-
misti. Bu tarihten sonra istifa ederek Sima Film'e gegti. Son dénem Iran sinema-
sinda 6nemli pozisyonlardaki degisiklikler igin bkz. Talebi-Ncezhad'in Der Huzur-
i Sinema’nin son béliimiinii olusturan yazisi. islam Cumhuriyeti iginde sincma ve
politik hizipler arasindaki gerilimleri anlamak igin bkz:. Sussan Siavoshi, “Cultu-
ral politics and the Islamic Republic: cinema and book publishing”, Inremational
J. Middle Eastern Studies 29, 1997, s. 509-530.

183 “Sinema-ye iran ve arsc-ha-ye beynclmileli der 1999”, Malmame 247, 1999, s. 26.

184 Miijde Famili, “Istikbal-i feranscviyan ez sinema-ye muasir-i Iran”, fran Name
14/3, Yaz 1996, s. 427-428.
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rasi film festivallerinde gosterime sokabilecekleri filmleri segmek
tizere her yil Fecr Film Festivali'ne akin etmektedirler. Bunlarin bir
kismi yapim veya dagitim sirketleriyle dogrudan baglantili kimse-
ler olup, kesfettikleri filmlerin veya film projelerinin festivallerden
elde ettikleri tamtim ve destegi kendi yapim ve dagitim karlarina
tahvil etme pesindedirler.

S6z konusu tiplere en bariz 6rnek, 1988'de gosterilen Dostun
Evi Nerede? filminin Bronz Leopar dahil bes 6diil birden kazandi-
g1 ve Iran filmlerinin yurtdisinda taminmighk elde etmesinde bir
doéniim noktasi tegkil eden Locarno Uluslararasi Film Festivali'ne
1991'den 2000’e dek baskanlik etmis olan Marco Muller’dir. Muller,
100’'den fazla filmin finansmanina ortak olmustur; ilk yapimindaki
ortag Cinli yénetmen Zhang Yuan, Muller’in 1981'den 1992’ye dek
damsmanhgim yiiriitmiis oldugu 56. Veaedik Film Festivalinde En
Iyi Yénetmen édiiliinii almistir. Muller, ayrica 1998'de kurulmus
olan ve Avrupa film festivallerine istirak eden filmlerin yapimina
ortakhik eden Benetton destekli bir yapim sirketi olan Fabrica Ci-
nema’nin damgmanhgini yapmaktadir. Muller, 2000 yilinda Can-
nes Film Festivali'nde Altin Palmiye igin yarigmus ve Jiiri Ozel Odii-
lii’'nii almis olan Semire Mahmelbafin Karatahta'sinin (1999) ortak
yapimaisidir.

Bati'da Iran sinemasina doniik biiyiiyen ilgi bir yandan da Iran
ve Bat1 arasinda son dénemde gergeklesmekte olan diplomatik ilis-
ki ve kiiltiirel aligverisi tesvik girisimleriyle baglantilandirilmak du-
rumundadir. Kiiltiirel ahsveris, bir sonraki adimda siklikla ustalik-
11 ve bir o kadar da kilit miidahaleleri gerektirebilen diplomatik ilis-
kilere gegcis i¢in tarafsiz bir zemin teskil etmektedir. Bu duruma é6r-
nek olarak, 1997 Cannes Film Festivali'nin, iran’da yasaklh konum-
da olan ve festivale katilmasi ilk basta engellenen Kiyariistemi'nin
Kiraz Tad: (1997) adh filmini beklenmedik bir bigimde programina
almasi hadisesi gosterilebilir. Film resmi yarigsmaya son katilim ta-
rihini kagirmissa da, son dakikada Fransa'ya génderildiginde diger
aday filmlerle beraber gosterimine miisaade edilmis ve sonugta
Shohei Imamura’min Yilan Baligi (1997) filmiyle Altin Palmiye’yi
paylagsmistir. Gozareg-i Film'e kulak verecek olursak, Iran Disisleri
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Bakam Ali Ekber Velayeti, filmin Cannes’da gosterilmesinin yurtdi-
sinda iyi bir izlenim uyandiracagimin farkina varmistir. Bundan
otiirii de, festival yoneticisi Gilles Jacob ile goriiserek filmin kabu-
liine arabulucuk etmistir.!8>

Burada tarihsel bir paralellige vurguda bulunmak yerinde ola-
caktir. 1971 yilinda, ABD’li bir masa tenisi takimi Cin’e ziyarette
bulunmustur. Bunu Richard Nixon'in giivenlik danigmaninmn gizli
bir goriismede bulunmak iizere Pekin'i ziyareti izlemistir. “Ping-
pong diplomasisi” adiyla anilacak olan bu siire¢, ABD-Cin iligkile-
rinde 1979'a dek siirecek olan normallesmenin zeminini hazirla-
mustir. Her ne kadar Iran’la ABD arasinda béylesi bir yakinlagma-
nin yasanabilmesinin 6niinde ¢6ziimii bekleyen pek ¢cok mesele
bulunmaktaysa da, son dénemdeki diplomatik ve kiiltiirel faaliyet-
ler arada bir paralellik kurulabilmesine olanak vermektedir.!8¢ Ki-
yariistemi'nin Kiraz Tadt filmi 1997 Cannes Film Festivali'nde Al-
tin Palmiye'yi alirken, aym y1l Bati medyasinda hakkinda 1liml bir
lider portresi gizilmekte olan Hatemi cumhurbagkam segilmistir.
1998 y1ly, iran futbol takiminin Fransa Diinya Kupasi'nda ABD fut-
bol takimivla karsilasmasina ve eski ABD’li bir rehinenin Paris’te
zamaninda kendisini tutsak etmis franhlardan birisiyle bulusma-
sina sahne olmustur. Aym y1l ABD giires takimi Iran”1 ziyaretinde
son derece misafirperver bir ortamda agirlanmig ve Hatemi BM’de
yaptig1 konusmada Iran’la Bat1 arasinda kiiltiirel ahsveris, diyalog
ve halklararasi iligski ¢gagrisinda bulunmustur. 1999'da, en sonunda
Oscar yarismasina katilmasina miisaade edilmis ilk Iran filmi hii-
viyetindeki Mecid Mecidi'nin Cennetin Cocuklart (1998), En lyi Ya-
banc1 Film siralamasinda ilk bese girmistir. Bu noktada hatirlat-
makta yarar vardir ki, daha iki yil evvelinde, 1999 itibariyle
ABD’de dagitimi yapilmakta olan iran filmleri arasinda en biiviik
ticari basarimin sahibi Beyaz Balon (Cafer Panahi, 1995), iranh yet-

185 “Taam-i sirin-i gilas: Cannes 1997", Gozares-i Film 92, 1997, s. 68-84.

186 Bir kargilagtirma da Thomas Omstead tarafindan yvapilmigur: “Wrestling with
Tehran: U.S., Iran go to the mat in a replay of ping-pong diplomacy (Pres. Mu-
hammad Khatami’s attempt to thaw US-Iranian rclations through sports exchan-
ges)”, U.S. News & World Report 124/8, 2 Mart 1998, s. 44-6.
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kililerin talebi iizerine Oscar Odiilleri'nin resmi yarismasindan ¢i-
kartilmistir.

Search For Common Ground'un (SFCG) son dénemdeki faali-
yetleri, Iran’la Bat1 arasinda sinema yollu garpici bir organize mii-
zakere 6rnegi sunmaktadir. 1984’te Washington DC'de kurulmus
olup, European Centre for Common Ground’la ortaklasa faaliyet
yiiriitmekte olan SFCG, iran’la Bati arasindaki gatigmanin son bul-
masin hedefleyen ve iki taraf arasinda diyalog, karsihikli anlayis ve
kiiltiirel aligveris ¢agrisinda bulunan kapsaml politika ve program-
lar gelistirmektedir. Kérfez 2000 projesiyle baglantih olarak, Can-
nes 1998'de gergeklesmis olan “ABD-iran Sinema Ahgverisi” bulus-
masini organize etmistir. 25 Mayis 1998 giinii, Cannes Film Festi-
vali'nin sona ermesinin ardindan, ABD’li ve Iranh sinema sanayi
profesyonellerinden olusan bir grup, “bilgi paylasiminda bulun-
mak ve olas1 ortak film projelerini tartigmak” iizere bir araya gel-
mislerdir.

Birlesimden ¢ikan sonug raporuna gore:

Katilimcilar, sinemanin iran ve ABD arasinda farklihklar arasinda
bir képrii kurulmasi ve kargilikh bir kiiltiirel anlayis zemini yaratil-
masinda giiglii ve etkin bir arag oldugu tizerinde goriis birliginde-
dir. Amerikan ve Iran film festivallerinin yillardan beridir her iki il-
keden filmler géstermekte ve sinemacilara ev sahipligi yapmakta ol-
dugunun alu gizilmektedir. Yeni olan, daha biiyiik yankilar yarata-
cak sinema faaliyetlerine imkan saglayacak yeni bir pencerenin agil-
mis oldugudur.!87

Toplantida su noktalar iizerinde uzlasmaya vanlmistir: Amerikah
katiimcilarin ve ABD film camiasindan bir kisinin Eyliil ayindaki
iran Ulusal Sinema Giinii'ne katilmasy; iranh Kadinlar Heyeti'nin
New York ve Chicago’daki sinema etkinliklerine katilmasi; Ocak
1999’daki Sundance Film Festivali'nde Iranh geng film yapimcila-
rinin eserlerine yer verilmesi; tist diizey bir ABD heyetinin Subat

187 “Report of the Planning Meeting on US-Iran Cinema Exchanges”, Cannes, Fran-
sa, 25 Mayis 1998): http:/iwww.sfcg.orgliran/ Exchanges/Arts%20& 20Literat ure/re-
port-of-1998-cannes—meeting2.htm.
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1999’daki Fecr Film Festivali'ne katilmasy; iki iilke arasinda film
yapimcilarinin ve filmlerin gidis gelislerinin ve festivallere katihm-
larinin arttinlmasi; iki iilke arasinda sinema 6grencilerinin gidis
gelislerinin tesviki; ortak film yapimlarimin gergeklestirilmesi; her
iki iilke sinemacilarina giris vizesi temininde kolayhk getirilme-
o188

SFCG. Mayis 1999’da, iran Filmevi'nin de isbirligiyle Cannes ve
Antibes'de Iranli ve ABD'li sinemacilan ikinci kez bulusturmustur.
Bir dizi toplant: ve sohbette olasi ortak film projelerinin yam sira
kiiltiirleraras1 gerilimi dindirmeye ve kamuoylarindaki olumsuz
bakisg agilarini gidermeye doniik gergeklestirilebilecek baska ortak
girisimler iizerine goriis alisverisinde bulunulmustur. Ornegin, yir-
minci yiizyil baslarinda misyonerlik faaliyetlerinde bulunmak iize-
re Iran’a gitmis, fakat sonunda Kacar Sah'a karsi cumhuriyetgile-
rin safinda savasa tutusarak “sehit” diigmiis Princeton Universitesi
mezunu Howard Baskerville’in hayat hikayesinin beyaz perdeye
aktarilmasi fikri ortaya atilmigtir. SFCG raporunda bu proje hak-
kinda “Iran devrimi ugruna can vermis bu Amerikali Lafayette'i ko-
nu alan bir filmin ¢ekilmesinin ényargilar1 dagitacag: diisiiniilmiig-
tiir” 189 denmektedir. Bir is toplantisindaysa belgesel yapimlarinin
ahisverisi ele alinmgtir.

Amerika'da Islami adetler gibi bir konuda gekilecek bir iran belgese-
linin Iran kamuoyuna olumlu bir mesaj verecegi digiiniilmustiir. Ay-
rica, Iranli katihmcilar, degerler ve din konulu Amerikan belgeselle-
rinin de Iran’da olumlu karsilanacag goriisiinde bulunmuslardir. 190

1999 ABD-iran sinema mukavelesinde iizerinde uzlagmaya varil-
mis hususlar soéyle siralanabilir: ABD'yi ziyaret edecek SFCG prog-
ram katilimcilari igin parmak izi alma uygulamasina gidilmemesi;
ABD'li ve Iranli yénetmenlerin kendi film programlarina katilmak

188 "Iranian cinema today: Irano-American contacts, but in cinema”, Film Intemati-
onal 6/1, Yaz 1998, s. 6.

189 Bkz.. lutp://iwww.sfcg.org/iran/Exchanges/Arts%20&20Literature/report—of—1998—
cannes-meeting2.him (9/22/99).

190 Age.
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tizere karsihikh gidis gelisleri; Iranh film yapimcilarinin ABD film
festivallerine katiliminin artmasi; ABD’li sinemacilarin Tahran’da-
ki Fecr Film Festivali'ne davetlerinin kolaylastinlmasi; taninmis
bir Hollywood yildizimin Iran1 ziyareti; ABD’nin Iran’da ¢ok kath
sinema salonlar1 ve bir tane de IMAX gokev tarzi sinema salonu in-
sasinin miizakeresi. Iran’a sanat ekipmani bagis1 yapilmas: ve bu
bagisin ticaret ambargosundan muaf tutulabilmesi i¢in Japonya gi-
bi tigiincii bir iilke iizerinden gergeklestirilmesi gibi gorisler de or-
taya konmustur.'®!

Mliskilerin kafi seviyeye eristigi kanaatiyle, SFCG, 2000 yilinda
tigincii bir toplant: tertiplemeye lizum gérmemistir; Mart 2000'de,
Madeleine Albright, gegmisteki miidahalelerinden étiirti 6ziir dile-
yerek, Iran’dan hali, samfistig1 ve havyar ithali yasaginin kaldirild-
g1 ilan etmistir. Her ne kadar sinema alanindaki aligverisler bu si-
yasi manevralarin itici giicii sayilmasalar da, aradaki buzlan erit-
meye ve Iran-ABD aras: iletigimi boylesi “tarafsiz” ve “medeni” bir
zeminde canlandirmaya doniik bir ihtiyaca 1s1k tuttuklari, ya da en
azindan gelinen bu siirece aracilik ettikleri kesindir.

Iran sinemasina doniik beliren bu yeni ilgiyi son dénemde
Iran’la diger iilkeler, bilhassa da ABD arasindaki diplomatik iliski-
lerde ve ekonomik miizakerelerdeki yiikselis ivmesine baglamam-
dan, ne festivallere gonderilen filmlerdeki sanatsal kaliteyi kiigiim-
sedigim, ne de Iranh yénetmenlerin bu politikalarin baglamasinda-
ki rollerini g6z ardi ettigim diisiiniilmemelidir. Bilakis, ekonomik
giigliiklerin ve kiiltiirel baskilarin doruga ¢iktig1 bir siiregte, film
yapimcilarimin giigliiklere direnebilmek ve mesleklerini icra nokta-
sinda karsilastiklar1 engellerin iistesinden gelebilmek igin farkh
yollara bagvurabildiklerine vurgu yapmaktayim. $unu da vurgula-
makta fayda gorityorum ki, sinema ekonomik ambargonun baski-
larim hafifletmekte, iranhlarin géziindeki “Biiyiikk Seytan” ABD
imajini yurtsever savasgiya, ABD’lilerin goziindeki masum insanla-
r1 rehin alan Iranh imajim1 hiimanist ve sanatgi ruhluya ¢evirmek-
te favda saglayabilecekken, yalmzca bir avug film yapimcisinin siir-

191 Age.

125



diirdiikleri sinema faaliyetlerinden medet umulmaktadir. Manza-
ray1 6zetlemek gerekirse, bir avug secilmis yapimciya uluslararasi
film festivallerinin kapilar1 agilip, gegmisten bugiine eserlerine
diinya ¢apinda taminmishik ve 6évgii yagdirihrken, bu kimselerden
hi¢ de asag1 kalir yanlar1 olmayan bagka Iranh film yapimcilan sii-
recin digina itilmis bulunmaktadir.

Bu ve benzeri soru ve kaygilar bizzat Iran medyas: tarafindan
dillendirilmektedir. Ornegin Iran'da ii¢ ayda bir Ingilizce olarak ya-
yinlanan Film Intermational’daki kisa bir haberde, Kasim 1998'de
diizenlenen 16. Torino Uluslararasi Film Festivalinde Semire Mah-
melbafin Elma (1998) adl filminin gosterilip, taninmis aktér Fati-
ma Mutemed-Arya jiiri iiyeligine davet edilirken, bilinmeyen ne-
denlerle Beyzayi'nin jiiri tiyeliginin iptal edildigine deginilmistir.
Ayn1 haberde, festival yoneticisi Alberto Barbera'nin “arka arkaya
ikinci kez” yapilacagim duyurdugu ve Cannes Film Festivali'nde
brosiirleri basiip dagitilmis olan Beyzayi filmleri gosterimini
-“Beyzayi filmlerinin kopyalarin toparlayamadim” gibi— komik bir
gerekgeyle iptal ettigi de belirtilmistir.'%2

Benzer sekilde Gozaregs-i Film'de de, 1999 Cannes Film Festiva-
li'ne Iran'dan katilmis olan Kis Hikdyeleri'nin (1999) eksik gosteri-
minin yaratms oldugu tartismali duruma deginen bir makale ya-
yinlanmistir. Kis Adasr’'m konu alan film, birden ¢ok yénetmenin
-Beyzayi, Muhsin Mahmelbaf, Nasir Takvayi ve Ebiilfazl Celili-
cektigi parcalardan olugsmaktadir. Filmin kopyasi Cannes’a ulastigi
vakit, Beyzayi'nin ¢ekmis oldugu bolim (Riizgdrla Konugma) fil-
min biitiininden gikartilmistir.! Fermanara, festival direktorii

192 “Turin Festival without Bayzai”, Filin Intermational 6/2, Sonbahar 1998, s. 9.

193 Kis Hikaycleri, baglangigta Rahgan Beni-ltimad ve Daryus Mehrcuyi'nin de arala-
rinda bulundugu alu yénetmenin gektigi kisimlardan olugacak bir film olarak
planlanmistir. Beyzayi kendi kismini tamamlayan ilk yonetmendir, oysa ki Mehr-
cuyi kendi balimiini yerel pazara ve uluslararasi film festivallerine katlmak igin
bir vasita niteligindeki yilhik Fecir Film Festivali'ne kadar bitiremez. Beni-iti-
mad'in bolimii agagida deginilecek nedenlerden 6tiirii filme katilamaz. Béylece,
film vapuncilari ve yapim yoéneticilerinin bulundugu bir toplanuda, Kis fHikavele-
ri'nin Bey zavi, Mahmelbaf, Takvayi ve Celili'nin gekecegi dort bsliimlerden olu-
sarak bu scklivle festivallere sokulmasi konusunda bir uzlagmayva varilir.
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Gilles Jacob’a hitaben agik bir mektup bigiminde kaleme aldig: ve
Jacob’dan hig¢ de tatmin edici olmayan bigimde Beyzayi'nin bolii-
miiniin filmin genel atmosferiyle o6rtiigmedigi yamtim aldigir bu
makalede Jacob’1 baginda bulundugu prestijli festivali igine diigiir-
miis oldugu “bilyiik utang”tan étiirii istifaya davet etmis ve “Iran si-
nemasina gostermis oldugu saygisizlik”1 kinamis, ayrica mektubu
kendisi yerine Kiyariistemi yazmis olup, 1997 de aldig 6diili de ia-
de etmis olsa daha uygun diisecegini sé6zlerine eklemigtir.!%*

Uzun Erimli Bir Kesit: Son Dénem Iran Sinemas:
ve Abbas Kiyariistemi

1990’l yallar son dénem Iran sinemasinin bash basina Kiyariistemi
ve filmleriyle temsil edilir oldugu bir siiregtir. Ama pek tabii ki,
Iran sinemasini uluslararasi arenaya tasiyan tek film yapimcis: da
Kiyariistemi degildir: ibrahim Giilistan, Beyzayi, Sohrab Sehide
Sales ve Mehrcuyi 1960°'li ve 1970°li yillarda katildiklar uluslarara-
s1 film festivallerinde taninmig ve begeni toplamiglardir. Ancak
1980’lerin sonlarindan itibaren festival turneleri, makaleler, anto-
lojiler ve TV programlari vasitasiyla elde ettigi taminmiglikla diger-
lerini golgede birakmug olan Kiyariistemi, yiikseldigi bu benzersiz
konumda yeni iran sinemasinin meshur yénetmeni ve diinya sine-
masi arenasinin auteur’lerinden biri imajiyla bagh basina incelen-
meyi hak etmektedir.!?*

194 “Ci kesi cencel-i cagnvare-ye kan-ra beh-pakerd?”, Gozareg-i Film 127, Yaz 1999,
s. 19-23.

195 Retrospektif, festival yarigmalari ve Kiyariistemi'nin 1996 yilina dek aldig 6diil-
ler igin bkz.: Zaven Kovkasyan, Mecmua-ve Makalai der Nakd ve Muarifi-ve Eser-
i Abbas Kiyariistemi, Tahran: Negr-i Didar, 1996, s. 345-351. Kiyariistemi iizerine
6nemli film dergilerinde ¢ikmig yazilar: Pat Aufderheide, “Real life is more im-
portant thancinema”, Cineast 31, Yaz 1991, s. 31-33; Marc Glassman, “An intro-
duction to Kiarostami”, Brick 59, flkbahar 1998, s. 64-69; Philip Lopate, “Kiaros-
tami’s Close-Up”, Film Comment, Temmuz/Agustos 1996, s. 37-40; Laura Mulvey,
“Kiarostami’s uncertainty principle”, Sight and Sound, Haziran 1998, s. 24-27,
Godfrey Cheshire, “Abbas Kiarostami: a cinema ol questions”, Filin Comiment,
Temmu#/Agustos 1996, s. 34-36, 41-43.
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Burada ¢izilen tablodan kasit, estetik degerlerin tarihsellestiri-
lip, sorgulanarak elestirel bir ¢éziimlemeye tabi tutulmasidir. Ni-
hai amacim, Kiyariistemi'nin saygin ¢ahsmalarim daha genis bir
baglam igerisine oturtmaktir. Bu noktada, sinema dilinin kendine
has yollardan tam da bu baglami yansitan ve agimlayan temel un-
surlarindan bazilarim aktaracagim. Film yapimciligi kariyerinin
basindan itibaren Cocuk ve Ergen Entelektiiel Gelisim Merkezi
(Kanun-i Perveris-i Fikri-yi Kodekan ve Nevcivanen) ile irtibati, Ki-
yariistemi’'nin ¢ocuklarla ilgili konulara olan duyarhligina kismen
de olsa agiklik getirmektedir. Odagi kentli orta ve alt sinif ¢ocukla-
1 ve koylii cocuklariyla simirlidir. Sonraki filmlerinde tematik kay-
gilar1 diger koyliileri, afetzedeleri ve kentlerin kenar mahalle halk-
larim1 da igine alacak bigimde genislemistir. Yukarida bahis konu-
su edilmis olan sansiiriin adi konmamis kurallari 1s1g1inda, bunlar,
filmlerinin hem yurtiginde hem de uluslararasi ¢apta dagitimina
mani teskil etmeyecek, nispeten zararsiz halinde konulardir.

Kiyariistemi'nin filmleri, siyasal ve toplumsal elestiri gibi san-
siirlenme ihtimali en yiiksek temalar1 es ge¢mektedir; kadinlarin
gosterimi meselesiyse az sayida kadin oyuncu kullanilmak suretiy-
le savusturulmaktadir. Yukarida bahsedilmis oldugu iizere, film
yapimcilan “tedirginlik déngiileri"’nden uzak durma egilimindedir-
ler: bunun neticesinde de, imza attiklar1 yapimlar en basit ifadeyle
ya apolitik ya da propaganda unsuru olmaktadir. Buna karsilik, Ta-
lebi-Nezhad'in da belirtmis oldugu iizere, ge¢mis tecriibeler 15181n-
da Iran Islam Cumhuriyeti propagandacisi filmlerin de film festi-
vallerinde basan kazanma yanhsi yok denecek kadar azdir.!% Bu,
uluslararasi piyasalara goziinii dikmis bir film yapimcisinin hassas
meselelere deginmemesi igin ilave bir gerekge teskil etmektedir. Di-
ger bir deyisle, Kiyariistemi'nin film festivallerinin siyasete prim
vermeyip, yiiksek sanata 6nem veren begenisine hitap eden filmle-
rindeki siyaset kagkinhgi, elini giiglendirmekten ziyade zayiflatan
bir tercihtir.

. u

Buna karsilik, devletin kadin sinema ovuncularina dayattig1 “Is-

196 Talebi-Nezhad, Der Huzur-i Sinema, s. 108.
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lami” giyim kusam kaideleri ve kisitlamalari, iran’da kadin1 beyaz
perdeye tasimay: fevkalade giiglestirmektedir. Bu durumun iiste-
sinden gelinebilmesi igin, kadinlara hicab giydirmenin 6tesinde,
cekici veya renkli kiyafetler iginde gosterilmemeleri, gériinecekleri
sahnelerde de yakin ¢ekim kullanilmamasi gerekmektedir.!?’ Ka-
dinlarin oynayabilecegi rolleri ve kamera 6niindeki goriintiilerini
kisitlamaya déniik siddetli baskilara karsin, bahis konusu adetlerin
uygulanimi bityiik 6lgiide dogal karsilanmilir hale gelmistir. Ornegin,
gercek diinyada ne denli gergekdisi goziikecek olsa da, bir kadin
oyuncunun rol icabi kendi ailesiyle beraberken, hatta yatak odasin-
dayken dahi tesettiir iginde goziikmesi franli seyirci agisindan ma-
kul bir gériintiidiir. Seyirci Iranh degilse sayet, aym gériintii Iran
toplumunun geri kalmighginin, baskici, “kéktendinci” davranis ku-
rallarimin bir sembolii olarak algilanmaktadir. Ne ironiktir ki, ren-
garenk geleneksel kiyafetleri icerisinde beyaz perdede boy goster-
meleri ve tasvir edilmelerine yonelik daha az sayida kisitlama bu-
lundugundan, koéylii kadinlar: kentlilere nazaran bu baskiya daha
az maruz kalmaktadirlar. Ustelik tema ve mekan olarak koyiin kul-
lanimi yalmzca seyircilerini kentli siyasetten uzaklastirmakla kal-
may1p, Iran filmlerinin egzotik goriintiisiinii —beraberinde de yurt-
disinda pazarlanabilirligini- giiglendirmektedir.

Bu agidan, Kiyariistemi'nin oyuncu kadrolarinin ¢ogunlugu ¢o-
cuk ve erkeklerden meydana gelirken, az sayidaki kadin oyuncula-
rinin da ya koyli (Dostun Evi Nerede?, Riizgdr Bizi Gotiiriir, 1999)
ya da yash kadinlar (Yakin Cekim, 1989) olmas: hi¢ de saskinhga
yol agmamalidir. Bu duruma istisna, yénetmenin koyli kadinlari-
nin yaninda filmin yapim asistam bir kadina normal kosullarda si-
radandursa da, verili kosullara gére géze batan bir rol verdigi Zey-
tin Agaglart Altinda (1994) adh filmdir. Kadin rollerini insa siirecin-
de, Kiyariistemi, kadina marjinal bir konum ve ikinci sinif bir cin-
siyetrolii bigen dini akidelerle muhafazakar bir uyum sergilemek-

197 Kadinlarin beyaz perdede gériinmelerine iligkin kisitlamalar, yerel sinema yapi-
minda getirilen baz reformlardan sonra, 1990’larin sonunda bir élgiide gevser.
Bu, iran’da film yildizlarinin parlamasina ve yurt diginda filmlerin egzotik karak-
terinin artmasina neden olur.
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tedir. Filmlerindeki kadin rolleri ya asin duygusal, dolayisiyla da
kusurlu (Ev Odevi'ndeki varhgi yoklugu bir anne, 1987) ya da so-
guk, saldirgan, hissiz ve bu sayede mazur goériilebilirdir (Zeytin
Agaclan Altinda). Bu diglayic1 yaklasim, neredeyse hic¢bir kadinin
gozitkkmedigi Kiraz Tadi’'nda ve filmin uyarlandig) romandaki zarif
ve miisfik kadin 6gretmen karakterinin yerine erkek bir 6gretmen
karakteri koydugu Dostun Evi Nerede? de iyice belirgindir.'®8 Ryiz-
gar Bizi Gétiiriir'de bircok kéylii kadin rol alirken, filmde sehirli ve
koylii kadimlarin ikili bir tarifi sunulmaktadir. isimleri var cisimle-
ri yok bir hanimla cenaze sahnesinin ¢ekiminden sorumlu “maki-
nist”in yapimcis1 kadin ikisi birden liizumsuz ve komiklige varan
sikint1 verici telefon konugsmalar1 yapmaktadirlar. Bu ruh gibi kent-
li kadinlarin sikicihginin éniine de, gizemli sessizlikleri, suskun bil-
gelikleri ve yasam miicadelesi iginde biiyiilii anaghklar1 ve meta-
netleriyle koylii kadinlarin egzotizmi konmustur.

Kiyariistemi'nin film iislubunda hep varolan yapisal bir bilesim,
varhgiyla seyirciyi filmin diger karakterleriyle esit bir paylasima ve
miisfik bir iligkiye girmekten alikoyan araci bir karakterin filme ek-
lemlenmesidir. Bu bilesim, Kiyariistemi'yi Batih entelektiielin ve
mesafeli gozlemcinin géziinde daha da giiglii kilmaktadir. Seyirci-
nin karakterlerle (gocuklar, kéyliiler, isgiler, afetzedeler) kurdugu
en ug iliski 6zdesim degil sempatidir. Kiyariistemi’'nin filmlerinde
s6z konusu karakterlerin goriis agisindan ¢ekimler yok denecek ka-
dar azdir. Kiyariistemi'nin araci erkegi ile 6zdeslesen seyirci, karak-
terlerine soguk ve iirkiitiicii bir otorite figiirii (Ev Odevi), bir mii-
fettis (Yakin Cekim), bir gazeteci/film yapimcis1 (Ve Hayat Devam
Ediyor), merakl, ama bir o kadar da kayitsiz bir antropolog/yénet-
men (Zeytin Agaglart Altinda), bir mezara igin ahgveris yapan bir
Iranh flaneur (Kiraz Tadi) ve bir kadinin 6liimiinii beklerken kuytu
kose bucag dikizleyen bir turist/muhabir (Riizgdr Bizi Gétiiriir) go-
ziiyle bakar olur. Bu sayede seyirci her tiirlii soktan, tatsiz hadise-
den veya sugluluk duygusundan sakinihir. Tarihgesiyle ilgilenmek
gibi bir kaygiya kapilmaksizin, bir sark halisina géz gezdirircesine

198 ilham Haksar, “Zcn, zendegi ve zeytun”, Kovkasyan (ed.), Mecrua-ye Makalat, s.
60-61.
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giivenli bir mesafeden kayitsizca izledigi egzotik mekanlar kars:-
sinda biiyiilenir, hayranhk duyar.

Dostun Evi Nerede?'den on alt1 y1l 6nce, biiyiik usta Sohrab Se-
hide Sales, annesinin dramatize edilmemis 6liimiinii de “vakay:
adiye”den sayabilmis fakir bir okul ¢ocugunun basindan gegenleri
sade bir iislupla resmettigi Vakayt Adiye (1972) filmini ¢ekmistir.
Film uluslararas: festivallerde gosterilip, 6diilller kazanmigsa da,
iran’da aym takdiri toplayamamistir. iran sinemalarda gosterime
girememis ve Avrupa festivallerinde gosterimlerinin diginda da faz-
la bir tamitim ve ticari basar1 elde edememistir. Oysa Sehide Sa-
les’in ve Kiyariistemi’'nin filmleri islenen konu, iislup, tempo ve mi-
zansen bakimindan ¢arpic1 benzerlikler géstermektedirler. Tarih-
sel momentin kendi 6zgiin bakis agisina takdir ve destek saglaya-
cak olgunluga erismemis olmasi, Sehide Sales’in iran’daki sinema-
cilik kariyerinin basariya ulasabilmesine imkan vermemistir. Uste-
lik, Kiyariistemi’nin filminden farkh olarak, Vakay: Adiye, donemi-
nin iran sinemasina hakim ticari ortamina cesurca meydan okuyan
yaratici bir sinema diliyle topluma elestirel bir bakis yoneltmekte-
dir. Ne trajiktir ki, Sehide Sales, olaganiistii yetenekleri 6ne ¢ikar-
tilip desteklenmek sdyle dursun, giiriimeye terk edildigi siirgiindey-
ken olmiigtiir; Iran’da kalmayi tercih eden Beyzayi gibi seckin bir
yazar, arastirmaci ve film yapimcisinin kendi memleketinde mesle-
gini gonliince icra edebilmekten yoksun birakilmasi da benzer bir
talihsizlik 6rnegidir. Vakayt Adiye'nin tavizsiz yaraticisi, gayriihti-
yari oto-sansiire bagvurmaktansa, sanatinin ve goriislerinin hakki-
n1 verebilecek baska bir diyar ve kiiltiir arayis iginde kendi kendi-
ni siirgiin etmistir. Ne ironiktir ki, Vakay: Adiye’den geyrek asir son-
ra, Kiyariistemi’'nin Dostun Evi Nerede? adli eseri, yonetmenine
hem uluslararasi iin ve giptayla karigik bir saygi, hem de 1siltili bir
mesleki gelecek kazandirmaya devam etmektedir.

Son Sozler

1997 vilinda, veni Kiiltiir ve Islami irsat Bakani Avetullah Muhace-
rani ve sinema islerinden sorumlu Bakan Yardimcisi Sevfullah
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Dad, sinema alaninda kendilerini seleflerine kiyasla liberal politika
yapicilar1 konumuna oturtan yeniliklere imza atmiglardir. Bahis
konusu yenilikler arasinda o déneme degin yasakh konumda bulu-
nan birkag filme gosterim izni verilmesi ve sansiir kriterlerinde es-
nemeye gidilmesi gibi 6nlemler sayilabilir. 1998'de Ali Hatemi’nin
Hact Washington'u (1982), Ebiilfazl Celili'nin Tozlarin Dansi
(1992), Mehrcuyi'nin Hanim'1 (1992) ve Davut Mirbakiri’'nin Kar-
dan Adam’t (1994) filmlerinin yasaklhilik halleri kaldirilmistir. Bu
nevi gelismelere ragmen, sansiirciilerle miizakere film yapimcilan
icin hala sonu gelmeyen bir muharebe alanidir. Rahsan Beni-iti-
mad, ¢ekimini Iran’da gergeklestirmis oldugu Mayis Kadin: (1998)
adl filmine, iginde bekar bir anne ve belgesel film yapimcisi bir ka-
dim1 oynayan basrol oyuncusunun yakin ¢ekim goriintiileri ve er-
gen erkek cocuguna fiziksel temasta bulundugu sahneler yer alma-
sina ragmen gosterim izni alabilmistir. Buna karsilik, aym yénet-
menin Kis Hikayeleri derlemesi icin gektigi Baran ile Yerli'ye (1999)
filmdeki ergen aktrisin film boyunca saglarim uygun bigimde 6rt-
medigi gerekgesiyle gosterim izni verilmemis ve derlemeden ¢ikar-
tilmigtir. Karmasik ve devingen bir fenomen olan sansiir, igerdigi
tutarsiz uygulamalarin yan sira perde gerisindeki pazarlanabilir
kilma politikalarinin ¢6ziimlenebilmesi i¢in ayr1 ve daha teferruat-
i bir irdeleme gerektirmektedir. Sunu da vurgulamakta fayda var-
dir ki, kisitlamalar zaman zaman iiriinlere doniik talebi kamgila-
maktadir. Tartisma yaratmis, kizil miihiir ve kesintiye ugrams bir
film gosterime girdigi vakit ¢ok sayida merakl izleyiciyi salonlara
cekecegi asikardir.

Iran sinemasinin son dénemde elde etmis oldugu taninmslik,
Iran’in gegmisteki gérkemli sinema gelenegini golgeledigi gibi, si-
nema sanavinin kars: karsiya oldugu krizin gozardi edilmesine yol
agmaktadir. Krizin biinyesinde barindirdig) unsurlar arasinda san-
siirle siiregelen miicadele, sinema salonlarimin nicel olarak yerli
film tretiminin eristigi yiiksek seviyeyi kaldirabilmekten uzaklg,
sinema salonlarindaki isitsel ve gorsel kosullarin kéhneligi, diigiik
gise getirileri, iiretim maliyetlerinde siirekli bir artig ivmesi, ve tiim
bunlarin yam sira filmlerle seyirciler arasindaki iletisimi sekteye
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ugratan bir derecelendirme sistemi siralanabilir. Derecelendirme
sisteminin degerlendirmeleri diisiik dereceli filmleri daha az seyir-
ci geken salonlara ve daha diisiik bilet fiyatlarina mahkam etmenin
yam sira, senaryo derecelerine gore tahsis edilen yillik hiikiimet
destegini de keskin bir bigimde diisiirmektedir. Bu diizenlemeler
neticesinde filmlerin yapimcilarina finansal geri doniisii diiserken,
film yapimcilarinin kariyerleri de bu durumdan olumsuz etkilen-
mektedir.!*?

Sanat alaninda siirmekte olan bu muharebenin ve ekonomik
kaosun orta yerinde festivallerin Iran sinemasina kapilarim1 agma-
s1ve uluslararasi film dagitim ve yapim sirketlerinin destekleri film
yapimcilarina bir umut 15181 yakmis bulunmaktadir. Ancak festival-
lerin begenilerini ve Iran filmleriyle ilgilenmekte olan uluslararasi
sirketlerin ve piyasalarin ticari kaygilarini tatmine mecbur olmala-

199 “C" notu verilen filmler igin yazilmig bir raporu ve insanlarin begenilerini denet-
leme amaci giiden derecelendirme sisteminin verdigi zarar uzerine yazilmig ma-
kaleler igin bkz.: “Elif, Be, Ce: derece-bandi, arrch ya heir?”, Mahname 223, Yaz,
1998, s. 48-59.
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rindan 6tiirii, ihrag filmler bu noktada bir de iran toplumunun he-
gemonyasiyla basa ¢ikabilmekte hala giigliik gekmektedir. Film ih-
racina doniik bu ani yénelim bir yandan da Iran’in dis politikasin-
daki yon degisikligi, yabanci yatinmlardan beslenme ve diinya are-
nasinda “gériniir” ve olumlu bir mevcudiyet (imaj) sahibi olma ih-
tiyacinin dogmasiyla iliskilidir. Bu politik yén degisimi Batih tilke-
ler, bilhassa da uzun yillardan beri iran’da ¢gikarlar1 olan ABD tara-
findan memnuniyetle karsilanmisgtir.

Iranin uluslararasi arenada giderek biivityen mevcudiyetinin
pek ¢ok sonucu olmustur: iran filmlerine doéniik ragbet yalmzca
film gosterim piyasasinin genislemesine ve bu sayede film yapimci-
larinin maddi kazancinda bir artis saglamakla kalmamis, yabanci-
larin yerli film tiretimine yatinmda bulunabilmeleri firsatim yarat-
mustir. Ustelik Iran parasinin degerinin diisiikliigii yabanci yatin-
min hayli kabarik meblaglar tutmasina yol agmaktadir. Buna karsi-
lik uluslararasi finans destegi ortaya ¢ikan iiriiniin ulusalligina veya
yerli seyrcisine hitap edebilirligine déniik sorunlar1 da beraberinde
getimektedir. Ornegin Kiyariistemi'nin Riizgdr Bizi Gétiirecek adh
filminin Fransiz ortak yapimcisi MK2 sirketi, filmin Grand Prix
odiiliinii alacagn 1992 Venedik Film Festivalinden 6nce Iran'da gos-
terilmesine izin vermemistir. Bunun pek tabii bir yansimasi olarak,
uluslararasi gapta bir s6hreti olan Iranh auteur, kendisine “yabanci-
lar igin film yapiyor” siiphesiyle bakan Iran seyircisi arasinda hig de
popiiler degildir. Bu durum, ulusal bir sinemanin ulusasiri erisilir-
ligi baglanunda “ulusalligi”’nin muhafazas1 sorunsahimn altini giz-
mektedir. Dahas;, belli bagh film yapimi formiilleri sirf uluslararasi
basar elde etme hedefi gozetilerek sorgusuz sualsiz benimsenmek-
tedir. Orncgin iran’da son dénemde gikan film elestirilerinde, fark-
Ii farkh film yapimcilari, ¢ogunlugu da taklitten 6teye ge¢meyen
“Kiyariistemi tarz: filmler” yapmakla itham edilmektedir.

Bu boéliimde deginilmis olunan son dénem Iran sinemasinin
Batir'da kendine yer bulmasi ve uluslararas: film festivalleri kavsa-
&1 uizerinden tarih, politika, ekonomi ve sinema arasindaki iliskile-
re yapilan vurgu buzdaginin yalmzca gériinen viiziinii resmetmek-
tedir. Yeni iran sinemas1 fenomeni, kiiresel sermaye akiglarim,
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film yapimcilarinin 6niindeki yurtiginden miidahalelere, ulusal-
uluslararasi politikalara ve diplomasiye gore kah siddetlenip, kah
zayiflayan ekonomik ve kendini ifade baglamindaki engelleri ve ti-
cari basar1 ve elestirel ilgi elde etme alanlar1 olma hiiviyetiyle ulus-
lararasi film festivallerinin tesiri ve anlamin ele alan daha teferru-
ath bir tarihsel ve kiiltiirel baglamda yeniden irdelenmeye muhtag-
tir. Sonug olarak, bu ¢aligmayla film festivallerinin geligkili politi-
kalan, festivallerin zararsiz buldugu politik mesajlari iceren filmle-
re kapisim1 agmasi, yurtiginde filmlere uygulanan yasaklarin yurt-
disindaki film festivallerine katilimi i¢in bir tamitim rolii oynama-
s1, ve son olarak da ihrag filmlerin ve yurtici piyasaya doéniik yapi-
lan filmlerin Iran’1 tasvir ederken kullandiklar1 yéntemler arasinda-
ki ¢catismalar ve ortiismeler gibi konular iizerinden daha kapsamh
arastirmalara ve elestirel tartismalara vesile olmak hedeflenmistir.
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6
DEVRIM SONRASI iRAN’DA POLITIKA VE
SINEMA: GERGIN BIR ILISKI
Ali Riza Hagigi

Genis kesimlere hitap eden dinamik ve karmasik bir mevzu olmas:
itibariyle politika sinemanin da daima bir pargasi olagelmistir. Da-
hast bireyler siyasi hedeflerini disavurmada siklikla bu tam tesek-
killii araca bagvurma egilimindedirler. Bu béliimiin anafikri, sine-
manin idaresi merkezi bir iradenin elinde diizenlemeye tabi tutul-
dugu 1983'ten beri, iran sinema sanayinin reel-politikin kayda de-
ger unsurlarini yansitabilme yetisini yitirmis oldugudur. Filmlerde
resmedilen politik temalar ya gegmiste vuku bulmus hadiselerdir
(6nceki rejimin ciiriimleri gibi) ya da bir bigimde ¢6ziime kavustu-
rulmak suretiyle toplumun giindeminden ¢ikmis marjinal mesele-
lerdir (kars1 devrimci gruplar gibi). Diger bir deyisle, sinema
Iran’in siyaset sahnesine ayna tutma vasfim yitirmistir. Iran, son
yirmi yihina damga vurmak suretiyle iilkeye yeni ufuklar agmis sa-
yisiz ideolojik ¢atigmanin ertesinde bir gegis asamasina girmis bu-
lunmaktadir. Bahis konusu gatismalar 6zii itibariyle sivasi oldukla-
rindan siyasal elestiriye kokeni derinlere inen baglarla baghdirlar.
Iran’in basin-vayin literatiirii hem siyasi hem de ideolojik manza-

136



ray: siiregelen tartismalara zemin teskil edecek raddede aksettire-
bilmeyi bagarmigken, Iran filmleri bu bakimdan da ideolojik man-
zarayl resmedebilmekten uzak kalmiglardir.

Arka Plan

Giinlerden 30 Temmuz 1977, Fars'in orta-giiney kesimindeki Siraz
kenti; saat 10:30. Pehlevi Universitesi'nden (bugiinkii ad1 Siraz Uni-
versitesi) bir grup 6grenci, merhum Dr. Ali Seriati'nin kirkinin ¢ik-
masi vesilesiyle bir camide toplanmig bulunmakta. Konugmaci s6z-
lerine son verirken, geng kalabahk “Humeyni'ye selam!” nidalariy-
la yiirityiise gecerek, 19 ay sonra Islam Devrimi’'nin zaferiyle tagla-
nacak siirecin ilk kivilcimini yakar. Yarim saattir yiiriiyiislerini
siirdiirmekte olan 6grenciler, bir 70 mm. Amerikan filmleri (Spar-
tacus, Ryanin Kizi, Komik Harimefendi, Vahsi Vahgsi Bati, Ben Hur
ve El Cid) festivalinin siirmekte oldugu Capri Sinemasi'na varirlar;
kalabahk sinemanin camlarim asag indirir. Ertesi giin bilet alma-
ya sinemaya gelenler, Kirk Douglas, Barbra Streisand, John Wayne
ve Omer Serifin resimlerini kirik camlarin arkasindan kendilerine
bakar goriince dehsete kapilirlar. Sinema sahipleri, devrimin vardi-
81 yeni asamanin ilk habercisi olan bu hadiseyi sarhos bir giiruhun
isi diye gegcistirirler

Islam Devrimi’nin aglarim ordiigii ilerleyen yillarda, iran’daki
toplam 525 sinemanin 195’i imha edilmistir. Devrimci soylem, si-
nemay: Pehlevi rejiminin kiiltiirel ve siyasal sac ayaklarindan biri
olmakla itham etmistir. Pehlevi rejimine ait bagka higbir kiiltiirel
kuruma sinemaya oldugu kadar diismanca yaklasilmamigtir deni-
lebilir. Belki de bu nedenden étiiriidiir ki, devrimci Miisliimanlar
kiiltiir ve sanatin diger alanlarinda iiriinler vermede basari kaydet-
migken, i¢lerinden sinemaya el atan gickmamustir.

Pehlevi rejiminin egemen séylemi karsisinda, ciliz da olsa sine-
madan da bir direnis zemini tiireyebilmistir. Aslen 1970’]li yillarda
ortaya ¢itkmis olan entelektiiel sinema tiirii halkin bir kesiminin
dikkatini iizerinde toplamay: bilmistir. Buna karsilik islam Devri-
mi Oncesinde agiktan agiga siyasal elestiri nadiren basvurulan ve
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gelenekte yeri olmayan bir iislup olmas: itibariyle, bu tiiriin elesti-
ri oklan toplumsal meseleleri hedef almistir. Isin ashina bakilacak
olursa, ii¢ temel sebepten otiirii 6nceki rejimde politik sinema ge-
lisme sansi bulamamstir.

Birinci sebep, sinemanin popiilerliginin bilincinde olan Pehlevi
rejimi -6ziinde politik olmasa dahi- her tiirlii elestirel yaklagimin
temsiline kars: fevkalade hassasiyet gostermis ve bu nevi temsilleri
icerenfilmlerinbeyaz perdede yer bulmasina meydan vermemistir.
Biiyiik ¢ogunlugu dogrudan toplumsal meselelerin elestirisini ige-
ren bahis konusu filmler arasinda yalmzca sahsi iliskilere —Iran’in
siyasi yapisinin temel parametrelerinden bir tanesi- sahip yapimci-
larin filmleri elestirelliklerinden 6tiirii yasaklanmaktan muaf kala-
bilmiglerdir. Bu muafiyetin de hem toplumsal, hem de siyasal be-
deli biiyiik olmustur.

Ikinci sebep, bahis konusu filmlerin anlatim yapisiyla iliskilidir.
Sarih bir politik sinemanin olabilirligi bulunmadigindan, elestirel
bir bakis agis1 dile getirmek isteyen film yapimcilari o denli karma-
sik bir metaforlar ve sembolizm girdabina kapilmiglardir ki, seyir-
cileriyle tam manasiyla bir iletisim kurmay basaramayip -6rnegin
edebiyat gibi diger sanat dallarinin aksine- kamuoyu iizerinde asla
politik bir tesir yaratamamglardir.

Son olarak da, Iran sinema sanayinde faaliyet gosterenler igeri-
sinde pek azinin 6zgiil ideallere sahip olmasi, diger toplum kesim-
lerine nazaran bir tek film yénetmenleri ve aktérler arasindan po-
litik mahkim ¢ikmamis olmasina izahat getirmektedir.

Sinemay bir arag olarak kullanmis entelektiiel muhalefet igeri-
sinden kamuoyuna niifuz edebilmis herhangi bir 6zgiil tiir ortaya
cikmamgtir. Bagka kiiltiirel alanlara goz atilacak olursa, Islamci ve
solcu muhalefet igerisinden genis bir izleyici kitlesi yakalayabilmis
olanlar ¢ikabilmistir. Islamci entelektiiellerin direniste 6n planda
yer almalari, kiiltiirel iiriinlerinin toplum nezdinde daha biiyiik
capta onay elde etmelerini beraberinde getirmistir. Ancak sinema
sanayiinde Islamci entelektiiellerin bulunmayisi, bu alanda devrim
taraftar1 hi¢cbir devrimci giiciin ortaya ¢ikmamas: ve bu tesirli ara-
cin ihmali manasina gelmistir. Ancak halkin sinemaya ilgisinin bo-
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yutlar1 bu alana déniik ihmalin daha fazla siirmesine meydan ver-
memistir. Gorsel kavramlara deger bigme kiiltiirii Iran toplumun-
da kok salmig degilse de, insanlarin melodramatik filmlere déniik
begenisi ve gorsel imgelere doniik hassasiyeti, sinemanin ve film
imgelerinin popiilerligini aksettirmeye yetmistir. Her haliikarda,
sinema devrimin en muglak meselelerinden birisi halini almis, 6y-
le ki Paris’teki gazeteciler Ayetullah Humeyni’ye politik sorular yo-
neltecekleri vakit dahi sinemay: bahis konusu etmeden gegmez ol-
mugslardir.

Sinema ve Ilk Yillarin ideolojisi

Devrimi takiben, evvelden de belirtilmis olan Islamci film yapimc-
larimin bulunmayisi ve dénemin devrimci ve ideolojik atmosferinin
—diger devrimlerle benzer bigimde- devrimin kavrami ve ruhuyla
bagdasan bir sinemaya ihtiya¢ duymasi yiiziinden, yukarida bahsi
gecen etmenler sinema sanayiini durma noktasina getirmistir. Bu
iki parametre sinemanin 6nceki rejimin kiiltiirel hakimiyetiyle bir
tutulmasiyla birlesince, film yapimcilarina déniik fiilen ellerini kol-
larini baglayan kuskucu bir tutum yaratmistir.

Siyasetle dinin biitiinlesmesini 6ne ¢ikartan yeni giiglii perspek-
tif bundan boyle makbul ve makbul olmayan filmleri ayrigtirmanin
kistas1 haline gelmistir. Devrim’in giincel meseleleri ve kimlikler
din baglaminda disavurulur olmustur. Bu noktada sinemanin énii-
ne bir baska sorun ¢ikmustir. iran Islam medeniyetinde uzunca bir
gecmise sahip diger sanat bigimlerinden farkh olarak, sinema, dini
elitin yok saymis ve hatta —sinemaya gitmeyi ahlaksizlik addede-
rek- boykot etmis oldugu yeni bir sanat bigimidir. Devrimci egilim-
ler diger sanat bigimlerine niifuz ederken, sinema agikta birakil-
mistir. Bunun neticesinde de, 1979-1983 arasinda Iran'da yilda 3
ifa 21 gibi fevkalade az sayida film yapilabilmistir.

Buna karsilik, devrimin zafere ulagmasinin ardindan, sinema-
nin faydalan ve Islami bir sinemanin ne olabilecegi iizerine giderek
yayginlik kazanan bir tartisma da baslamistir. Bahis konusu tartis-
manin dogum yeri olan yeni kurulmus islami Propaganda Tegkila-
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t1 Sanat Merkezi'nde (Hovzeyi Hiineri) bir araya gelmis olan dev-
rim taraftar1 bir grup kimse Islami bir sinemadan ideolojik olarak
ne anladiklarini tartismis ve beklenilecegi iizere biisbiitiin yeni bir
tasarim orataya ¢ikarmalar: gerektigi kanaatine varmiglardir. Ama
is bu goriislerini fiiliyata dokmeye geldiginde kayda deger herhan-
gi bir iiriin ortaya ¢ikarmaya muvaffak olamamsglardir.

Ayetullah Humeyni ve diger dini liderler, toplumun saghkl bi-
limsel ve ahlaki gelisimine hitap edebilecek egitsel bir sinemadan
yana olduklarina vurguda bulunmuslardir. Devrimin veya ilahi
misyonun hizmetinde olancak sinemayr makbul saymiglardir. Si-
nema sanayiinin Pehlevi rejiminin herkesten ¢ok geng nesillerin di-
maginaniifuz etmis bir kiiltiir kurumu sayilmas: o denli 6nemsen-
mistir ki, Humeyni, Iran’a geri déniisiinde ayaginin tozuyla yaptig:
ilk konugsmasinda, giiniin en 6nemli siyasi meselelerini dile getirir-
ken sinemaya atifta bulunmadan ge¢gmemistir: “Sinemaya degil ¢ii-
riimeye karsiyiz.” Bu nevi genel yorumlara karsin, fiiliyatta pek ¢ok
belirsizlik ve farkh goriis ortaya ¢ikmis ve sinemaya dair politika
yapiminda ¢ok baslh bir yap: hiikiim siirmiigtiir. Bunun neticesin-
de, izinli filmler zaman zaman bazi sehirlerin din adamlarinca ya-
saklanabilmigtir. 1980°de meshur Ayetullah Halhali'nin Tahran'da
Keyzar adli (Mesud Kimyai, 1969) filmi yasaklamasi hadisesi mey-
dana gelmistir; aym yil tiim sinema salonlar1 yedi giinliigiine kapa-
tilmistir. Bu hadiseleri takiben tiim sinema salonlarindan sorumlu
bir konsey kurulmustur.

Devrimin potansiyeli hesaba katilarak, diger devrimci toplum-
larin pek ¢ogunda oldugu gibi, sinema alaninda devrimci bir po-
litik tiiriin ortaya ¢ikmasi beklenilmistir. Ama bu beklenti bosa
¢ikmistir. Iran sinemasinin can gekistigi 1979-1983 arasinda, ki-
mi oportiinist tipler, retorikligi asamayan devrim temal iiriinler
vermiglerdir. Bunlar arasinda en bilindik olanlari, Sah'in namh
gizli polis teskilatinin zorbaliklarini ve feodal toprak agalig siste-
minin yaratmis oldugu yikimlar1 konu alan Arafta (Ire¢ Kadiri,
1982) ve Miicahidin Feryad: (Mehdi Medanyan, 1979) sayilabilir.
Diger kiiltiirel iiriinlerin aksine, bu nevi politik filmlerin gosteri-
me girebilmesi niifuz sahibi kesimlerle irtibat sahibi olmay: ge-
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rektirmistir. Baghca iki giigliik, resmi gevrelerin kidemli film ya-
pimcilarina yénelik kuskularn ve yeni nesil yénetmenlerin bulun-
mayis1 olmustur.

Politik Sinemanin Dogasi

Devrimin zaferi, toplumun siyasi yapisi1 dahilinde kokli degisimle-
re yol agmistir. Devrimden sonraki birkag yil igerisinde, iran toplu-
mu, toplumsal iligkiler tizerinde kisitlayici tesire sahip gesitli siya-
si hiziplerin olusumuna sahne olmustur. Yeni siyasi sistem bir
iitopyanin hayata gegirilmesi temeline oturtulmustur. Yeni mesru-
iyet kaynaklar1 yaratmaya déniik bir girisim igerisinde, bahis konu-
su sistem, siyasi analistlerin ideolojik, karizmatik, popiilist veya
otoriteryan olmak iizere farkh farkh tanimlamalar getirmis olduk-
lar1 yeni unsurlari siyaset arenasina dahil etmistir.

Politik bir sinemanin esas 6zelliginin déneminin en miithim po-
litik meselelerini ele almak oldugunu kabul eder ve iran’daki temel
politik meselenin siyasi iktidar yapisimin yukarida bahis konusu
edilmis karakteristik 6zellikleri oldugunu varsayarsak, Iran sine-
masinin bunlarin higbirine el siirmedigini gériiriiz. Yoklugu hisse-
dilen yalmzca iktidarin yapisimin elestirel bir bakis agisiyla tahlili
degildir; yeni iktidar yapisinin katiksiz propagandasini yapan film-
ler dahi iiretilmis degildir. Diger bir deyisle, bu baglamda 6zgiil bir
tiir yaratilamamstir — Kutsannuglarin Evliligi (Muhsin Mahmelbaf,
1989) ve Camdan Ajans (Ibrahim Hatemikiya, 1998) gibi birkag
film istisna. Savag filmleri siyasi sistemin ideolojik, karizmatik ve
popiilist niteliklerine hitap etseler de, bunlar siyasi elestiri degil,
savas baglaminda deginmelerdir. Fiilen de politik degil, savas filmi
tiiriine ait yapimlardir.

Siyasi sistemin filmlerin halka gosterimine kisitlamalar getirdi-
gi tilkelerde, yonetmenler politik goriislerini ifade etmekte genellik-
le sembolizmden faydalanmaktadirlar. Iran’daysa bu yola nadiren
basvurulmustur. Her seye ragmen, sunu vurgulamakta fayda vardir
ki, ilkenin iginde bulundugu harzretli politik atmosferden 6tiirii,
¢ogu film politik film kategorisin: dahil edilmistir. Bu eslestirme,
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bahis konusu filmlerin analizinde sembolizmin izinin siiriilmekte
olmasindan kaynakhdir.

Politik meseleleri ele almaktan kaginmanin pek ¢ok sebebi var-
dir. Oncelikle, 1982'den sonra, film yapimcilig1 ya hiikiimet fonla-
rinin tahsisiyle ya da Farabi Sinema Vakfr'nin politikalarinin para-
lelinde saglanan uzun vadeli kredilerle ayakta durabilmistir. Tabi-
atiyla, bu kurumun muhafazakar tutumu, ciddi politik filmlerin fi-
nansmanina mani olmustur. Krediler yalmzca filmleri i¢gin izin el-
de edebilmis yapimcilara tahsis edilmistir; hatirlatmaya gerek yok-
tur ki, politik temalara sahip senaryolara nadiren onay verilmigtir.
Muhtemelen bu sebepten 6tiiriidiir ki, ilk etapta pek az politik se-
naryo kaleme alinmigtir. Konumlarim muhafaza etme gayesiyle,
Farabi Sinema Vakf yetkilileri politikadan bagisik bir sinema sa-
nayinin savunuculugunu yapmislardir. Bunun neticesinde de, film
yapimcilan politikaya olan ilgilerinin azhg1 nispetinde taninmighk
ve basar1 sahibi omlulardir.

Ikinci olarak, politik bir film yapmanin sosyo-politik bir bedeli
olmustur: yapimas: filminin yasaklanmasina ve/veya marjinal bir
konuma itilmeye maruz kalmistir.

Ugiincii olarak, Muhsin Mahmelbaf, Behruz Efhami ve Hatemi-
kiya gibi devrim sonras siirecte film ¢ekmeye baslamis birkag yo-
netmen haricinde, iranh yénetmenlerin biiyiik gogunlugu bahis ko-
nusu niteliklerde politik filmler ¢ekmeye déniik herhangi bir poli-
tik angajman sahibi olmamigslardir.

Son olarak da, basin-yaymn alanina kiyasla daha kalabalik bir
kitleye hitap etmesinden 6tiirty, sinema toplum kesimleri iizerinde
daha giiglii bir tesire sahiptir. Ayni esnada bu sanayi, yillar boyu ti-
tiz bir denetime maruz kalmasina yol agacak bigimde hiikiimetten
daha biiyiikk meblaglarda maddi destek gormektedir. Yonetmenler
ve yapimcilar da kariyerlerini devam ettirebilmenin yolunu, filmle-
rinden birkag saniyelik goriintiiniin kesilmesinden, 6ykiilerinin sil
bastan insasina varana dek genis bir yelpazede isleyen bu denetime
razi gelmekte gormiislerdir.

fran'daki sinema sanayii mevcut politik manzaray1 resmetmek
soyle dursun, ulusun ideolojik manzarasimi1 beyaz perdeye yansit-
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maya dahi muvaffak olamamistir. Bu manzaraya halihazirda, bir
yandan kendileri bizatihi politik gelismelerden tiiredigi gibi, 6te
yandan da bu politik gelismelerden biiyiik 6lgiide etkilenmekte
olan toplum igerisindeki entelektiiel gelismeler rengini vermekte-
dir. Politik bir sinema da bu gelismeleri asla ihmal etmemelidir.

1990’h yillarda, Iran’da entelektiiel ¢arpici bigimde zenginles-
mistir. Bu yeni serpilmenin baglica unsurlar1 ge¢mis yillardan ba-
kiye meseleler etrafindaki entelektiiel tartismalarin 6ne gikartilma-
s1, ve iki yeni séylem dizisinin belirmesi ve yayginlik kazanmasi ol-
mustur.

Gegen yiizyll boyunca, Iranh entelektiieller geleneksel olarak iki
o6nemli ve birbiriyle ilintili meseleyle ilgilenmislerdir: ilerleme ve
Bati. Bu meselelerin yani sira, dinin irdelenmesi de hi¢ kuskusuz
kaginilmazdir. Boylece bu ii¢ mesele —ilerleme, din ve Bati- Iran’in
gecmisteki entelektiiel giindemini genel olarak bigimlendirmisler-
dir. Son yirmi yil boyunca, neticeleri bugiinlerde berraklagsmakta
olan ciddi bir degisim vuku bulmustur; yeni entelektiiel neslinin
hem sosyal kékeninde hem de durus noktasinda bir degisimin yol
a¢gmis oldugu yeni bir entelektiiel diyalogun 6ne gikartilmasi.

Iran’da entelektiiel séylemin 6ne ¢ikartilmasimin baglica goster-
gelerinden birisi, “ilerleme” (terakki, pis-reft) ve “Bat1” (garb) mese-
lelerinin “gelisme” (tevzi) ve “modernite” (teceddiid) tabirleriyle tas-
nif edilir oldugu bu baglamdaki liigatin degismesidir. Dahasi bu iki
kavram, din meselesiyle ge¢mis entelektiiel nesillerinin ihmali, red-
di veya kars1 ¢ikiglarina maruz kalmis derin bir bag meydana geti-
recek bir bigimde i¢ ice gegirilmislerdir. Dilde cereyan eden bu de-
gisimler edebi-metaforik bir dilin yerini adim adim akademik-bi-
limsel bir s6yleme birakmasina zemin hazirlamaktadir. Degisimler
iki farkl ama bir o kadar da birbiriyle iliskili iki soylemin Iranin
entelektiiel gevrelerinde benimsenmesini beraberinde getirmistir:
demokrasi iizerine bir sdylem ve yeni bir dini entelektiializm iize-
rine bir séylem. Bu iki yeni benimsenmis soylem dahilinde, din me-
selesinin ¢6ziime kavusturulmasinda basat rol oynayan politik re-
form, hem toplumsal ilerlemenin hem de iktisadi kalkinmanin ol-
mazsa olmaz kosulu olarak goriilmektedir. iranh dini entelektiiel-
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ler arasindaki yaygin inanca gore, siyaset arenasinda ciddi manada
bir reform ancak ve ancak bu meseleye yonelik dogru bir perspek-
tifin teminati olan din ilizerine teferruath bir aragtirmayla miim-
kiindiir. Bahis konusu iki séylemi Iran toplumunun gelenekten mo-
derniteye gegisiyle i¢ i¢e gecirme girisiminin altinda yatan mantik
budur.

Goriindiigii tizere, Iran sinema sanayi bu yeni gelismeleri es
gecmis bulunmaktadir. Film yapimcilar: halen eski entelektiiel tar-
tismalarla vakit 6ldiirmeye devam etmektedirler; Iran sinemasinda
“Bat1’nin yerini “modernite”nin almasi heniiz gergeklesmis degil-
dir. Bunun neticesinde de, modernite Bati'ya ait bir meseleye indir-
genmekle kalinmamus, iistiine tistliik modernite Bati’'nin taklidiyle
esdegerde degersiz bir mesele olarak goriilmiistiir. Bu bakis agisim
gozler 6niine seren filmler arasinda maddi yasam tarzlar1 ve ben-
zeri temalara doniik elestirel bir yaklasimi igeren Bati'ya g6é¢ konu-
lu filmler yer almaktadir. Pek tabii ki, Hamun (Daryus Mehrcuyi,
1990) ya da Ekmek ve Siir (Kiyumars Purahmed, 1994) gibi birkag
istisnai 6rnek de yok degildir. Gelisme kavrami genellikle hiikiime-
tin siparisi iizerine ¢ekilmis filmlerde ele alinmaktadir ve muhte-
melen bu sebepten 6tiiriidiir ki, bahis konusu filmler son birkag yil-
dir iranin kalkinmasini erteleyen engelleri resmektense, sinai ve
zirai kistaslar iizerinden iilkenin kalkinmasinin reklamin1 yapma
egilimindedirler. Din meslesiyse en nihayetinde ahlaki temalari is-
leyen ve bizatihi ahlaki ahlaki yiikiimliiliiklerle kisitlayan bir sine-
ma tiiriiniin tekeline birakilmistir. Eger savas filmleri tiiriine gir-
dikleri bir kenara birakilacak olursa bu tiirde de Bir Kelebegin Do-
gumu (Miicteba Rayi, 1998) benzeri birkag istisnai 6rnek mevcut-
tur.

Sonug

Iran halihazirda esash bir toplumsal ve entelektiiel gegis siirecinde-
dir. Iran sinemasi, geneline dair konusacak olursak, son yirmi yil-
da Iran toplumunda cereyan etmis bashca entelektiiel siiregleri be-
yaz perdeye aksettirmeye muvaffak olamamistir. En iyimser bakis
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agisiyla, liizumu icab fiili politikayla i¢ ice gegmis entelektiiel nii-
fuz alaninm es gegmek suretiyle, bu gegisin yalmizca bazi toplumsal
vechelerini resmetmeye muvaffak olabilmistir. Ciliz denebilecek
fran yapim politik filmler toplumun entelektiiel meselelerine ve
bunlarin politikayla eklemlenmesine pek az 1sik tutabilmistir.

Iran'da politik sinemanin giigsiizliigii tizerine goriislerime ifade
etmis bulunuyorum. Sézlerime son verirken gegmise dair amilarimi
tazeleme arzusundayim. Memleketimde pek ¢ok sinema salonunun
tahrip edilmis oldugu dogrudur, ama sinemamiz varoldugundan ve
varligim siirdiirebilecek giicii oldugundan ayakta kalabilmistir.
Ama ilk darbeyi yiyecek bir politik sinemamiz bulunmamaktaydi.
Ne ironiktir, 6nceki rejim tarihe karigali onca sene ge¢misken, boy-
lesi bir politik sinema hala insa edilmeyi beklemektedir.
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HUKUMSUZ KESINLIKLER: MAHMELBAF’IN
ILK DONEMIi
Hamid Dabasi

1955 tarihli makalesinde Heidegger, teknolojinin 6ziinii, insan da
dahil olmak iizere, seylerin kategorik olarak kullanim degerlerine
indirgenmesi manasina gelen, “el-altinda-duran”a Cergeveleme
olarak analiz etmektedir. Bunu, Teknolojik Modernite projesinde
ickin en yikici tehlike olarak gérmektedir. Bu agmazdan ¢ikis yolu
olarak, makalenin sonuna dogru bizzat Teknolojik Modernite'nin
icinde ve Yunanca techné (teknik) kavraminin bu kez poiésis (yara-
tic1 faalivet) baglamindaki kékeninde apacik bir koruyucu giig tes-
pit etmektedir. Insam faydal diizenlemenin kars: konulmaz failine
doniistiirmek igin, bizzat bu diizenlemede igckin bir panzehir gor-
mektedir.200

Bu, Teknolojik Modernite krizi tizerine Avrupa'min kendi-tizeri-
ne-diisiinmesinde kritik bir nokta olup, apagik Avrupa merkezcili-
gindeki en ufak bir degisiklik, bu pasaji, projenin alic1 ucunda yer

200 Bkz.: “The question concerning technology”, Martin Heidegger, The Question
Concerning Technology and Other Essays, William Lovit'in gevirisi ve énsoziiyle,
New York: Harper Torchbooks, 1977, s. 14, 34.
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alan geriye kalanlarimiz arasinda sanatin durumu baglaminda fev-
kalade anlamh kilacaktir. Bizim bildigimiz teknoloji Yunanca tech-
né kokiinden degil, Avrupalilarin menzil tanimaz dil silahlarindan
tiremedir; Heidegger’in “sanata tek kelimeyle techné denmistir” sa-
vi kendine Avrupal simirlarinin fersah fersah ¢tesine tasan bir
onem atfetmistir. Bizim agimizdan, sémiirgecinin Teknolojik Mo-
dernite’yi dayatmasindaki acimasizlik, ona karsi yaratici bagkaldi-
rimizda igkindir. Heidegger'in ilksel saydig1 bu momentte sanata
atfetmis oldugu muzaffer maddeselligi bir diisiiniin: “Sanatlar sa-
natsal olandan tiirememistir. Sanat eserlerinden estetik haz alin-
mamastir. Sanat, kiiltiirel faaliyetlerin bir alam olmamgtir.”20!
Pekala da bizim sanatimizdan, post/kolonyal?®? sanattan, Tek-
nolojik Modernite’de igkin Cergevelendirme tehlikesi karsisindaki
kurtaric giig¢ olarak bahsetmis olabilir. Bize diisen, kendimizi, ol-

.

201 Hcidegger, “Technology...”, s. 34.

202 “Post/kolonyal” terimi dikkatli kullamlmalidir. iran, higbirzaman Asya, Afrika ve
Latin Amerika'nin biiyiik bsliimiiniin ingilizler ve Fransizlar tarafindan koloni-
lestirildikleri gibi resmen koloni olmamigur. Ancak hep kolonyal giiglerin ilgi
odag1 olmustur. 19. yiizyil iran Tarihi, timiyle, ingiliz, Fransiz ve Rus kolonyal
gikarlanna sahne olmustur. “Post/” 6nekini kullaniyor olmam, iran va da Orta
Dogu'nun diger bélgelerinin ve Asya, Afrika ve Latin Amerika’'nin, sadece Hindis-
tan 1947'de ingiltere’'den bagimsizhgim elde ctti ve post-kolonyal Hindistan'in
entclektiielleri post-koloni olma iizerine bir yigin parlak kuram iiretti diye post-
kolonyal konumda olduklarina inandigim anlamina gelmiyor. Ayrica ikinci Diin-
ya Savagt sonrasindaki Diinya Bankasi, IMF gibi kurumlarca yayginlasurilan
neo-liberal ekonominin, gelismis kapitalist iilke ekonomileriyle diinyanin geri ka-
laninin, ekonomik ve politik giigleri arasindaki iligkivi bagarili bir sekilde gizledi-
gine de inanmiyorum. Kolonyalizm, eski ticari kolonyalizmi aktif kapitalist ko-
lonyalizme déniistiirerek basat 6zelliklerini korudu. Ve simdi de, sermayenin hiz-
la kiiresellegmesinin altinda da avm manuk yauyor. Sermayenin kiirescllegsmesi
ve hizli is giicii gégi, kiiresel diizeyde isvankar bir biling durumu yaratt ki ben
bunu (/") isareti ile géstermeye ¢ahigum. Bu metaforik isaret, kiiresel koldniles-
meye aktif bir muhalefetin gerekliliginin aluni gizerek, ileri kapitalist iilke eko-
nomileriyle (G7) diinyanin geri kalam arasindaki giig iligkilerini gésteriyor. Ken-
di postkolonval durumlari ile ilgili tcoriler iircten Hintlilere minnettar olmahyiz
ancak 6zgiin durumlarinin genellestirilmemesi ve diinyanin gesi kalan kolonyal
bolgeleri igin daha dikkatli analizler yapilmasi gerektigini de kabul etmeliyiz. O
halde belki siirekli kalacak (“/”) isareti, su anki durumumuz ve potansivel 6zgiir-
legsmemiz igin bir uyan hali varatacakur.
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Muhsin Mahmelbaf.

dugumuz yere, projenin alici ucuna, Kapitalist Modernite’nin s6-
mird alanina, Avrupa Aydinlanmasi’'nin kutup merkezlerinin tro-
pik simir boylarina konumlandirmaktir. Sanat dallarimizda icat et-
me mecburiyetinde kaldigimiz tiim “gelenekler” agisindan, bu Mo-
dernite’yi bir 6n okumaya tabi tutmadan politikalarimizdan siyril-
mak s6z konusu olmayacag gibi, sanatimiz1 kavramak da s6z ko-
nusu olmayacaktir.

Mahmud Dervis, Nazim Hikmet, Pablo Neruda, Ahmed Samlu
veva Ahmed Feyz gibi en mitkemmel sairlerimizin eserlerinde Tek-
nolojik Modernlesme’'nin s6miirgeci tezahiirlerine isyan etmekte-
yiz. Heidegger’in “teknolojinin cinneti”2%® adim1 vermis oldugu mo-
ment, somiirgeciligin Teknolojik Modernite’'nin —cinai zuliimlerin
ceperdeki somiirge topraklarindan merkez iilkelerin tepesine ¢ok-
tigii- Holokost’a degin kutup merkezlerine gézitkmeyen en ¢iplak
icraatlarini sergilemis oldugu somiird mekamdir. Bizi kitlesel bir
yikima siuiriiklemis olan “teknolojinin cinneti” karsisinda dilimizi

203 Heidegger, “Technology...”, s. 35.
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yutmuscasina kendimizi ancak sanatla ifade edebilmisizdir. Tek-
nolojik olan1 aym zamanda gizemli bulmusuzdur. Nasil isledigini
bilmedigimiz gibi, onun merhametine teslim olmusuzdur. Biz,
post/kolonyal geperdekiler, Avrupa merkezlerinden iki kez panik
icinde defedilmis Teknolojik olanin merhametine terk edilmisizdir.
Avrupal serbest biraktig1 canavarin sirtina binmis, canavar da bi-
zim sirtimiza binmistir.

Sanat1 estetik bir haz alma eylemi olarak degil, bizatihi nefes
alip vermek kadar hayati bir sey olarak gormiisiizdiir. Nitekim, He-
idegger’in sozlerindeki dogrunun zili kulaklarimizda ¢inlamaktadir:

Teknolojinin 6zii teknolojik bir sey olmadigindan, teknolojiyle ilgili
esash fikirler iiretmenin ve onunla kararh bir yiizlesmeye girmenin,
teknolojinin 6ziine benzeyen, ama kéken itibariyle de farkh, sanat
gibi bir diizlemde gergeklesmesi gerekmektedir.204

Hayir. Burada bir hamle eksiktir. Sanat boylesi bir diizlem tegkil
etmemektedir. Teknolojik Modernite, Sahra alt1 anakaralarda so-
miirgeci felaketleri tetiklemis, ve ancak sonrasinda buralarda sanat
yeserebilmistir. Teknolojinin 6ziiniin teknolojik olmadigiyla tam
olarak ne kastedilmektedir? Bir an i¢in Heidegger’'in her seyi Yu-
nanca kokeniyle tanimlama egilimini, bu tikel 6rnekte teknolojiyi
Yunanca techné kelimesini yanhs/okuyarak tanimlamasiyla bir tu-
tup, Alman filozofun bizzat kendisini, felsefi projesiyle kars1 dur-
dugu post/Aydinlanma korkusunda bir kriz an1 baglam igerisine
konumlandiracak olursak, o vakit bu Avrupa projesinin kendisin-
de, Kapitalist Modernite'nin dénceleyicisi ve teknolojinin 6zzi olup,
dolayisiyla da teknolojinin kendisi olmayan somiirgelestirici (ken-
dini yiicelten/6tekini algaltan) bir icat bigimindeki “Avrupa” fikrin-
de bir sey mevcuttur. Bu 6z, Avrupa Aydinlanmas ve ikizi Kapita-
list Modernite projesi siirecinde varhg: ortaya konmus olan beseri
faaliyetin 6znelliginin gecirmis oldugu ani ve asin degisimler dahi-
linde tetkik edilmelidir. Bu noktaya ulastiktan sonra, projenin s6-
miirgeci sonucuna dogru tek bir atmamiz yeterli olacaktir, ve bir

204 Agm.
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kez bu mecraya girdikten sonra da teknolojinin 6ziiniin insan da-
hil her seyin kategorik olarak kullamim degerlerine indirgenmesi
olduguna dair ikna edilmemize gerek kalmayacaktir. O, oradadur.
Biz ~ post/kolonyal 6zneler — de, oyuzdur. Dolayisiyla, teknolojinin
oz, ikiz projeler, Avrupa Aydinlanmasi ve Kapitalist Modernite'yle
dogrudan bagintili sémiirgecilikzir.

Heidegger, teknolojinin 6ziine hem “esash bir diisiinme” hem
de “kesin bir yiizlesme” vazetmektedir. Teknolojinin 6ziine dair
“esasl bir diisiinme” hi¢ kuskusuz Avrupa menseli bir énermedir.
Hilekar canavarin dogum yeri burasidir ve yalnizca burada tizerin-
de esasl: bir bigimde kafa yorulmustur. Ancak kendisiyle “kesin bir
yiizlesme”nin “koken itibariyle farkh” bir diizlemde gergeklestiril-
mesi gerekmektedir. Kriz momentleri haricinde, bu diizlem, Avru-
pa degil, kendisini kategorik olarak reddeden, medeniyet baglamin-
da Oteki konumunda yer alan sémiirge topraklaridir.

Heidegger, hakli olarak, sanatin kendisine yiikledigi vazifeyi ye-
rine getirebilmekteki sorununu estetik kuramina gereginden fazla
bogulmus olmasinda gérmiistiir. “Estetige saplanip kalmishgimiz-
la sanatin hayatiyetini koruyup kollayabilme yetimizi yitirmis bu-
lunmaktayiz.”20> Sanat eserini radikal bigimde bir estetik meselesi
olarak kuramlastirmak neredeyse kendine has denebilecek 6lgiide
Aydinlanma sonrasina ait bir pratiktir. Kiiltiirel Modernite, Max
Weber'in kavrayip, Habermas'in altin1 ¢izmis oldugu gibi2%, We-
ber'in “tézel akil” adim verdigi seyi parcgalarina aywrarak, dogru,
normatif 6zgiinliik ve giizellik olmak iizere ii¢ 6zerk alan halinde
kutsal imgelemin énceliginin igerisine yerlestirmistir. Bilim, dogru
ve ahlaka normatif 6zgiinliik atfederken, estetik, giizel olana hem
dogruluk iddialarindan, hem de ahlakilikten 6zerk bir yargilama
hakk: atfetmistir. ileriki tarihlerde, Adorno, yalmzca Aydinlan-
ma'nin tahripkar tezahiirlerine tepki mahiyetinde, sanat eserine
kendinde ickin dogruluk iddialarini yiikleme ¢abasinda olmus-

205 A.g.m.

206 Bkz.: Jiirgen Habermas, “Modernity: an unfinished project”, Marizio Passerin
d’Entreves ve Scvla ‘Benhabib (ed.), Habenunas and the Unfinished Project of Mo-
demnity, Cambridge: MIT University Press, 1997, s. 45,
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tur.20? Dolayisiyla, Heidegger'in Aydinlanma sonrasi Avrupa ile sa-
nat eseri arasina estetigin bindirildigine iliskin teshisi yalnizca
Teknolojik Modernite’nin kutup merkeziyle simirli olup, post/ko-
lonyal sanatta ve sanat eseriyle yiizlesmede mevcut degildir.

Burada, “geleneksel sanat”in, Teknolojik Modernite’nin ve de
yerlici aleyhtarlarinin - aralarindaki kan uyusmazhgina karsin bir-
birleriyle aktif birliktelik igindedirler - post/kolonyal sanatin tertip-
gileri olduklar tuzagina diismememiz gerekmektedir. Post/kolon-
yal mevzideki iiretimlerimiz, ikiz Aydinlanma ve Kapitalist Moder-
nite projelerinin somiirge ucundaki sancili konumumuza “gelenek-
sel” degil, kusursuz bir modern yamttir. Kant'in, modernitenin Af-
rika ve Asya sinir boylarindaki bizlerin yaradilisimiz itibariyle yiik-
selmekten aciz oldugumuz iddiasi?°8, sanatimizi, Heidegger'in hak-
i olarak bir Aydinlanma 6énermesi oldugunu 6ne siirdiigii Avrupa
estetiginin miidahale alaninin disinda tutabilmemize yardimci ol-
maktadir. Dolayisiyla sunu iddia etmek miimkiindiir ki, teknolojik
saldirganhigin sémiirge uglarindaki giplakligi, post/kolonyal sanati
bilhassa Avrupa estetiginden bagisik kilmistir. Buna karsilik, Avru-
pa estetigi de, Teknolojik Modernite’'nin Avrupalinin gozlerini Ay-
dinlanma’nin dogrusuna “yumulu” tutabilmek i¢in gerekli gordiigii
mesafelendirme o6lgiitii olmustur.

Bilhassa somiirge cephesinin en yaratici momentlerine tatbik
edilebilir olan, Heidegger'in, “tehlikeye ne denli yaklasirsak, koru-
yucu gii¢ o denli yolumuzu aydinlatacak ve bizi sorgulayici kilacak-
tir”29% gnermesidir. Post/kolonyal, bu tehlikeyle tamsmistir, dolay:-
siyla tehlikenin bizatihi kendisi odur. Teknolojik Modernite tehli-
kesine, “el-altinda-olana Cergeveleme”nin 6liimciil cazibesinin zor-

207 Bkz.: Theodore W. Adorno, Aesthetic Theory, Robert Hullot-Kentor’un gevirisi ve
6nsdzuyle, Minneapolis: University of Minncsota Press, 1997.

208 Kant'in estetigi bizi kategorik olarak degerlendirme digt birakir. Immanuel
Kant, Observations on the Feeling of Beautiful and Sublime, ¢ev. John T. Goldthwait,
Berkeley: University of California Press, 1960, s. 111. Araplar hakkinda daha ha-
yirh seyler sévler: “Sarkin en asil insanlar.” Farslar igin, “Asya’min Fransizlan”
(s. 109) ve Japonlar igin “Diinyanin o bélgesinin Ingilizleri” (s. 110) der.

209 Hcidegger, “Technology...”, s. 35.
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baliklarinin Aydinlanma’yla sivanamadig1 sémiirgeci tezahiirlerin-
den daha yakin baska bir mevzi bulunmamaktadir. Isin dogrusu,
pek de aksi bigimde, Aydinlanma projesinin medeniyet manasinda
Oteki’si konumunda yer almaktayiz. Fakat Heidegger'in Teknolojik
Modernlesme’ye yéneltmis oldugu felsefi elestiri bile projenin ku-
ramsal manada feshinden ibaret degildir. Heidegger, Kapitalist
Modernite'nin kalbindeki bir kriz momentinin derinliklerinden
dogmus olup, projeyi imhasi da krizin sémiirge ucundaki zorlu ko-
sullarimiza bire bir uygulanirhga sahiptir.

Tehlikeyle Burun Buruna: “islami Bir Sinema” mi?

Somiirgeligimize siirsel bir yorum getirmede, ve dolayisiyla da bu
durumumuza isyanimizda basarilarimiza ve basarisizliklarimiza
dair her tiirlii elestirel okumaya, Kapitalist Modernite’nin kalbin-
deki kriz momentleri ile mantiginin sémiirgeci yayihminda igkin
kriz arasindaki yapisal 6zdeslik esdeger elestirellikte kavranarak
baslanmalidir. Teknolojik Modernite cenderesinden siirsel ¢ikis yo-
lu, tam da “seylerin kullanilir ve harcanilir olarak Cergevelenme-
si’nin igkin oldugu post/kolonyal bir kosul igerisinde kendini gorii-
niir kilmaktadir. Antik Yunanin, Teknolojik Modernite’den mah-
rum birakilmis Heideggeryan Avrupal neslinin yonelebilecegi bir
Altin Cag meydana getirmesi fevkalade anlasiirdir. Ister Teknolo-
jik Modernite’'nin kutup merkezinde, ister sémiirge uzantilarinin
tropik sinir boylarinda olsun, mistik ve hayal mahsalii Altin Cagla-
rin ingasi, tehlikenin 6ziiniin kendisine yénelik baskaldirinin siirsel
6zdegine donustirilmesi istikametinde ilk sirada yer alan, tehlike-
li bigimde kurgusal, ama bir o kadar zaruri bir adim izlenimi uyan-
dirmaktadir. Tam da bu noktada, hem Nasyonal Sosyalizm’in, hem
de Islami teolojinin mitik bilesenleri arasindaki 6zdeslik karsimiza
¢ikmaktadir. Bunlar, Almanya’da merkezin bir kriz momenti,
Iran'da kiiresellesen projenin post/kolonyal geperlerinden birisin-
deki yapisal bir kosullandirma olarak, Kapitalist Modernite proje-
sinin alic1 ucundaki birbirinin esi kriz momentlerine kars1 zaruri
ve kaginilmaz mitik yanitlardir. Heidegger'in Aydinlanma projesini
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imhasi ve Kapitalist Modernite'yi kiigitk gérmesi, kendisi de bizde
ickin olanin benzeri bir kriz momentinden konustugundan, bizim
somiirgeligimize uygulanabilirlik arz etmektedir.

Kendi maddi gergekligimizin post/kolonyal iiretim mevzii tize-
rinde, Teknolojik Modernite’de igkin tehlikeye en yakin konumda yer
almaktayiz. Kendimizi yeniden yaratici 6zgiirlesmemizin en mii-
kemmel momentlerinde, salt Teknolojik Modernite’'nin i¢ mantigi-
nin sémiirgeci yayihmina ideolojik bir kars1 koyusun, ve kendimize
bu sémiirgeci dayatmasi kimligin niifuz alaninin 6tesinde sanatkar-
ca bir 6znellik bigimi yaratmanin kat be kat fazlasim gergeklestire-
bilmis bulunmaktayiz. Somiirgecilige kars: ideolojik direnislerimiz,
haddizatinda, sémiirgeci projenin kendisinin olumsuzlayic1 bir yan-
simasi olmustur. Olanakh kildig) ideolojiler olmaksizin sémiirgecili-
ge kars: koyabilmemiz miimkiin olmamstir. Politik pratiklerimizde-
ki “Islam”, bilhassa siddetli bir karsi/kolonyal insadir. Bir kurtulus
teolojisi olarak “Islamcilik”, Teknolojik Modernite projesinin sémiir-
geci yaylhmina karsi ideolojik bir direnis mevzii karsihginda atalan-
mizdan miras inancimzi sarfettigimiz bir ideolojik direnis bigimi,
ve bundan 6tiirti de bizatihi sémiirgeci bir tiretim olagelmistir. Hem
tehlikeden koruyucu gii¢, hem de bizatihi tehlikenin dogasi olarak,
Islamcihk, yalmzca sémiirgecilikten radikal bigimde farkh olmasin-
dan degil, koklerinin somiirgeciligin derinliklerine dek uzanmasa iti-
bariyle bilhassa giiglii bir ideolojik aygit gérevi gérmiistiir.

Somiirgecilige direnisin ideolojik Islamilestirilmesi baglaminda,
“Islami sinema” gibi, “Islami sanat” nedir? Bu baglamda, Islami sa-
nat, somiirgeci tabiyete ahlaki direnisimizin taskin ruhu, Teknolojik
Modernite'nin bir uzantisi olarak sémiirgecilige kars: ideolojik dire-
nisimizin bir nebze daha Islamilestirilmesinden 6te bir sey degildir.
Muhsin Mahmelbaf, kamerasiyla fotograflar gekmeye baslayip, ya-
kin ve uzak ¢ekim goriintiileri arkaarkaya siralayip, “Islami” bir ma-
sal anlatma ¢abasina girdigi siiregte, baska ¢ok sayida Miisliiman ak-
tivistle birlikte tiim igtenligiyle bu “Islami sanat” nosyonundan taraf
olmustur. Ne Pehlevi monarsisinin saltanatinin bel bagladig islam,
ne de somiirgecilik hesabina Oryantalist tabiyet iiretimindeki Islam,
bu nesil Miisliiman aktivistlerine hitap etmis degildir. Onlarin favda-
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landiklan Islami sanat tiirti, mesruiyet arayisinda haddizatinda “di-
ni”, “geleneksel” ya da “otantik” olan direnisin kiiltiirel bilesimine
destek ¢ikan, Kapitalist Modernite’'nin hiicumlarina kars: ideolojik
bir Davud-Golyat harp meydaninda kavranip icra edilmistir.

Faaliyetlerinin baslangicinda, Mahmelbaf gibi yar1 ideolog
Miisliiman sanatgilar, kiiltiirel sémiirgecilige kars: ideolojik direnis
bigimlerinin bizatihi en etkin kendini sémiirgelestirme bigimleri
oldugunun ayrimina varamamslardir. Bu nevi bir direnisin temel
unsurlarindan birisi, Frantz Fanon’dan Ali Seriati'ye, s6zde “yerli”
veya “geleneksel” tarzin kendinde igten ige sémiirgeci bir seyi bi-
¢imlendirdiginin ayrimina varmadaki bu kategorik basarisizlik ol-
mustur. Fanon, isi, Miisliman kadinlardaki tesettiirii, somiirgecili-
gin ihlal edemedigi bir alam1 muhafaza eden bir mania olarak gér-
meye dek vardirmistir. Seriati, pek tabii ki Fanon'u da agmak sure-
tiyle, kendi edindigi Islam kavrayisim katiksiz sémiirge karsiti bir
ideoloji kalibina oturtma g¢abasi giitmiistiir. Ama sémiirge karsiti
bir ideoloji, bizatihi somiirgeci bir ideolojidir. S6miirge 6znesi, po-
litik kaygilarinin doruga ¢iktigi momentte, sémiirgeci taarruzlara
kars: bir direnis ideolojisi meydana getirmek tizere atalarindan kal-
ma yadigarlar1 anma merasimlerine gitmektedir. Ideolog kimligini
muhafaza ettigi miiddetge, tiim itaat ve bagkaldin fiillerinde s6-
mirge insan1 olmadan edememektedir; bilhassa ideolojik direnis
fiilleriyle, bizatihi somiirgelestirme fiilinin trina 6znelligiyle, bir
direnis ideolojisi arayisi igerisinde atalarinin hatirasindan kalan iz-
leri bir adim daha fazla sémiirgelestirmekten kurtulamamaktadir.
Post/kolonval bir 6zne olarak, Miisliiman ideolog bir sanatgiya do-
niistiigii vakit, baslangigta artik “sanatsal” bir baglama oturdugunu
diisiindiigii somiirgecilige direnis cephesini giiglendirmekten 6tesi-
ne gecememektedir. Her ne kadar kendini sanat¢i olarak gorse de,
hala daha ziyade ideolojik direnis mecrainda yer almaktadir.

Mahmelbaf: Baslangi¢

Mahmelbaf sinemasinin ilk safhasi, kabaca Baskasuun Oliinii'ni
kaleme aldig1 1981'den /ki Gormeven Géz'ii gektigi 1983’e dek, tiim
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ictenligiyle hem emperyalizme hem de emperyalizmin Iran’daki te-
zahiirlerine kars1 devrimci bir direnis mevzii olan Islami ideolojiye
hizmet etmistir.

Sanatsal kariyerinin baslangicinda Mahmelbaf hala devrimci
bir Miisliiman aktivist kimligindedir. Daha 1972 yilinda, 15 yasin-
dayken, kiigiik ¢aph ama kararl, kendi sehir gerilla 6rgiitiinii ku-
rar. 1974 yihna gelindiginde, Miisliiman devrimci kimligine 6ylesi-
ne sik1 sikiya sarilmistir ki, Pehlevi monarsisine kars1 savasmak
tizere bilfiil silaha sarihr. Bir polis memuruna yonelik basarisiz bir
saldin sonrasinda tutuklanan Mahmelbaf, Agustos 1974’te hapse
atilir; 17 yasinda heniiz resit olmadigindan idam cezasina garptiril-
maz. Bu tarihten 1978 yilna degin, yiiksek okuldan mezun olup
koleje yazilabilecegi en verimli ve hayati 6nemde doért yilin1 hepsi
de kendisinden onlarca yil kidemli politik mahkimlarin arasinda
gegirir.

Devrimci hareketin eristigi ivmenin bastirmasiyla Mahmelbaf,
Ekim 1978'de Pehlevi hapishanesinden tahliye edilir; dort yillik ha-
pishane siirecinden daha da bilenmis bir Miisliiman devrimci ola-
rak ¢ikan Mahmelbaf, sinema kariyerinin basladigi1 1981 yihina dek
tim varhgiyla Islam Devrimi'ne ve ideallerine hizmet edecektir.
Tahliyesinin hemen ertesinde Fatima Megkini ile evlenir ve devrim
yolunda yazilar yazmaya ve savasmaya baslar; bir yil sonra ilk kiz-
lar1 Semire (Zeyneb) diinyaya gelir. Bu esnada, Ocak-Subat
1979'da, yasiti hi¢bir Iranhinin hayal bile edemeyecegi sahneler
olan, Sah'in Iran’dan kagisina ve Ayetullah Humeyni'nin muzaffer
bir komutan edasiyla iilkeye geri déniisiine tamkhk ederler. Geri
déniisiiniin tizerinden daha bir hafta gegmeden Mehdi Bezirgan'i
gecis donemi hiikiimetinin bagbakam olarak atadiktan sonra, Hu-
meyni, yine bir haftadan az bir siire igerisinde Pehlevi monarsisin-
den geri kalan son unsurlar1 da -Bahtiyar hiikiimeti- istifaya ve
kendilerini tasfiyeye mecbur eder. Mart ayinin sonlarina gelindi-
ginde, Humeyni, milyonlarca Iranliy1 sandik basina toplayip, islam
Cumbhuriyeti'ne kayitsiz sartsiz desteklerini arkasina almistir bile.
Bu siiregte Mahmelbaf da, laik solcu ve liberallerin, devrimin anci-
en régime’le 6zdeslestirilen tiim ¢iiriimisliikleri kategorik olarak
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mahkim etmek suretiyle islamilestirilmesine karsi koymadaki ba-
sanisizliklarina taniklik etmis olsa gerek.

1979 yazina gelindiginde, islam Cumhuriyeti Anayasas taslag
kaleme alinmaya baslamistir bile; nihai taslak metni Kasim ayinda
patlak veren Amerikan Rehine Krizi'nin tozu dumam altinda onay-
lanacaktir. Ertesi yil fran'da bir islam Cumhuriyeti kok salar ve
Mahmelbaf cogkulu yazilar: ve faaliyetleriyle bu cumhuriyetin hiz-
metine girer. Eyliil ayinda, devrimin Islamilestirilmesi siireci daha
siddetli ve kanh bir asamaya girer. Irak’la girilen yikici savas, Islam
Devrimi'ni Iran siyaset kiiltiiriiniin tayin edici momenti olarak pe-
kistirmis en kahc1 eylemliliktir. Savasin birinci yilina girildiginde,
Mahmelbaflarin oglu Meytam (Eyyub) dogar. Ertesi y1l -Islam Dev-
rimi’'nin t¢iincii yii- Mahmelbaf inancinin emrinde, adanmis bir
ideolog olarak kamera arkasindaki yerini alr.

17 yasinda isyankarhga varan bir radikallige erigmisken dort yi1-
lin1 Pehlevi zindanlarinda gegiren, ardindan bir dért yil da Islam
Cumbhuriyeti'nde devrimci [aaliyetette bulunduktan sonra, 25 ya-
sinda ilk uzun metrajli filmini gekmek iizere kamera arkasina geg-
tigi hayatinin bu déniim noktasinda Mahmelbaf, engin bir devrim-
ci tecriibe edinmis bulunmaktadir.

1981'de sinema kariyerine basladig1 sirada Mahmelbaf, yaratici
fikirlerini devrimin hizmetine sokmak gibi kusursuz bir iilkiiye sa-
hip bir ideolog hiiviyetindedir. ilk dénem sinema faaliyetlerinde
—Bagskasimun Oliiniii'nii ve Altinci Adany kaleme almasi, Nasuli'un
Tovbesi (1982), [ki Gormeyen Gz ve Altinct Adani'in sinema uyar-
lamasi Siginak Peginde’nin (1983) yonetmenligi- tamamyla iktida-
ra gelmesine emek vermis oldugu teokrasinin metafizik temellerini
giiclendirme gayesindedir.

Dolayisiyla Mahmelbaf'in sanata yonelimi —-genel oldugu kadar
da deneysel- islam Devrimi'ne ideolojik adanmshginin tabii bir
siirekliligidir. Artik siyaseten basarisini tescillemisken, devrimin el-
de ettigi basarilar1 ancien régime’in kiiltiirel giiglerinin tehdidi al-
tinda goriir. Bu yiizden de, sanatgihik kariverinin baslangicinda, Is-
lami olmayan sanat bigiminin devrim karsiti kullanimina mani ol-
mak suretiyle devrimin kiiltiirel vitrinini giiglendirme gayesini gii-
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der. Devrimin ilk zamanlarninda iran Ulusal Radyosu personeline
katihr ve geng Islam Cumhuriyeti'nin propaganda aygitinin bir par-
casi olur. Cok gegmeden, sonradan Islami Propaganda Teskilat1 Sa-
nat Merkezi adimi alacak olan Islami Diisiince ve Sanat Merkezi'ne
katilir. Ideolojik kavramlar sanatsal disavurumlara gevirme isini
iistlenerek buranin basideologu konumuna gelir.

Mahmelbaf, var giiciiyle devrim 6ncesi sanati genel olarak
-Ozelde de sinemayi- mahkim eder. Hedef tahtasinin odaginda,
kategorik olarak “habis” monarsiyle 6zdeslestirdigi ve hatta halk
huzurunda yargilanmalan talebinde bulundugu laik sanatgi ve film
yapimcilan yer alir. Insanlarin devrim siirecinde sinema salonlari-
n1 atese vermelerinin devrim 6ncesi sanat1 kategorik olarak mah-
kim edislerinin bir disavurumu olduguna inanmaktadir. Mahmel-
baf, devrimci dindarhgn yiikiimliilitkklerini yerine getiremeyen kim
varsa iggiidiisel olarak diglamak suretiyle, “Miisliiman bir sanatg:”
olarak anilma arzusundadir. Bu noktada, diinyaya net bir bi¢cimde
Iyi-K6tii penceresinden bakan, kategorik, empatik, Manici bir ka-
niva sahiptir. Islam’dan olan iyidir, Islam’dan olmayan kétiidiir; su
sozii ettigi kayitlardadir: “En vasifsiz Miisliiman yénetmen veya ak-
toriin avaklarina paspas olurum da, Miisliiman olmayan bir sanat-
¢iyla ortak is yapmam.”210

Bu dénemde, “Islami Sanat”in dogasina dair kuramsal bir agik-
lama bulunmadigina inanan Mahmelbaf, tek basina bu nevi bir
agiklama yaratmaya girisir. “Islami Sanat”in dogasi ve diizeni iize-
rine kisa oykiiler, romanlar, tiyatro oyunlari, senaryolar ve hatta
elestirel denemeler, yeniden insas1 iizerine de yorumlar kaleme
alir. Mahmelbafa gore, Islam bu asamada kategorik bir zorunlu-
luktur, bir dogrusu ve felsefesi vardir ve “Islami Sanat” da bu dog-
ruyu ve felsefeyi aksettirmelidir. Ofke doludur ve sanat, felsefe ve-
va popiiler miihtedilerin en basit vaazlarinin ve hapiste okuma fir-
sat1 bulduklarinin 6tesinde Islam 6gretisi hususlarinda dahi kit bil-
give sahiptir. Ne skolastik ne de modern egitimde formel veya in-

210 Golam Hevdari, Muarrifi ve Nakd-e Film-ha-ve Muhsin Mahmelbaf, Tahran: Es-
park Yavinlar, 1372/1993, s. 26.
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formel bir tahsile sahip degildir ve Farsga disinda bir dil bilmemek-
tedir. Ve buna ragmen, mutlak bir inangla, mutlakiyetgi egilimler-
le ve Pehlevi rejim hizmetinde eserler vermis sanatgilara kars: her
daim kinle dolu olarak doymak bilmezcesine Fars¢a okuyup yaz-
maktadir. Mukaddeme-i ber Hiiner-i Islami (Islami Sanata Giris) ad-
i eserinde, “sanat”in Islam baglaminda dogasinin ve islevinin
muhtevasinin kesin olarak ne olmasi gerektigine yeni ve devrimci
bir tamim getirme arayisindadir. Bu dénemdeki yazimi banalligin
smirlarinda bir siradanlhk arz etmektedir. Fakat i¢inde bir yerlerde,
Islami ideolojiye korii kériine adanmighginin birakin irdelemeyi,
dile getirmekten bile sakindig: bir seyin amansizca pesinden gitme
dirtiisii vardir. )

Mahmelbafin sinema kariyeri devrimci ideallere gilgincasina
bir dinsel saplant1 baglaminda baglar. Bu siiregte ne tiir filmler ge-
kilmektedir? 1980’de iran filmleri ekseriyetle ve belli sebeplerle yal-
nizca devrimci ve dini temalar: islemektedir. Yihin tipik filmlerin-
den Taki Keyvan Salahsur'un Minu’ya Dogru U¢mak'inda, siyasi fa-
aliyetlerinden 6tiirii isinden kovulmus bir iscinin akibeti iglenmek-
tedir. Kahraman en sonunda bir kitapgida ¢ahsmaya baslar, ardin-
dan da devrimci olur. 1980’in tipik filmlerine bir diger ¢rnek de, fe-
odal bir toprak agasinin mezalimini anlatan Riza Sefai'nin Ayak-
lanma’sidir. Kan Yagmuru'nda Emir Kavidel, Sah'in ordusundan
ui¢ askerin devrimci hareket saflarina katilmasinin hikayesini anla-
tir. Asgar Bigare'nin Canl: Vesika'si, Riza Sah’tan Islam Devrimi’'ne
cagdas Iran tarihini masaya yatirmaktadir. Cok Yagsa'da Hiisrev Si-
nayi, bir ailenin yanina sigimip sonradan aile fertlerini devrim saf-
larina katan bir devrimcinin hikayesini anlatmaktadir. Ekber Sad-
ki'nin Seytan'inda, taziye leitmotifleri cagdas bir Iyi-Kotii elestirisi-
ne uyarlanmaktadir. Aman Manuiki, /slam’in Askeri filminde, Miis-
liitman bir devrimci ile bir SAVAK mensubunun kiz1 arasinda gegen
ask hikayesini kesfe citkmaktadir.

Mahmelbaf bu nefsi koreltme sinemasinin disinda yer almaz.
Menugehr Hakkaniperest'in Mahmelbafin bir tiyatro eserinden
uyarladigi ilk uzun metrajh filmi Mazeret (1981), geng ideologun
zihnini mesgul eden meseleleri yansitmaktadir. Muhammed Riza
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Sah devrinde, bir sehirli gerilla 6rgiitii Amerikal bir diplomata su-
ikast diizenler ve baskentte bir dizi patlama tertipler. Gerillalardan
ikisi arasindaki anlagsmazlhk ve 6liimle son bulan akibetleri, klise-
lerle yiiklii bir 2mag¢ araci mazur gosterir mi tartismasi etrafinda
odaklanmaktadir. Ali ve Behruz karakterleri yikic1 devrimci faali-
yetin politik giindeminin iki zit kutbunu temsil etmektedir. Ali, so-
nunda yalmzca kendilerini ele gegirmek igin yollanmig SAVAK
ajanlarini degil Behruz'u da 6ldiiriir. Senaryolarimi Mahmelbafin
kaleme aldigi ve yonetmenliklerini Muhammed Riza Hiiner-
mend'in yaptgy Kale iginde Kale’de (1982) ve Bagkasimin Olii-
mii'nde ufak da olsa bir degisiklik gormekteyiz. Baskastnin Olii-
mii'nde, Bergmanvari bir goriiniirliikk kazandirilan Oliim vasitasiy-
la biiyiik bir askeri harekaun esigindeki bir general suglarla dolu
gecmisiyle yiizlesmeye zorlanarak, kotiiliigiin dogas1 masaya yat-
rilmaktadir. Bu noktada, Mahmelbafin zihni her tiirden politik ter-
cihin ahlakiligi meselesiyle mesguldiir. Burada Mahmelbaf1 daha
ziyade kendi kendisiyle bir imtihan igerisinde goriiriiz. Zihni hala
hapishanede, ruhu devrimci kalkismanin riizgarinda, tutkular
oniine serili gordiigii sonsuz firsatlarin aydinhgindadir. Nasil film
ve kurguda saklh olanaklara tutkulu saplantisinin kendisini nereye
gotiireceginden emin degilse, sinema kiiltiiriinden de o kadar biha-
berdir. Hala Oliim ve Kader iizerine s1g ideolojik arayislarin igeri-
sindedir. Bu arayisin en yogun momentlerinin iirtinii Bagkasinin
Oliimii savas karsih bir diisiinceye vesile olmustur. Ancak tipki
kendi ideolojik simirlamalarinin, kanaatlerinin ve kesinliklerinin s1-
giagina hapsolup kalmis filmdeki general gibi, Mahmelbaf da ha-
1a gozii higbir seyi goremeyecek denli ham, s1g ve gorsel bir kako-
foni igerisindedir. Bu noktadaki baghca problemi, kendisinin dahi
tam manasiyla tarif edemedigi alt iist olmus ideolojik hayal diinya-
simin bir uydurmasi olan “Islami bir sinema”nin pesinden savrulup
durmasidir. “Islami bir sinema”nin devrimci ve anti-laik olmas: ge-
rektiginin bilincindedir. Fakat bunlar olumsuz unsurlardir. Bu si-
nemanin olumlu manada kesinkes ne olmasi gerektigine dair ne
kendisi ne de devrimci yandaslar1 en ufak bir ipucuna sahip degil-
dirler. Fakat tiim bu devasa boslugun altinda kivrim kiveim kivra-
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nan bir zeka gizlidir. Mahmelbafin yaratici bedeni bir biiyiiniin
esiridir. Ne oldugunu bilmese de, onun hizmetindedir.

1981 —Mazeret'in yapildig: yil- hi¢ de alelade bir yil degildir. 19
Ocak giinii, Amerikan rehine krizi en nihayet son bulur. iran-Irak
savas1 kizigmaktadir. 1 Haziran giinii Beni-Sadr’in muhasara altin-
daki cumhurbagkanhg: son bulur ve Sadr can havliyle kayiplara ka-
risir. Bagkanhigina muhalif din ulemasi, Sadr'in savas: idaresini ha-
tali bulmustur. Halkin Miicahitleri érgiitii, islam Cumhuriveti'nde
teror estirmektedir: 27 Haziran giini, donemin Yiiksek Konsey
uyesi ve gelecegin cumhurbaskam ve Dini Lideri Ali Hamaney'e vo-
nelik sag kolunun sakat kalmasina yol agan suikast girisimi, Islam
Cumbhuriyeti'ne kars1 muhalefetin Halkin Miicahitleri 6rgiitii 6n-
derliginde dimdik ayakta oldugunu bildiren apagik bir ikaz sinyali-
dir. Ertesi giin, Islami Cumhuriyet Partisi'nin merkez binasin ha-
vaya ugururlar; 6lenler arasinda Yiiksek Mahkeme Baskam Avetul-
lah Behesti de yer almaktadir. Halkin Miicahitleri 6rgiitiine vone-
lik kitlesel bir operasyona girisilir. Uluslararas1 Af Orgiitii mahreg-
li haberlere goére binlerce iranl muhtelif karsi-devrimcilik suglarin-
dan idam edilir. 30 Agustos giinii baskentte diizenlenen bir diger
bombali saldirida, yeni segilmis cumhurbaskant Muhammed Ali
Recai ve bagbakanm1 Muhammed Cevad Bahonar da can verirler.
Tahran ve diger biiyiik sehirler bir teror dalgasinin esiridir. Yiuzler-
ce franhh bombali saldirilarda ve idamlarda, binlercesi de savas
meydanlarinda can vermektedir. Biiyiik sehirler gida kithg icinde-
dir. Tren istasyonlarinda, biiyiitk magazalarda birbirini ardina pat-
layan bombalarla sivil halkta zerre giivenlik hissi kalmamistir. Is-
lami giyim kusam kaideleri Tahran Calvin'in Cenevre’sine gevir-
mistir. Kadinlar ve dini azinliklar bu ortamin bashca kurbanlari
arasindadu. Ekim aymna gelindiginde, Humeyni cumhurbaskan,
Mir Hiiseyin Miisavi de basbakan olur, ama ufukta huzurdan eser
yoktur.

Bu kosullarda ne tiir filmler yapihiyordu? Fesat¢i toprak agala-
r1, zalim SAVAK ajanlari ve ahlaksiz ordu mensuplar1 genellikle
geng devrimcilerle ve dinibiitiin Miisliimanlarla vurusturulmakta-
dir. Kidemli aktér Pervez Fennizade'nin rol aldigi, Muhammed Ba-
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Muhsin Mahmelbaf'm, annesi Esmat Campur’a da rol verdigi
Nasuh'un Tévbesi (1982).

kir Hiisrevi'nin fdamlik (1981), érnegin, banknotlar iizerindeki
Sah resmine kursun sikan bir adamin SAVAK", CIA'y1 ve MOS-
SAD"1 birden kandirmasim konu alan kaba bir giildiiridiir. Hiise-
yin Aga Kerimi'nin Amerika Yok Oldu'sunda (1981) Amerika’'nin
bolgedeki somiirgeci emellerinin izi siiriilmektedir. Ekber Sadi-
ki'nin Kugatma Altinda’sinda (1981), devrimci hareket saflarina ka-
tilmis bir oglu hari¢ ailesinin tiim fertleri monarsi yanlisi olan
Sah’in ordusundan bir asker resmedilmektedir. Islam Devrimi'nin
kabina sigmaz ruhu dur durak bilmemektedir.

Mahmelbaf da film yapimcihiginin Islami evresinin derinlikle-
rindedir. Nasuh'un Tévbesi'nin Dickens'’in Noel ilahisi'ndeki Scro-
oge'u andiran banka ¢ahsani kahramam Lutf Ali Han 6ldiigii sani-
lirken 6liim d6seginden kalkar ve yardimsever dostu Us Yahya'nin
rehberliginde gegmisindeki kotiiliiklerin telafisine girisir. 1ki dev-
rimci, Ayetullah Mutahhari ve Ayetullah Dastgeyb’in yazilarindan
uyarlama senaryosuyla, Nasuh'un Tovbesi'nde Lutf Ali Han sah-
sinda Islami ahlak 6gretisinin 6zii hikaye edilmektedir. Ana tema,
Ali Han'in, dostlarinin ve yakinlarinin bulundugu bir toplulugun
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arasina katilp, kendilerinden af diledigi an iizerinde yogunlas-
maktadir. Bu esnada, ogullarindan bir tanesi ve damadi mallari-
nin iizerine konma pesindedir. Imdadina émriinii devrim davasi-
na ve ardindan ¢ikan savasa adamis olan diger oglu yetisir. Film,
bu noktadan sonra giinahlardan nihai bir arinmanin giigliigiini
sorgulamaya y6nelir. Mahmelbaf, 6nceki filmlerinde de oldugu gi-
bi her karede bir vaiz edasindadir. Hala hapishanede ahlaksiz bir
yasama ve bilhassa da laik entelektiiellere kars iginde biriktirmis
oldugu o6fkenin tesirindedir. Sinemasi didaktik, gorsel dili nasihat
yiiklii, tutumu ahlakgidir. Iran kiiltiirel kimliginin topyektn yeni-
den sekillenmekte oldugu ahlaki bir momente liderlik ettigi hissin-
dedir. .

Mahmelbafin buradaki saf duyguculugu siyasi ve dini kaygila-
riyla értiismektedir. Nasuh'un Tévbesi'nde heniiz olgunlagmamis
ahlakgilhigini sinamaktadir. Zorbaliga kars: direnise gegmek iizere
vakitsiz bir siyasallagsma i¢indedir. Hedefi dogru bellemisse de, en
ufak bir tarih bilincinden yoksun olan siyasi idraki gériillmemis de-
recede ¢ocuksu ve idealisttir. Giivenli bir ahlaki yargiya varabilme-
sinin zemini olarak din onun igin adeta bir siginaktir. Mahmel-
bafin en eski dini duyarhlhiklarinda sinema yasaklh konumdadir. Si-
nemadan bir tabuymusgasina korkmustur. Sinemaya, ¢amur ata-
rak, itip kakarak, ahlaki degerlerini haykirarak, ilk anda ilgiyle ka-
risik bir korku duyulan bir tehlike karsisinda peygamber hadisleri-
nin ve diger ilahi s6zlerin s6ylenmesi gibi, ezberindeki Kuran sure-
lerini okuyarak yaklasir. Mahmelbaf i¢in “Sinema”, hem korkulan
hem de arzulanan klasik bir yasak zevk vakasidir.

Goriildiigii iizere, Mahmelbafin sinemayla vakinlagmasi, Miis-
liman Hacilarin ibadetlerinin bir pargasi olan Seytan taslamasini
cagristirmaktadir; tasi ne denli siddetle atiyorlarsa, ge¢misteki
amellerinden dolay: kendilerini o denli giinahkar hissettikleri igin-
dir. MahmelbaFfin ilk eseri de, bir bakima igindeki kuruntularin,
korkularin. umutlarin ve tutkularin seytani giiclerinden arinma
ayinidir. Omriinii adil bir “Islami” toplum ugruna vakfetmis 25 ya-
sindaki yonetmen artik dindar bir hayatin ahlakiligi hakkinda ah-
kam kesmektedir. Elindeki bu sinematik arag Mahmelbaf’i kendin-
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den gegirir. Ama tipki bir uyurgezer gibi, iradedis1 bir ¢ekim igin-
dedir. Bu i¢ karartic1 bayagiligin, bu beyhude dindarlhk kutsamas:-
nin derinliklerinde i¢in igin bir seyler kaynamaktadir. Surasi bir
gercek ki, Boykot’a (1985) dek tiim bu ilk dénem filmleri kaldirihip
¢ope atilsa da, Mahmelbafin parlak sinema kariyerinden higbir sey
kaybolmus olmaz. Ancak iglerinde aralarindaki siirekli ilintiyi dog-
rulayan yiginla arsivlik bulgu bulunmaktadir. Nasuh'un Tovbe-
si'nin kétii adamu Lutf Ali Han, Mahmelbafin daha derinlere inip,
sanatina daha bir ciddiyetle egilebilmesi i¢in 6ncelikle kendi yara-
tic1 hayal giiciinden sokiip atmaya mecbur oldugu seytani bir ka-
rakterdir. Bu nevi karakterler, herhangi bir elestirmenden daha
¢ok, bizzat Mahmelbafin kendisine bos, s1g, yalin ve beyhude go-
zikkmektedir. Yine de bunlar yaratici biinyesinin bagrinda biiyiiyen
sancilarin birer emaresidir.

1982'de, Mahmelbaf Nasuh'un Tévbesi'ni yaparken Iran’'da ne-
ler olmaktadir? Ne tiir bir seyirci kitlesinin bu filmleri izlemeye git-
meleri beklenmektedir? franhlar biner biner savas meydanlarinda,
devrimcilerin idam sehpalarinda ve kars1 devrimci suikastlarda can
vermektedir. BM 6zel elgisi Olof Palme’'nin savasi sona erdirme gi-
risimleri bosa ¢ikmistir. Eski Disisleri Bakam Sadik Kutbizade'nin
Humeyni'ye suikast ve Islam Cumhuriyeti'ni yikma girisiminde bu-
lunmaktan 10 Nisan giinii tutuklamp 14 Agustos giinii idam edil-
mesi, yeni ve daha acimasiz bir terér dalgasinin basladiginin ha-
bercisidir. Haziran ay1, Iran hiikiimetinin Irak’la baris yapmak igin
bir firsati kagirmasina sahne olur. Insan haklar: ihlalleri o denli
dizginlerinden bosanmus bir hal alir ki, Aralik ayina gelindiginde
bizzat Humeyni yetkilerin kétiiye kullanilmamasi yoniinde bir ih-
tarname vavinlamak durumunda kalr.

1982 sinema igin de kayip bir yildir. Beyzayi, son Sasani krah-
nin Arap akinlarindan evvelki son giinlerini anlattig1 Yezgird'in
Oliimii'nii (1981) geker, ama Iran'in tarihsel mitolojilerini bir anti-
kacititizliginde ¢oziimlemesi donemin kaba siddet dalgasi igerisin-
de kavnavip gider. Hasan Hidayet, yiizyihn baslarinda iranin ku-
zeyindeki devrimci bir lider olan Molla Mirza Kugek Han Cengeli'vi
konu alan Orman Habercisi'ni geker (1982). Ali Hatemi, Iranin ilk

163



ABD biiyiikelgisini ve bu kisinin delirmesini hikaye ettigi Hact Was-
hington'u (1982) g¢eker. Nasir Muhammedi'nin Miiptelalarh (1982)
Iran gengliginin Iran-Irak savasindaki fedakarhklarinin izin siiren
ilk filmlerden birisidir. Zaman, madden ve manen, gergeklik ve
kurgu birbirlerinden kopuk haldedir.

I ki G#rmeyen G6z'de Mahmelbaf, hala kipir kipir hayal giiciinii
mesken tutmus seytanlar1 kovmaya devam etmektedir. Ahkam kesi-
ci ofkesinin simdiki hedefleri solcu bir 6gretmen ve a¢gézlii bir tiic-
cardir: 6gretmen ilke yoksunu, tiiccar insanhkdis iki tiptir. Kurtu-
lus, adlar kabaca Mahmelbafin temsil etmelerini istedigi seyleri
cagristiran Meshedi Iman ve Seyyid Abdullah adlarinda iki dindar
Miisliimandan gelir. fki Gérmeyen G627 deki piiriten duyarhk, Mah-
melbafin bu donemde sikga tekrarladigi, bas hedefi “Seytani” (za-
kuti) olarak reddettigi Beyzayi olan laik film yapimcilariyla “uzak
¢ekim goniintii”de bile bir arada yer almak istemem soziindeki ka-
dar belirgindir. O dénemde takuti, kategorik, kapsamli, kiifiir kabi-
linden, laiklik karsiti bir tabirdir. ki Gérmeyen Gé67'tin gosterime
girdigi 1983’te Islam Cumhuriyeti biiyiik caph bir anti-komiinist
kampanya baslatir. Tudeh Partisi liderleri tutuklanir ve itibarlar: el-
lerinden ahnir. Sovyetler Birligi'yle iliskiler bozulur. Bu esnada
Irak’la savas hali devam etmektedir ve BM ile Islam iilkelerinin ba-
rs girisimlerinden somut bir sonug alinamamaktadir. 23 Ekim gii-
nii, Beyrut'taki bir ABD deniz piyade karargahindaki patlama ABD-
Iran iliskilerini daha da kétiilestirir. Bolgedeki kargasay: arttiraca-
g1 gibi, Islam Cumbhuriyeti'nin askerf giiciinii de iyice zaptedilmez
hale getirecek olas: bir Iran galibiyetinin korkusuyla, hem Fransa
hem de ABD, Irak’a askeri yardim kesesinin agzmni iyice agarlar.
Dért bir vandan kusatilmis haldeki Islam Cumhuriyeti de, gergek ve
uydurma diismanlarina “takuti” karakterler atfetmeyi kendinde hak
goriir. Bu dénemin sinemasinda daha fazla savas filmine, daha faz-
la SAVAK vahseti sahnelerine, daha fazla sahtekar toprak agasi ve
zengin, Amerikan yanhsi karsi-devrimci tiplerine rastlariz.

Sigmak Peginde, derhal bir ¢are bulamamis olmas: halinde kat-
bekat 6liimciil bir sine-mistisizm vakasina ¢evirmis olabilecek bi-
¢imsel ama bigimsiz bir mistisizmin emarelerini géstermesi baki-
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mindan Mahmelbafn ilk filmleri arasinda en feci olanidir. Filmde
toplumsal goériiniimii tiimiiyle terk eden Mahmelbaf, “Akil Adam”
diye tabir ettigi —-Orta Cag sonlaninda Meclisi'nin kaleminden ¢ik-
ma dini bir metin olan Bahar el-Envar ile ¢cagdas Miisliiman dev-
rimci Ayetullah Dastgeyb’in bir metnini temel alan bir senaryo da-
hilinde- Kétii'niin dogasini tetkik igin insa ettigi ugsuz bucaksiz ve
i¢ci bos bir soyutlamaya meyleder. Bes “Akil Adam” -her faninin
korkudan betini benzini attiracak denli dehset verici bir nosyon—
her biri Sehevi Ruh’un tuzaklarim tahrik eden bes yakinsak boliim-
de Kotii'yle yiizlesir. Ilk dort yiizlesmeden Seytan galip ¢ikar; ancak
besinci ve sonuncu yiizlesmede, Insan, Saflik mertebesine ulagmis
olmakla ifade bulan nihai bir zafere ulasir. Sehevi ruhlanna kars:
kurtulus ve zafer arayislarinda, bu bes Akil Adam, 1ss1z ve gizemli
bir Ada'ya siginirlar. Seytani tahrikler burada da yakalarini birak-
maz ve dort tanesi bu tuzaklara yenik diiser: biri deniz suyu igerek
can verir, ikincisi suda bogulur, ii¢iinciisii kendisini asar, dérdiin-
cuisiiyse kendi kurdugu tuzaga diiser. Besinci ve sonuncusu, yega-
ne kurtulus yolunu, Allah’a siginmay1 kesfeder.

Siginak Pesinde'nin 1983’iin Iran’inda yaratmis oldugu tesiri dii-
stinmek dahi tirkiitiiciidiir. Humeyni'nin tilyler iirpertici piiriteniz-
mi altinda sehit menkibelerinin mistisizmine bogulmus bir kiiltiir-
le birlikte, tiim siddetiyle siiren savas binlerce Iran gencini 6giitiir-
ken, bu korkung metafizik “Kétiiliigiin Dogas:” izahat1 bizatihi ko-
tiliigiin sahikasidir. Bes isimsiz, sekilsiz, karaktersiz Adam bir tek-
neye dolusup Higligin ortasindaki bir Ada’ya yelken agarlar. Dérdi
Seytan’la savaslarinda can verir; besincisi Diiriistliik ve 1yilik’le ha-
yatta kahr. Mahmelbaf'in Manici zihni hala diinyay: mukadder ve
kozmik bir savas halindeki sekilsiz bir Kétii ile acili bir Iyi olarak
ikiye bélme ugrasindadir. Film, Mahmelbal'in o dénemki hayal gii-
ciiniin derinliklerine 1s1k tutmaktadir. Bu denli kétiiciil bir katast-
roftan sag salim gikabilmis olmasi azimsanmayacak bir mucizedir.
Fakat bu katastroflar yalmizca kendisinin eseri degildir. Bunlar, biz
Iranllaringaglar boyu yakasim birakmayan zihinsel bir arazin kiil-
tiirel sicil kiitiigiiddiir. Mahmelbaf’in bu zihinsel arazlara, bu psiko-
patalojik gergekle yiizlesebilme acizligine kattig1 yeni bir baslangig,
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taze, radikal bir ¢agdashktir. Sigimak Pesinde’'nin sahte Incil/Kuran
anlatilarindaki sersemletici antropofobi filmi tek kelimeyle seyre-
dilmez kilmaktadir.

Yine de yaratic1 hayal giicii kendisini “Islam” felsefesinde cennet
ve diinya disinda diislenebilecek baska seyler de oldugu gorkemli ¢i-
karimina gétiirmeden evvel, hayirl elle tutulur kuskular zirvesine
erisene dek Mahmelbafin bu hiikiimsiiz kesinlikler vadisinden geg-
mesi gerekmistir. Biitiin o felg edici soyutlamalariyla Siginak Pegin-
de’de Mahmelbaf1 hala kendisi gibi tarihsel etkinlikleri dahilinde
Seytani giiclerin dogasiyla mesgul bir tiir ahlaki bir ilahiyat pesinde
goririiz. Burada Sehevi Ruh ile Mahmelbafin insanin 6ziinde bu-
lunduguna inandig1 lyilik arasinda, daimi oldugu kadar seklen de-
gisken bir miicadele vardir. Iyi'nin Kétii'ye kars: zaferinin nihailigi,
Iyi'nin Kétii karsisindaki higbir zaferinin nihai olmayacag gibi ne-
redeyse ironik (ama asla dillendirilmeyen) bir telkinle bigak gibi ke-
siliverir. Hig¢ kuskusuz, lyi ile Kétir'niin ¢atallanmasinda Mahmel-
bafin ahlaki hayal giiciinde hala faal haldeki Manici determinizm
mevcuttur. Dogru tizerine gesitli ideolojik iddialar tiiretme g¢abasi
igerisinde, zihnen hala hapishanededir. Buna karsilik, bilfiil ikilinin
dogalarim vansitmakla ugrasmasindan, lyi ve Kétii'niin toplumsal
tiplerinin kategorik tarifinin 6tesine gectiginin emarelerini gozlem-
leyebiliriz. Mahmelbafin sinematik taliminin bu evresinde bir o ka-
dar belirgin olan bir diger unsur ise, lyi ile Kétii'niin olabilirlikleri
arasindaki diyalektik bir karsithgin tezahiiriinde insana —zimnen de
olsa- faal bir etkinlik, destekleyici bir rol atfetmesidir.

Hapishane defterlerinde Gramsci, Guicciardini’den su alintida
bulunur: “bir devletin yasamas igin mutlak ihtiyaci olan iki sey
vardir: ordu ve din.”?!! Sézlerine s6vle devam eder: “Bu formiil, da-
ha yumusak baska bir¢ok formiile déniistiiriilebilir: gii¢ ve riza, ce-
bir ve ikna, devlet ve Kilise, politik toplum ve sivil toplum, siyaset
ve ahlak.”?'? Mahmelbafin ilk dénem filmlerinde muhakeme edi-

211 Antonio Gramsci, Further Selections fron the Prison Notebooks, gev. ve cd. Derek
Boothman, Minncapolis: University of Minnesota Press, 1995, s. 17.
212 Gramsci. Further Selections..., s. 17.
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len, post/kolonyal igermeleri dahilinde Modernite fikridir. Devrim-
ci egiliminin ideolojik baglamini agiga vuran Orta GCagdan kalma
bir dogmatizme tutsak diisen Mahmelbaf acimasizca elinden alin-
mis gengliginin intikamim alircasina ahlak dersleri ve vaazlar ve-
rir. Islam Devrimi’'nin siyasi diigmanlarina karsi askeri basarisin-
dan emin bir halde pusulasini devrimin dini hakikatine sanatsal bir
acihm kazandirmaya gevirir. Ancak buradaki piiriiz, gen¢ Mahmel-
bafin filmleri, agikga gbze batan tiim o kaba ahkam kesislerle, Is-
lam Cumbhuriyeti'nin propaganda aygitinin degirmenine su tasiyan
tiim politik ve fanatik kullanimlarla birlikte, dogru, ahlak, inang,
toplumsal adanmighk gibi prensiplere kafa yorduguna isaret et-
mektedirler. Ortaya gikan netice ilk anda Islam Cumhuriyeti’'nin
propaganda aygitina ideolojik bir nema saglamasina karsin, tam da
icinde barindirdig: yaratici bilincin bagrinda yatan metafizik iddi-
ay1 muazzam bir aginmaya ugratir. Ne kendisinin ne de ideolojik
yandaglarinin bilmedigi sey, Mahmelbafin surlarin i¢ine sizmig bir
Truva At1 oldugudur.

Kader Am

Mahmelbafin kolonyal egemenlige kars: ideolojik direnigin ta en
derinlerinden yiikselisi, sanatim1 Teknolojik Modernite’de ickin teh-
likeyle pekistirmistir. Yaratic1 kariyerine basladiginda sanatsal fa-
aliyeti zulme kargi isyamimin bir uzantisindan ibaret gérmekten
kendisini alamaz. Ali Seriati gibi iistatlariyla beraber bu kavsak
noktasinda vakif olamadig sey, somiirgecilige kars her tiirli ide-
olojik direnisin 6ziinde sémiirgeci bir tabiat barindirdigidir. Bu-
nun neticesi, egemen politik kiiltiirii hitkiimsiiz ve hitkkiimiini yitir-
mekte olan kesinliklerle kendini belli eden bir nefsi kéreltme ve so-
yutlama ¢ilginligina bogan, fel¢ edici bir sine-mistisizm tiirtiniin
iretimidir. Mahmelbaf sinemasinin bu ilk donemi kadar karanhk
bir manzara olarak, Mahmelbaf1 sistemli bir bi¢gimde ideolojik sey-
tanlarindan arinma g¢abasi iginde goriiriiz. Sanki kendisinde ne
denli devasa bir bosluk yarattiklarini gérmek igin onlar yaratici
bedeninden s6kiip beyaz perdeye aksettirmek zorunda gibidir. Bu
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yiizdendir ki bahis konusu filmlerle acilarini dindirir. Ne denli ze-
hirliyseler o denli tedavi edicidirler. Mahmelbafin ve genelde mil-
letinin i¢inde yasadiklar1 ve 6ldiikleri tehlikenin devasi, kimyasal
panzehiri, tedavi edici ilac1 yine kendisindedir.

Goriildiigii tizere, “Islami Sinema”nin kaderi “Islami Ideolo-
ji”ninkiyle i¢ igedir. Her ikisi de insanlik tarihinde esine rastlanma-
mis bir fenomenin agir basan mantigina ayak uydurma yetisinden
yoksun, Teknolojik Modernite’nin hiicumlarina sémiirge alagimh
tepkilerdir. Buna karsilik, kader am, kendinden menkul bir feno-
men olarak sanatin gergekliginin ideologu esir alip, direnis mevzi-
ini salt politikten kuvvetle siirsele dondiirmesiyle gelir. Mahmelbaf,
Kapitalist Modernite projesinin sémiirgeci yayihminda ickin koru-
yucu giicii hissetmistir. Pek tabii ki, gegisi 6zellikle mutasyon bag-
laminda kavramis degildir. Ama kilit faktér siirekli olarak icraatla-
rindan yana iflah olmaz bir tatminsizligin tahriki altinda olmasi-
dir. Boylelikle, tehlikenin kalbinden, bir halkin sémiiri siirecinde
somiirgecilige kars: bir direnis ideolojisine yogrulmus kadim inan-
cindan, ilk olarak, Miisliiman ideologun fiilen sémiirge alagimh
kimliginde gizli 6znelligini 6zgiirlestirici bir istikamette ortaya ¢i-
kartan bir sanat dal, Islami sinema tiirer. Asir1 estetiklestirmeye
kars: direnis, bunu temin edemeyecek konumda olan post/kolonyal
siirselligin dogasinda mevcuttur. Mahmelbafin sanatinin giicii Is-
lam'in somiirgecilige karg1 ideolojik tepkisinin bagrindan beslen-
mesidir. Bu sanat, tehlikesine daha yakin bir konumdadir.

Mahmelbaf, bugiin sinemasinda doruga ulagsmis konumda olan
siirsel koruyucu giice erigsebilmek igin bu tehlikenin iginden gegmek
zorunda kalir. Sine-mistisizmin tehlikesi Mahmelbafla veya “Islami
bir sinema” varsayimlariyla simirh degildir. Isin gergegi, 6zcii misti-
sizme tarihsel bir saplams ¢ok daha yaygin diisiilen bir tuzaktir.
Iran'in daha deneyimli ve maharetli film yapimcilar dahi istisnasiz
bu tuzaga diismiis ve kurtulabilen de olmamistir. En ¢arpic1 6rnek,
en sonuncusu Armut Agact (1998) olan yakin dénem filmlerinde si-
nematik mistisizmin cazibesine kapilmanin yikici tezahiirlerini ser-
gileyen Darvus Mehrcuyi'dir. Buna karsilik, Mahmelbaf ve Mehrcu-
vi arasmdaki can alic1 fark, Mahmelbaf sinema kariyerine sinema-
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tik-mistisizmin bu kagimilmaz acisiyla baslayip kisa zamanda ken-
dini kurtarabilmisken, Mehrcuyi'nin sagsalim gétirdiigii parlak si-
nema kariyerinin son duraginda bu illete tutulmus olmasidir.

Sanat alaninda rotanin metafizige ¢evrilmesinin bas sorumlu-
su, alasimu itibariyle ¢oksesli bir toplumun kalabalik bir ekibin 6n-
derliginde ideolojik manada Islamilestirilmesi bigiminde tezahiir
eden devrimdir. Mahmelbaf, ideolojik olarak bir mistik inamslar
metafiziginde hayat bulup adim adim sanatinin estetik gerceklikle-
rinin kendisini 6zerk bir yargiya vardirmasina miisaade ederken,
bahis konusu c¢okseslilik iginde hayat bulan Mehrcuyi ise adim
adim artik muzaffer bir teokrasinin mutlak destegini de arkasina
almig mistik olanin ezici otoritesine tabidir. Mehrcuyi'nin en iyi
filmleri, en miikemmel Iranlh ovun yazarlarindan Seyyid Gulam
Hiiseyin'le yakin igbirliginin iiriiniidiirler. Seyyid'de devrim erte-
sinde basgosterip 1985'te kendisini bile bile ickiden oldiirene dek
siiren intihar egilimleri, Mehrcuyi'yi ahlaken ve psikolojik olarak
yikima ugratir. Mehrcuyi'nin Seyyid'in 6liimiinden sonraki filmle-
rinin biiyiik ¢ogunlugu asla iizerinden atamayacag kaderci bir
mistisizme egilimlidir. Mehrcuyi vakasi, Fars mistisizminin yarati-
c1 sanatgilar iizerinde ne denli tesirli olabildigine apagik bir 6rnek-
tir. Ancak Beyzayi gibi daha istiin nitelikli sanatgilarin kusursuz
bir yaratici disiplinle yapici mecralara sevk edebildikleri bu egili-
min mecalsiz ellerde ve zihinlerde gercekten 6liimciil sonuglar ver-
digi de olmustur. Mahmelbaf, sanatgiy1 halihazirda zalim bir diin-
yaya metafizik bir gézle bakma sefaletinden kelimenin tam anla-
muyla ¢ekip ¢ikartan gergek karsisinda amansiz diiristliigiin hari-
kulade bir 6rnegidir.

Teknolojik Modernite’nin hiicumlarina kars1 post/kolonyal simir
karakolunda sahne bulan bu sahte ideolojik kurtulus momentleri-
ni kavrayabilmemiz igin, aym Teknolojik Modernite’'nin kutup
merkezlerindeki gergek ¢aresizlik momentlerini de kavramamiz
sarttir. Buna yakin zamandan en iyi 6rnek, Stanley Kubrick'in gor-
kemli fiyaskosu Gézleri Simsiki Kapali'dir (1999). 20. yiizyll sonun-
da ve Teknolojik Modernite’nin kutup merkezinde sanatin hem de
en biiyiik gorsel kuramcilarindan birinin elinde vardigy hazin ve
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hayret uyandiric1 nokta, gercek bir garesizlik momentinde bu sahte
mistisizme yénelimden ibarettir. Iran sinemasinin mecrasi digin-
dan bu 6rnek, hem Mahmelbaf sinemasinin ilk dénemi vakasina
151k tutmakta hem de farklh ama bulgusal sebeplerle bilhassa kuv-
vetli bir patalojik 6zellik olarak sine-mistisizmin daha genis ¢aph
bir cazibe odagi haline gelmesine isaret etmektedir. Teknolojik Mo-
dernite’'nin kutup merkezindeki gercek ¢aresizlik momentleri,
post/kolonyal tropik simir karakollarindaki sahte kurtulug moment-
leriyle denklik arz etmektedir.

Mahmelbaf gibi, Teknolojik Modernite’'nin post/kolonyal sini-
rindaki bir film yapimcisinin vazifesi, sahte ideolojilerden tiireye-
cek sahte kurtulus tehlikesinden sakinarak, gergek caresizlikten ger-
cek kurtulusa varabilmektir. En derinlerindeki dini kaygilarina ilk
ii¢ filminde basariyla gorsellik kazandirmak suretiyle ilk dénem
“Islami sinema”sindaki yaratici seytan ¢ikarma ayinini sona erdir-
dikten sonra, artik yolu agilmisgtir. Gorsel “okuryazarhigi”’nin fakir-
ligini kabullenerek, kendini okumaya ve mesleginin klasik eserleri-
ni bir bir seyretmeye verir. Sandigindan da ciddi bir arac segtigi-
nin ve bu araci 6zgiirce kullanmakta sandigindan da ciddi oldugu-
nun ayrimina varir.

Bag-1 Bolur, 1984-1985

1984 yazina gelindiginde, Islami bir film yapimcisi olarak basarisi-
nin birinci, savasin dérdiincii yihinda Mahmelbaf, bu kez bir film-
le degil bir roman yazimi vesilesiyle olsa da adeta yeniden dogar.
Bag-1 Bolur (Kristal Bahge), 1stiraph bir dogum sahnesinin ac1 dolu
tasviriyle baslar.2'3 Hayata babasiz merhaba diyen Sitare’nin dogu-
mu, Mahmelbaf’'in bir sanat¢i olarak dini ve devrimci inanglarinin
derinlerinden siyrilarak dogumuyla bir tutulabilir. Annesi, Sita-

213 Muhsin Mahmclbaf, Bagh-i Bolur, 9. baski, Tahran: Negr-i Ney, 1374/1995. ingi-
lizce gevirisi (Mohsen Makhmalbaf, The Crvstal Garden, ¢ev. Minu Miisgiri, Tah-
ran: Ney Yayinevi, 1989) ne yazik ki basarisiz bir geviri. Bu bolimdcki tiim gevi-
rilci bana ait. Ancak tim numaralandinlmis géndermeler orijinal Farsga metine
gore yapimistir.
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re'ye, babasi Mansur cepheye yollanip, ¢atismada 6ldiiriilmesinden
once gebe kalir. Anne Laye artik bir sehidin dul karisidir. Mahmel-
baf'in kendisi de yalmzca alti giin siirmiisg bir evliligin trinadir:
annesi ve babasi o dogmadan 6nce ayrilip bosanmiglardir. Kendisi
de babasiz dogmustur -kendi kendini yetistirmis bir ¢ocuk. Yillar
sonra, 1996'da dogdugu zamanin kosullarini esprili bir sekilde
animsar:

Babam c¢ikagelir ve annemle evlenir, alt1 giin sonra da ilk karisi ¢i-
kagelir, onu kulagindan tuttugu gibi gerisin geri gotiiriir ve hikaye
de boylece son bulur. Ben de bu alt giiniin iiriiniiyim [giiliisme-
ler]...yani babam asik olmasaydi ve o alti giinii birlikte gegirmese-
lerdi, Islam’in da kafirlerin de vay haline olurdu...Dogduktan sonra,
ben de annemle yagadim.2!*

Laye’'nin dogum sahnesinin tasviri siradisi bir sekilde teferruath ve
dokunakl bir sekilde canhdir. Sanki Mahmelbaf kendi iginde, ken-
disine kendisini doguruyor gibidir. 1984 yil itibariyle Mahmelbaf
ve Fatima Meskini alti yildir evlidirler; sirasiyla 1979 ve 1981'de ¢o-
cuklar1 Semire ve Meytam’in dogumlarina tamklhk etmistir. Anne-
sinin de meslegi hemsireliktir. Dolayisiyla, Kristal Bahge'nin ilk bé-
limiindeki Sitare’nin dogumu biyografik olarak Mahmelbafin kisi-
sel tecriibeleri arasinda yer almaktadir.

Ancak hem bu béliimde hem de kitabin biitiiniinde ¢ok daha
kahci ve ¢ok daha dikkat gekici bir sey daha meydana gelmektedir.
Yukarida bahsi gegen ideoloji yiikli filmlerin seyrinden bu kiymet-
li klsa romanm okuma noktasina gelmek mucizevi bir vahiydir. Kris-
tal Bahge'yi okurken Mahmelbaf’in dini ve devrimci ideolog kimli-
ginden eser kalmamg bir sanatgi olarak dogumuna tanikhk ederiz.
Meydana gelen hadise, Mahmelbafin batini bir dogum noktasina
metaforik geri doniisiidiir. i1k iki boliimde yalmzca iig kiigiik gocu-
gun dul annesi Laye’'nin diinyasim degil, i¢erisine dogdugu ve artik
esinlenecek konuma geldigi duygular evreninin kozmik uzantisim
da yeniden yaratmaktadir. Bu kitapta koklere geridéner ve burada,

214 Muhsin Mahmelbafla Ekim 1996’da vapilan bir konusmadan secgmeler.
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fakirligin yalinhginda ve gordiigii gergegin acimasizhginda kendi-
sini yeniden diinyaya getirir.

Ugtincii boliime gelindiginde gergekiistit Mahmelbaf, eksiksiz,
fantastik bir goriintirliik igerisindedir. Ug kiigiik gocugunu tek ba-
sina biiyiitme ihtimali karsisinda duydugu korku ve endiselerin La-
ye'nin iizerine bir kabus gibi ¢okerttigi uyuyamama hastahigin tas-
viri, Mahmelbal'in ileriki tarihlerde ¢ekecegi Bir Zamanlar Sinema
(1991) ve Gabbe (1995) filmlerinin habercisi sayilabilir. Kristal
Bahge'nin yazarinin daha bir yil 6nce Sigimak Pesinde filmini yapan
ideologla avm kisi olduguna inanmak gii¢ olsa gerek.

Kristal Bahge basit bir olay 6rgiisiine sahiptir. Mekan, devrim
ertesinde iilkeden kagmis zengin bir ailenin evidir. Bu nevi evlere
tipik olarak devrimci hiikiimet tarafindan el konmakta ve devrim-
de ve savasta can vermis olanlarin ailelerine tahsis edilmektedir.
Hikaye, eskiden hizmetgilerin kaldiklar1 lojmanlarda toplasmis
dort aile etrafinda geger. Hursid ve kocasi Kurban Ali, devrim 6n-
cesinin hizmetgileridir ve o donemde kaldiklar1 yerde yasamaya de-
vam etmektedirler. Dul Laye Sitare’yi yeni dogurmustur ve Sareh
ve Meytam adlarinda iki ¢ocugu daha vardir. Ugiincii aile, Ekber
adh ogullarin: savasta kaybetmis Mesedi ve karis1 Aliye'dir; kariko-
ca, Ekber’in dul esi Suri ve iki gocugu Semire ve Salman’la birlikte
yasamaktadirlar. Mesedi ile Aliye’nin diger ogullar, sehit Ekber’in
kiigiik kardesi Ahmed de onlarla birlikte yasamaktadir. Dérdiincii
aile ise geng Meliha ile savasta belden asagis felg olan kocas1 Ha-
mid’dir. Meliha, kocas1 Hamid'le dini bir vecibe olan hak yolunda
bir savasta sag kalmis bir gaziye sahip ¢ikma icabi evlenmigtir. Ha-
mid’in durumundan étiirii ¢iftin ¢ocuklar1 olmamaktadir.

Bir roman kaleme almak, film yapmanin tam tersi bigimde,
Mahmelbaf'in o ana dek yabancisi oldugu bir yaratic1 diirtiiler sil-
silesini, yaratic1 halini ¢ok gegmeden déniisiime ugratacak bir psi-
kolojik egilimi igerir. Pek ¢ok érnekten biri olarak, Lave'nin bebe-
gini dogurduktan sonra dostlarinin ve komsularinin refakatinde
hamama gidisi sahnesini ele alacak olursak, Mahmelbafin kil kirk
yaran ve analitik bir detaycilikla tasviri, hadiseyi apagik fiziki ger-
cekgiligiyle okurun zihninde adeta ger¢ekmis gibi canlandirmakta-
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dir. Burada, Mahmelbaf’in betimleme giicii gizil diirtiilerin herhan-
gi bir miidahalesine yer birakmaz. Bu sayfalarin “mahremiyet”in-
de, sanki omuzlarindan koca bir yiikk kalkmis gibidir. Kendisini
Beyzayi'ye veya isim yapmis diger devrim 6ncesi film yapimcilari-
na kanitlamak gibi bir mecburiyet igerisinde degildir. Kristal Bah-
¢e’de adanmus bir devrimci veya fanatik bir Miisliman’dan eser yok
gibidir. Hatta tam aksi bir durum s6z konusudur. Her sey, katman
katman, neredeyse arkeolojik bir iggézlemle apagik goézler 6niine
serilidir. Dolayisiyla ahlaki bir ricat, bir curcunaigerisinde sikayet-
lerin ardinin arkasimin kesilmedigi, pek az seyin gergekten sdylen-
digi ve her seyin de bundan ibaret oldugu kadinlarin —karilar, ge-
linler, kayinvalideler, kiz yegenler, kiz kardesler- delidolu hayatla-
rinin zinde kargasasina bir geri déniis s6z konusudur. Bu roman-
da, Mahmelbaf kadin ahalisinin sinesinde kaybolur: kocalarini sa-
vasta yitirmis geng kadinlar, sehit ogullar igin yas tutan acili anne-
ler, savasta sakat kalmis gazilerle evlenen dindar kadinlar. Bunca
istirabin orta yerinde, ne Mahmelbaf ne de kahramanlar ideolojik,
devrimci, adanmis veya politik bile degildir. Kristal Bahge'de politi-
ka neredeyse hig¢ yoktur. Ama politikanin tezahiirleri vardir. Bu in-
sanlar yasayip gitmektedir ve hayatlarinin kesmekesi igerisinde bii-
yiik hayallerini, kurtulus iimitlerini, muazzam ¢6ziim regetelerini,
soyut inanglari, metafizik kesinlikleri yitirmislerdir. Bu kadinlar,
Mahmelbaf1 gergegin biiyiik hayallerden birine veya digerine tah-
rif edilmeden ¢ok 6ncesinde ve 6tesindeki olaganiistii acimasizhigi-
na, kiigitk umutlarin ufak tefek ayrintilar1 igerisindeki iistesinden
gelinemez kisa 6mirliliigiine geri gotiiriir.

Kristal Bah¢e’de Mahmelbaf, kiiltiirel yikimlarin iicra koseleri-
ne, ahlaki sekilciligin, politik mutlakiyetgiligin, ideolojik inancin
usulen goéziinden kagirilan gergekliklere uzanir. Ornegin geng sa-
vas gazisi Hamid'in i¢inde kaynayan endiselerin acimasizcasina
miistehcen tasviri, ismi cismi konamayacak felg edici acilara uza-
nir. Seks hakkinda tek kelime edilmese de, Mahmelbaf'in Hamid'in
belden asagisindaki felgten ve geng karisindan yana endiselerinden
haberdarhgi kiiltiirel bir felakettir. Meliha'nin kendisi gibi yar felg-
li, ise yaramaz bir adamla sirf dini vecibe geregi evlenmis olmasi
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Hamid'in aklindan -takintiya varircasina- bir tiirlii ¢tkmamakta-
dir. Mahmelbaf, bir an igin dahi Hamid'in fedakarhgina veya bu-
nun tezahiirlerine dair ahlaki degerlendirmelere bogulup kalmak-
s1z1n, geng gaziyi tiim ¢iplakhigiyla hikaye eder. Yalnizca bosa geg-
mis bir genglik, bir hi¢ ugruna nafile yasanmis bir hayat tizerinde
durur. Netice, kategorik ideolojilere meydan okuyan bir gergeklik
bilincinden dolambagh bir gegistir. Mahmelbafin bunu tasvir ede-
bilmek igin yiizlesmeye mecbur kaldig1 acimasiz gergeklik onu fi-
ilen tiim ideolojik izahatlar: terk etmeye ve bunlarin diinyevi tefer-
ruatina uzanmaya zorlar.

Mahmelbafin ilk dénemine ait elestirilerin hemen hepsi naif,
s1g, ilk dénem filmlerine y6nelik olup, neredeyse eszamanh olarak
yazininda olup bitenler es gecilmistir. Kristal Bahge, adanmis bir
ideologun kaleminden ¢ikma bir eser degildir: Islami ya da baska
kaynakl, tiim ideolojilerin donuk, sikic1 ve yavan sighiginin 6tesin-
deki gercekleri kurcalayip, kesfeden ciddi bir zeka is basindadir.

Mahmelbafin romaninda fazla bir olay meydana gelmez. Kus-
kusuz nc Huseng Golsiri gibi Iran hikayesinde ayrintiya minyatii-
resk ilginin ustas1 ne de Mahmud Devletabadi gibi parlak bir iran
kahramanhk hikayeleri ustas1 degildir. Ashnda Mahmelbaf aman
aman bir hikayeci de degildir. Daha ziyade kuvveden fiile gegme-
mis duygularin, kiillenmis kaygilarin, gizli korkularnn, dile geleme-
yen umutlarin arkeologu bir kuyu kazicidir. Kristal Bahge, bir ro-
mandan ziyade, yasamin giindelik akisinda dibe ¢okelmis gergek-
liklerin sebatla giin 15181na ¢ikarildig: bir kazinin seyir defteri gibi-
dir. Ornegin besinci boliimde geng dul kadin Suri'nin igini kemiren
korkular goézler 6niine sererken, kah celiskili, kih belagatli, kdh
suskun duygularin topografyasini gikartmaktadir. Onceki, “Islami”
sinemasindaki karakterlerinin donuk kesinliklerinin yerini, bir
heykeltiras titizliginde islenmis karakterler diinyasi, krizde bir kiil-
tiriin canh hafizalar almastir.

Mahmelbaf, ne burada ne de daha sonraki en mitkkemmel film-
lerinde karsilikli iligki igerisindeki hadiselere mantiksal bir anlatim
getirmeve girismez. Daima gergegin fiili veya olgusal dogrulugun-
dan zivade, sanal dogrulugunun pesindedir. Sonraki filmlerinde
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goze garpacak olan karakteristik unsurlarin pek ¢ogu, sinema ala-
nindaki eserlerinin bu kisa romanda zirveye ¢ikarmis oldugu duy-
gusal derinligin yanina yaklasamayacag bir vakitte kaleme aldig
Kristal Bahge'de kendisini gostermektedir. Bundan otiirii Kristal
Bahge, kendisini bir film yapimcisi olarak diinya ¢apinda sohrete
kavusturacak olan sinematik sanal gergeklik egiliminin ilk niivele-
rini disavurmasi bakimindan fevkalade énemlidir.

Mahmelbafa yaratc kariyerinin baslangic déneminde ideolo-
jik olarak hastalikh ve ilk ii¢ filmi de bu hastaligin arazlarin tasi-
yor denecek olursa, Kristal Bahge de bu hastahig1 sihhatle atlattig-
nin ve ozgiirlestirici bir mecraya girdiginin apagik ispatidir. Yara-
tic1 karakterinin sinemadan ziyade romanda yiikselise gegip, zemin
bulmus olmasinin bashca sebebi sosyolojiktir. Mahmelbaf, hem or-
tanin alt1 siniftan hem de koyu dindar bir aileden gelmedir. Ne yiik-
sek seviyede bir egitim almis ne de derinlikli bir entelektiiel birikim
edinmistir. Beyzayi, Mehrcuyi, Kiyariistemi gibi Iran sinema cami-
asmin kalburiistii sahsiyetleriyse laik ortanin tistii simftan aileler-
den gelme, madden ve manen donanimh kimselerdir. Bu madde ve
manadir ki, Mahmelbafin en miikemmel temsil ettigi siniftaki kor-
ku ve endisenin kaynagidir.

Devrim, hi¢ kuskusuz, kékeni itibariyle sinif temelli bir bilesen-
dir. Halka mecbur tutulmus olan s6zde Islami emir ve yasaklarin
¢ogu, iist sinifin tstiinliik taslayan hal ve tavirlarina alt simfin 6f-
kesinin disavurumudur. Uzerinden yirmi y1l gegmisken, Iran kiiltiir
politikalarinda derinlemesine simif temelli bir kiiltiirel ayrim ege-
menligini siirdiirmektedir. Bu ayrim siklikla toplumu “geleneksel”
ve “Batihlagsmis” olmak iizere iki kutuba bolme eksenine kaydirilsa
da, bahis konusu ayrimcilik bu nevi diizmece bir kutuplasmayla
izah edilemeyecek denli ciddiyet arz etmektedir. Temeli itibariyle
iktisadi, egilimi itibariyle de kiiltiirel olmak suretiyle, kokeni 19. ve
20. yiizyillarin yar1 sémiirge Iran devletine dek uzanmaktadir.

Mahmelbafin “Islami” sinema arayisinin kokii de bir o kadar
devrim 6ncesi film yapimcilarinin kiistah tavirlarina meydan oku-
yacak alternatif bir kiiltiirel disavurumun kategorik arayis1 igeri-
sindedir. Bu kimselerle “uzak ¢ekimde dahi” aym karede gériinmek
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istemedigini dile getirdigi meshur beyam da bizzat bu hissiyatin di-
savurumudur. Devrim 6ncesi film yapimecilan igin kullandig: taku-
ti (“seytani”) tabiri de devrimin kihg artiklarina karsi duyulan 6fke-
yi disavurmaktadir.

Mahmelbaf’in “Islami” sinemadan kast1 diniden ziyade devrim-
ci bir sinemadir. Ancak dénemin iran politikasinin tarihsel gergek-
ligi devrimci sinemanin aym zamanda dini bir sinema olmasin ge-
rekli kilnustir. Mahmelbaf'in ilk dénem filmlerinde fiilen yaptig,
kendi sahsinda hem Miisliiman bir devrimci hem de bir film ya-
pimcisi olunabilecegini ispatlayarak devrim 6ncesi film yapimcila-
rina tepeden bakmaktir. Surasi unutulmamahidir ki, devrimci 6fke
en ¢ok sinema salonlarinin bombalanmasi ve kundaklanmas: ey-
lemleriyle kendisini gostermistir. Giineydeki Abadan sehrinde dii-
zenlenmis olan benzer bir saldirida yiizlerce insan can vermistir.

1970’ler boyunca Tahran Film Festivali, iranh laik entelektiiel-
lerin diinyaca iinlii film yapimcilariyla dirsek temasina girdikleri
bir etkinlik hiiviyetindedir. 1970’lerin Iran sinemasina muazzam
katkilar: olmasinin yan sira, bir yandan da baskentin sayilar1 mil-
yonlarla 6lgiilen yoksullariyla sinema arasina agilmasi giig bir ya-
bancilasma duvar1 6érmiistiir. Bahis konusu kitle, bu nevi etkinlik-
lerin teatralliginde ickin kiiltiirel iistiinlitk havasin paylasabilmek
soyle dursun, oraya gidecek parayr denklestirmekten dahi acizdir.
Su pek hazin ama reddedilemez bir gergektir ki, 1960’larin ve
1970’lerin —~yalmzca Tahran Film Festivali'nde degil, daha da yadir-
gatic1 bicimde Siraz Sanat Festivalinde de ifadesini bulan- laik
fran kiiltiirii, biiyiik 6lgiide, maddi destegini ardina almis oldugu
Pehlevi monarsisine kiiltiirel bir payanda gérevi gérmiistiir. Siip-
hesiz, Bevzayi veya Mehrcuyi gibi devrim éncesi Iranh film yapim-
cilar1 Pehlevi diktatérligiindeki danisikl doviisteki paylarinda, tip-
ki1 Mahmelbaf ve onlarca film yapimcisinin Islam Cumhuriyeti’nin
bizzat kendi vatandaslarina reva gérdiigii mezalimdeki paylar ka-
dar masumdurlar. Fakat devrim 6ncesi sanatin iginde bulundugu
durumun talihsizligi, Emir Nadir veya Mehrcuyi gibi dénemin en
ilerici iki film vapimcisinin eserlerini seyredebilmek igin dahi Peh-
levi'nin vOnetici elitiyle saf durmay: gerektirmistir.
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Pek tabii ki Mahmelbaf, kisa zamanda iginde bulundugu konu-
mun sagmahgim fark eder ve kendisini kérii kériine hapsettigi
mevziden uzaklagsmaya girisir. Ancak bu ancien régime’e kars: dev-
rimci bir kararlilik iginden gegisin sonucu, yaratici hayal giiciiniin
Iran gergekliklerinde Islamcilik da dahil olmak iizere tiim devrim-
ci ideolojilere meydan okuyan maddi bir temel oldugunu kesfeder
ve maddeye tahvil edemeyecegi yaratici ¢ekler basan bir 6znel 6z-
giirlesme arayisina girer. Bu noktada, 20. yiizyil iran sanatinin te-
mel sorunu -6zii itibariyle kendi maddi kosullarindan kopusu-
Iran toplumunun maddi cehennemi iginden 1stiraph bir gegisle ¢6-
ziim bulur. Surasi kesindir ki, Mahmelbaf'in isyan bayragini agtig
devrim 6ncesi sanat, éniine segenek olarak konulan sémiirgeci ve-
ya yerlici parametrelere boyun egmis degildir. Yusic’in Farsga siir-
leri, Hidayet'in hikayeleri, Saidi'nin tiyatro oyunlari ve pek tabii ki
Beyzayi filmleri, hepsi de kendi iglerinde 6zgiirlesmeci diirtiiler ba-
rindirirlar. Fakat Mahmelbaf kiiltiirel somiirgecilige kars: “laik”
tepkiler iginden serpilmis degildir. Kendine has Miisliiman bir ey-
lemci olup, bunun neticesinde sanati da kendine has seytanlar:
maglup etmek durumunda kalmstir.

Kitlesel, radikal Islamc1 bir devrimin yaratmis oldugu politik
dalga, Mahmelbaf’a devrim 6ncesi sanata karsi elan islamci ve dev-
rimci hiicumlarini disavurabilmenin tarihsel firsatimi saglar.
1981'de, Iran-Irak savas: tiim siddetiyle siirerken ve igte siddetli bir
muhalefet patlak vermisken Islam Cumhuriyeti'nin iktidarin ipleri-
ne siki sikiya sarilabilmesi ancak her tiirlii muhalefeti ezmesiyle
miimkiin olmustur. Bu ortamda laik sanatgilar kagacak delik arar-
ken, Mahmelbaf muzaffer bir komutan edasindadir.

Yoksa degil midir? Devrim Iran’inin dért koldan Islamilesmesi-
nin en gozle goriiliir goéstergesi kadinlar olagelmistir. Yarim asir
boyunca Pehlevi rejimi altinda devlet eliyle yiiriiyen modernlesme
siirecine fiilen igerilmekte olan Iran kadini, bir anda gegmisle ki-
yas kabul etmeyecek denli kisith bir toplumsal role hapsolunur.
Mahmelbaf, Kristal Bah¢e'de kadinlar iizerinde de énemle durur.
Gergekten de roman, “Kadinlara, bu topraklarin zuliim géren ka-
dinlarina” ithal edilidir. Kimdir bu kadinlar? Bir kiiltiiriin mag-
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durlari. Geng yasta, sabit bir gelirleri olmaksizin kucaklarinda be-
beleriyle dul kalmig kadinlar, kocalarimin ugruna canlarim feda et-
tikleri devrimci riizgarin insafindadirlar. Bu kadinlarda, hem alin-
larina silinmemecesine vurulmus dulluk damgasi, hem de bir “se-
hit"le evlilige kisa 6émiirlii hiirmet bariz géze ¢carpar. Mahmelbaf,
kadin olmanin getirdigi sonu gelmez kiilfetlerini tespitinde fevka-
lade kendinden emindir ve kendilerine gésterilen gegici “hiirmet”e
kars1 da topyekin kayitsizdir. Kocasi Irak’la savasta can vermis
Laye eline bakan ii¢ ¢ocuguyla bir basinadir. Yine kocasini savasg-
ta yitirmis Suri'ninse iki ¢ocugu vardir ve kayinlarimin yaninda si-
gint1 yasamamn onursuzluguna katlanmak zorundadir. Acimayla
karisik dindarhginin icabi yarisi felgli bir gaziyle evlenmis olan
Meliha, vitirdigi gengligine ve iginde kor gibi yanan ¢ocuk sahibi
olma arzusuna hayiflanmaktadir. Alelade, duygulari felg eden aci-
nasihiktaki yagamlar igerisinde bu kadinlar, devrimlere ve savasla-
ra meydan okuyup, her seye ragmen ayakta kalan gergekliklerin
temsilcileridirler. Devrim sonrasinin savas magduru Iran’indan ¢i-
kip gelmis bu karakterler, aslen Mahmelbaf1 inanglarindan sagalt-
miglardir. Yiitksek mevkiler devrimcilik sicilleri hayli zayif kimse-
lerce parsellenmisken, Mahmelbafin da devrimle, ideolojisiyle, ve
hatta metafizik kesinlikleriyle aras: giderek agilir. Hayret uyandi-
ric1 bir gergekgilikle resmetmis oldugu bu kadinlarda goérdiigi,
hi¢bir ideolojinin deva olmayacag ahlaki, kiiltiirel ve toplumsal
bir arazdir.

Hem biteviye 1stiraplar1 hem de kurtulug umutlarn iginde ¢ag-
das Iran'daki higbir ideolojik hareketin birakin degistirmeyi, hak-
kinda iki kelime etmedigi dogrulara sahip mislince yalin ve apagik
gergeklikler arttk Mahmelbaf'a arziendam etmektedirler. Mahmel-
baf, kiigiik yaslarinda Laye’'nin babalarini savasta yitirmis oksiiz
cocuklar: Sare ve Salman'a dogumun engin masumiyetini, mucize-
yi ve kesfi —~hasil olan gergekgiliginin alfabesi— bahseder.

“Bu ne, Laye?” diye sorar kiigiik Sare.
“Kiipe.”
“Kiipe ne ise yarar?”
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“Kulaga takmaya. Giizellesmek igin.”

“Guizellesmek mi?”

“Evet, yavrum, giizellesmek.”

“Guizellesmek neye yarar?”

“Giizellesmek mi? Mutlu olmaya.”

“Mutluluk mu? O nedir?”

“Ah, Allah askina, vavrum, bilmiyorum! Koy onu yerine, boza-
caksin.” 213
Ne zaman bamteline basilsa fuzuli bir gabayla altta kalmamanin
yolunu arayan Mahmelbaf, durmadan okudugu kitaplarin, seyret-
tigi filmlerin ya da dikkatle inceleyip tahlil ettigi tablolarin sayisiy-
la 6viiniir. Ama émriiniin en saglam ve en kahci egitimini bu hika-
yeleri yazarken, yani masanin basina oturup dur durak bilmeksizin
kolektif biling/altim1 desip durdugu vakitler edinir. islam Devri-
mi'nin serrinden kagan zengin bir ailenin apar topar terk ettigi o
evin hizmetg¢i lojmanlarim 10 Islam devriminin, 100 baska mense-
li devrimin deva olamayacag karakterler ve tezahiirler mesken tut-
mustur. Burasi tiim ideolojik inanglarin sahte ve tas kalpli aragsal-
liklarina meydan okuyan ideoloji 6ncesi gergekliklerle dolu bir al-
tin madenidir. Bu hizmetgi lojmanlarinin dért duvari arasinda tiim
kategorik zorunluluklar anlamlarini ve etkililiklerini yitirir ve Miis-
liiman ideolog Mahmelbaf, adim adim, yaratic1 giiciiniin emrinde-
ki 1stirap ve umut diinyasiyla bir sanatgiya doéniisiir.

Mahmelbaf, Kristal Bahge'de tam manasiyla yaptig1 gibi, anca
ideolojik siingiisiinii indirdigi vakit, maddi indirgenemezlikleri ige-
risinde tiim bu ideolojileri alaya alan ve bir toplumun kiiltiirel bi-
lesimi iizerindeki 6zel konumlarina daha ciddi bir ilgi talep eden
gerceklikleri goriip gosterebilir. Kristal Bahge’de Mahmelbaf, gerge-
gin bu indirgenemezliginden kat1 sayilabilecek bir nesnellikte ha-
berdardir ve bu nevi gergekliklerin bilhassa dokunakh bir 6rnegi
olan Iran kadininin tabi kihndig1 zorbahg giin 1s181na gikartirken
de bertaraf edici bir analitiklik sergiler. Neticede, romamn, kadini
tiim ataerkil toplumlarda kiiltiirel ve toplumsal manada kosullayan

215 Mahmelbaf, Bagh-i Bolur, s. 95-96.
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vahim adaletsizliklerin arkeolojisi olarak okumak miimkiindiir.
Kristal Bahge'de belirginlik kazanan yalnizca kadinhgin kiiltiirel in-
sas1 degildir. Hamid’in evliligini cinsel miinasebetle tamamina er-
dirememesinin igini kemirdigi endiselerini ya da Laye’nin ikinci
kocasi Kerim Aga’nin erkeksi korkularini masaya yatirmak suretiy-
le, Mahmelbaf, hem erkeklik hem de kadinhik olmak iizere cinsiyet
bilesiminin topografyasim tahlil eder. Bu derinden yarali ve siirek-
li korku igerisindeki yetigkinleri, Sare, Salman, Meytam ve Semire
gibi kiigiiklerin yanina koyarak, hikayeyi, kiiltiir ve toplumun da-
imi 1stiraplarini kiigiik yaslardaki ve her tiirlii etkiye agik gocukla-
ra zerk ettikleri toplumsallagsma siirecinin genel bir manzarasi ha-
line getirir. On tane toplumsal ve beseri bilimler doktoru ve Mah-
melbaf’ kiigiik goren -ve kiigiik gérmeye devam eden- bir alay
magrur ve engin bilgi sahibi laik entelektiiel ve edip bir araya gelip
daha iyisini yapamamis ve de yapmamistir. Mahmelbaf'in sanati-
nin istiinliigi, bir kiiltiiriin tiim kiri ve pasindan siyrilip gelmesi ve
ardindan da katiksiz bir yaratici hayal giiciiyle iginden ¢iktig1 kiil-
tiiriin 1stiraplari baglaminda bir 6zgiirlesmeye uzanmasidir.
Mahmelbaf, istisnasiz tiim karakterlerini bir sevgi ve sefkat, an-
layis ve sempati selalesiyle takdis eder ve bu, s18 ideolojik inangla-
rinin derinliklerinden alayll bir 6grencilikle siyrilip yiikselisinin
kendisine katt1§1 miistesna bir iistiinliiktiir. Ornegin Aliye’nin koca-
s1, Suri'nin kaymnpederi, sehit Ekber’'in ve Ekber’in kiigiik kardesi
Ahmed’in babasi ve Semire ve Meytam’in biiyiikbabalar1 Mesedi'yi
tasvirinde, bu dindar, vaktinden 6nce yaslanms adama kendisini
makul kilacak muhtelif duygu 6bekleri yiikler ve harekete gegmeye
sevk eder. Tam da karakterlerini boylesi bir sevgi seline bogmasi
sayesindedir ki, Mahmelbaf, karakterleri ve onlarin ahlaki ve kiiltii-
rel agmazlar1 hakkinda misliyle zengin ve yetkin bir kavrayisa ula-
sabilmektedir. Aksi takdirde, bu gergeklik idrakine varamayip, “In-
sanin Kaderi” ya da “Iyi'nin Kétii'ye kars1 Savas1” tizerine ideolojik
kelamlar etmeye devam edecek olurdu. Ne zaman ki Kristal Bah-
¢e'yi kaleme almaya oturmustur, Mahmelbaf’a 6zgiirliigiin kapilari
acilmistir: Farsi hapishanesinin ikili Manici zindanindan, Pehlevi
monarsisiyle savasimin kaginilmaz kildigi ve sémiirge 6znelligini
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meydana getirdigi Islam’in dolambagh labirentinden. Bu 6zgiirlii-
g icerisinde Mahmelbaf higbir darbe almaz. Gerektiginde giigsii-
ziin yanindadir.

Mahmelbafin sanat, bilhassa da Mesedi’ye oglu Ahmed’le bii-
yitk oglu Ekber’le evli olup, bu evlilikten Meytam ve Semire adla-
rinda iki ¢ocuk yapmis geng gelini Suri'yi evlendirmeyi planlatir-
ken miistehcenlige varan saldirganhginda, 17’sindeki devrimci
Mahmelbaf’tan izler tasir. Had hudut tanimaz tesirde bir moment-
tir. Ekber hayattayken, Suri, Ahmed igin bir kizkardes gibidir ama
artik Ekber 6lmiistiir ve Ahmed’in Suri'yi kariiga almasinin 6niin-
de dini ve toplumsal higbir engel kalmamistir. Eslesme mantiken o
denli kusursuzdur ki, yazarin bu tesire en ufak bir imas1 dahi ol-
maksizin saldirgan momente ciiretkar bir cinsel ton yiikler.

Bu nevi imal saldirgan momentler Mahmelbafin anlatisini bil-
hassa Iranli erkek bir roman yazanni en fazla tedirgin eden tema-
tik olan kadin karakterlere acik hale getirir. Kristal Bah¢e’de Mah-
melbaf, kadinlarin en derinlerdeki diigiincelerine, kuskularina ve
endiselerine niifuz edebilmede gizemli bir maharet géstermektedir.
Laye tasviri bilhassa tesirlidir. Mahmelbafin ¢ocuklugu, annesi ye-
niden evlenene dek bir baba figiirii olmaksizin ii¢ olaganiistii kadi-
nin refakatinde ge¢mistir. Annesi, babasiyla yalmzca alt1 giin evli
kalmisg, tuttugunu koparan bir kadindir. Bosandiktan sonra, oglu-
nu annesine ve kizkardesine emanet edip, hemsirelik meslegini
siirdiiriir. Kiigiik yegeninin egitimini iistlenmis anne tarafindan
teyzesi de bir o kadar etkileyici bir kadindir. Ama ¢ocuklugundaki
en tesirli karakter, kiigiikk gocugun tizerinde kolay kolay silineme-
yecek bir iz birakmis koyu dindar bir kadin olan anneannesidir. ilk
cocukluk yillarim evde bu ii¢ kadinin kanatlar1 altinda, babas ta-
rafindan kagirilma korkusu iginde gegirir. Mahmelbaf, bu gelisim
villarini s6yle animsar:

Annem geceleri hastanenin ameliyathanesinde ¢ahstigindan, dog-
duktan sonra bana anneannem bakmis. Evin ge¢imini annem sagla-
mis. Babam niifus kagidimi ¢ikartmayi reddetmis, ikisi de pireyi de-
ve yapan konularda birbirlerine hakaret edip, kin besleyip durmus-
lar...ve aniden isinden kovulana dek evimizi annem gegindirmis.
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Hastane yoneticisiyle miinakasa etmis, yonetici de annemin hemgi-
relik sertifikasim iptal etmis. Sertifikas1 mimlendigi igin bir daha
hemsirelik yapma hakkim yitirmis. Bagka bir ise de alinmamig. Bu-
nun ilizerine, babamdan nafaka almak igin dilekge bagvurusunda
bulunmaya mecbur ka]r}ns. Bagvuruda bulunmaya gittigi vakit, bir
pestemalla babam derdest edip karakola attirmig. Annem vesayeti-
mi vermeyi de reddedince, babam da bu asagilanmighkla [giiler] be-
ni kagirmayi kafasina koymus. Babamu bir iki kere anca gordiigim-
den, yalmzca epey sisman oldugunu biliyordum, ondan korkuyor-
dum...beni kagirmay kafasina koydugu o vakitler...bes yagimda ya
var ya yoktum. Babam parasiyla bir adam tutmus ve kapidan adimi-
m1 disar1 atigim vakit beni kagirsin diye adamu iki y1l boyunca so-
kagimizin baginda dikili tutmus. Boylece iki y1l hapislik hayati ya-
sadim, hem de kendi evimde [giiler]. Ogretmen bir teyzem vard.. Bi-
zimle birlikte yasard, beni de ¢ok severdi. Okuma yazmayi ondan
6grendim. Daha birinci sinifa baslamadan, dedektif hikayeleri oku-
yordum...Anneannem, teyzem ve annem, o sirada hep birlikte yasi-
yorduk. Teyzem okuma yazma 6gretiyor, anneannem de beni evde
yalniz bagina birakamadigindan yaninda camiye gétiiriiyordu...An-
nem hukuki iglerimizi takip ederken bu avukata rastlayana dek de
bévle devam ettik. Kum'dan yeni gelmis, Humeyni taraftari, dini ve
sivasi yam olan geng bir adamdi ve annem onunla evlendi. Ve bu tig
insan, anneannem...sey, beni az ¢ok gergek diinyanin simgesi so-
kaktan siiriip, ii¢ 6nemli insanin bana kol kanat germeye galistikla-
r1 eve hapsettiginden babami korkuyla anarim. Biri anneannemdir,
beni dinle tamgtirmistir. Biri teyzemdir, beni okuryazar yapmstir.
Sonuncusu da iivey babamdir, beni siyasilestirmistir. Omriimiin ilk
otuz yilinda karakterim bu iiglii tarafindan yogrulmustur.2'6

Kismen bu tecriibelerinden kaynakl olarak, Mahmelbafin kadin ka-

rakterleri dogrudan iran kent yasam gergekliginden tiiremedir. 11.
boliimde Hursid'in agzindan kaleme aldig1 otobiyografik monolog-
da, 6nce bir agiret reisiyle, ardindan gezgin bir hac lideriyle evlendi-
rilmis, son olarak da sayisiz muta nikahlar1 yapmis geng bir koyli
kizinin -cinsiyetinin ve sinifinin korkularinin ve sikintilarinin ku-

sursuz bir tasviri- yagam oykiisiinii egsiz bir mitkemmellikte anlatir.

216 Muhsin Mahmelbafla Ekim 1996'da vapilan bir konugmadan scgmeler.
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Kaderine yilmadan meydan okuyup, ataerkil kiiltiirlerdeki ezilen ka-
din statiisiinii menfaatine ¢evirerek romanin biitiinii itibariyle en
renkli ve cesur karakter olarak karsimiza gikan Hursid'in aslen yap-
tiklar1 fahiseligin dinen caiz bigimleridir. Cikarina gore gomlek de-
gistirir gibi koca degistirebilen, kendi c¢apinda fevkalade firsatg,
kendinden emin bir karakterdir. Pige pise, genelde hayati, 6zelde de
erkekleri avucunun igi gibi bilen bir nevi filozof olup gikmustir.

Peki ne diyeyim? Dedikleri gibi, kocasiz kadin som altina benzer,
ama gekmecede gizli som altin. Pencereye gériiciiye gikartilmadig
vakit, ahcis1 gitkmaz. Cikar mi? Birisi gikip da, fareye ambarda ne ol-
dugunu gitlatmah. Ama ne derseniz deyin, kulak duymadan géz ya-
nilur. Benim olayimda, piyasay ev sahibesi kizigtirdi mi, kizigtirda.
Kadin asil mivdi, asildi. Ama ben de asilim, degil miyim? Tabii ki
asilim. Allah’a siikiir, harama el siirmigliigiim yoktur. Bir kez olsun
bir erkege yan gozle bakmighgim yoktur. Allah esirgesin! Sakin pek
mutluyum sanilmasin. Hayir. Yiiz civari, hepsi de birbirinden beter
erkekle evlendim. Kadin bir siis gibi giyilip ¢ikartilinca, ruhu da ér-
seleniyor. Bedeni gibi o da yaslamiyor. Asla rahat yizii gérmiiglii-
gum olmadi Ama, dur...diinyay1 gordiim, epeyce de sirrina vakif ol-
dum. Koca diinyay: herifler idare ediyor. Koca diinya pi¢ herifler
icin yaratlmis. Aynen boyle. Canlarinin gektiklerini karlar yapar-
lar. Canlan ¢ekmez olduklarini bosarlar. 1yi olan ne varsa, kendile-
rine alirlar. Kétii olanlariysa, defederler. Dilnyamn dért bir yanin-
da, erkekler kadinlan bir sey igin, vanhzca bir tek sey igin isterler:
onlarla evcilik oynamak, kendilerine hizmetgi etmek, anahk ettir-
mek i¢in, bilmem anlatabildim mi? Ne zaman ki bu herifle evlen-
dim...27

Hursid'in bir diger biiyiik meziyeti de sinema sevgisidir. Dindarh-
g en yiiksek perdeden disavurdugu anlar, daima sinemaya olan
sevgisinde en i¢ten oldugu anlardir: “Sabahlan sinemaya giderdim.
Aksamlar1 miitevaz1 bir haci gibi kutsal mabede giderdim.”?!® En
¢ok Hint miizikallerini begenir. Begendigi kocalarindan birisi igin
sunlar1 soyliiyor:

217 Mahmeclbaf, Bagh-i Bolur, s. 149-150.
218 Mahmelbaf, Bagh-i Bolur, s. 137.
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O gece eve geldiginde, yine Raj Kapour havalarindayd:...Bana, “Ha-
di sinemaya gidelim” dedi. Agzina mizika gibi, bir tarak ve bir par-
¢a kagit koyar, genizden gelen su sesle, “Gunia, Guni, Gunia, Gunia
mo Saghia” diye sarki soylerdi. Ona, “Bu ne ¢ilginhk boyle? Bir giin,
‘Ah benim sehit Efendim Ebiilfazl’ diye matem tutuyorsun, ertesi
giin, ‘Gunia Guni Gunia! diye sark: séyliiyorsun?” dedim.2!?

Mahmelbaf, Hursid'in sahsinda sinemanin sanat olarak gergekligi-
ne dair bir manifesto yaratir. Bagka bir kocadan bahsederken, Hur-
sid sunlar1 soyler:

Sinemaya da giderdik. Ama ¢ogunlukla tek bagima giderdim. Kirk
yilda bir beni koluna takip bir filme gotiirdiigii olurdu. Ali Baba ve
Kirk Haramiler'e, Meshur Emir Arsalan’a, Yusuf ile Zeliha'ya, Ebu
Anter'in Déniigii'ne gitmistik. Ebu Anter o kapkara giines gozliikle-
rini takip acayip numaralarim yaparken ne kadar korktugumu bir
Allah bir ben bilirim. Sinemadan ¢iktigimda, diinyaya bakigim de-
gisirdi. Herifin tekiyle muta nikahina sart kosmustum: “Kocam ola-
rak haklarin, imtiyazlarin kabuliimdiir. Ama sinemaya gitmek de
benim hakkimdir.” Pig herifin cevabi su oldu, “Yasak nedir, caiz ne-
dir umursamayip, sinemaya gidecek bir kadinla evlenmem.” Ben de,
“Cehenneme kadar yolun var. Asil ben seninle evlenmem” dedim.
Suratsiz pi¢. Zaten o hilkat garibesiyle evlenmeye gii¢ bela razi ol-
musum, iizerine bir de hakaret ediyordu. Kraldan ¢ok kralcilik tas-
hivordu. Bu pig heriflerin cigerini bilirim ben. Filmin birinde, ada-
min teki vardi, bilirsiniz, yabanci bir casus. Yabanci bir iilkeden
kalkip gelmis, egreti gelin pesinde, adim gibi eminim. Ondan sonra,
hileyle hurdayla gariban kadindan onun bunun haberini sorduru-
yor. En nihayet ikisi birden yakalamyor. Kadincagiz1 éldiriiyorlar.
Ama diinyanin bir késesinden ¢ikagelmis adam, tilkesine geri yolla-
niyor. Diinyanin neresine gitseniz kadin kismi siizme aptaldir dedi-
gimde, iste size 6rnek. Seytan gorsiin yiiziini pigin. Herifle muta ni-
kahim bittigi gibi...220

Hi¢ kimse, hele de Mahmelbaf, bilin¢gdisinin, ideoloji veya inang
soyle dursun, metafizige bu nevi sirayet etmesinin sikintisina ta-

219 Mahmielbaf, Bagh-i Bolur, s. 142.
220 Mahmelbaf, Bagh-i Bolur, s. 135.
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hammiil edememistir. Hursid'in monologundan da tesirli bigimde,
Ahmed ve Suri’'nin gerdek gecesini mitkemmel tasviriyle, ilk donem
sinemasinda adeta resmigegit yaptirdigi tiim dini ve devrimci
inanglan tepetaklak oluverir. Bu iki gencin evliliklerini tamama er-
direbilmelerinin olanak(siz)liligi, Mahmelbafin kutsal saydigi ne
varsa dengeye getirir. Suri'nin 6lii kocasinin hatiras: yeni evlileri
esir alip felg eder. Pek tabii ki, uyanik kayinvalide oglunun fotogra-
fin1 kendi odasina koymusken bile, Mahmelbaf'in ikiliyi sehidin go-
ziinden seks yaparlarken gormesi s6z konusu degildir. Yine de, ye-
ni evlileri “giinah”larindan ve bagka bilinmeyen ne varsa onlardan
armsinlar diye Meshed’e hacca gondermek gibi basit ve ustaca bir
yoldan bu kérdiigiimii atlatir.

Ansizin, Ekber’in sag ve Irak’ta savas esiri olarak tutuldugu ha-
beri bir bomba gibi diiser ve ailesinin seving ve korkuyla kansik ya-
sadiklar1 sok Mahmelbafin anlatisim1 da rayindan gikartir:

Aliye duymuyor gibiydi. Oturdugu yerden duvardaki gélgesiyle ko-
nusuyordu. Aniden kalkip, golgesinden silkindigi gibi odanin éte ta-
rafina segirtti. Mesedi'nin golgesinden dahi eser yoktu. Pencerenin
arkasinda, karanhkta durmus, gézlerini yeniden karlar alunda ka-
lan avluya dikmisti. Aniden bir golgeye déniisiiverdi. Keder ve se-
vingten aklim yitirecek gibiydi: “Dogru. Yanhs. Kiyamet Giinii. Ek-
ber, Ahmed. Allah. Suri. Aliye. Ben gidiyorum.”22!

Mesedi, kocasinin savasta can verdigi diisiincesiyle, gelininin kii-
¢itk ogluyla evlenmesine aracilik etmistir. Ahmed ve Suri, Mes-
hed'de balayindadirlar ve sehit oglunun ashnda sag oldugunu 6g-
renmistir. Oglunun sag oldugu haberinin sevinciyle gelinini diger
ogluyla evlendirerek islemis oldugu “giinah” ve biiyiik oglunu bu
olan bitenden haberdar edemeyisi iist iiste gelince adeta felg ol-
mustur. Bir felakete mani olmak iizere Meshed’e dogru yola gikar.

Bu esnada Meshed'de Ahmed ve Suri, yanlarinda Suri'nin ¢o-
cuklari, kardeslikten kari kocahiga déniisen iliskilerini yeniden an-
lamlandirma gabasindadirlar. Basarih da olurlar. Engelleri asar ve

221 Mahmelbaf, Bagh-i Bolur, s. 185.
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birlikte olurlar. Sari hamile kalir ve yeni kocasini sevmeyi 6gren-
meye baslar.

Modern Fars romaninin uzun ve gorkemli ge¢misinde, Mah-
melbaf'in Kristal Bahge'sinin 15. boliimiiyle boy o6lgiisebilecek pek
az ornek vardir; Devletabadi’'nin muhtesem destam Klidar'in sonug
bolimii ilk akla gelendir. Mahmelbaf'in bu béliimde yaptiklan,
basbayag tasvire meydan okumaktadir. Ekber’in sag ve Irak’ta sa-
vas esiri oldugu haberi, pek tabii ki Mesedi’yi, Aliye’yi, Ahmed’i ve
Suri’yi —ogul, kardes ve koca- puta gevirir. Sag olup, eve dénecegi-
ne sevinsinler mi, eve déndiigii vakit karisimin kiigiik kardesiyle ev-
lendigini ve hamile oldugunu gérdiigii vakit ne diyeceklerini kara
kara diisiinsiinler mi bilemezler. Mahmelbaf’in bu ahlaki ve duygu-
sal fel¢ Anini tasviri harikuladedir. Bu noktada, Farsi ahlak diinya-
siyla Sii ahlakinin arasina bir set gekilir. Hukuken Suri ile Ahmed
bir sug islemis degildirler: islam hukukuna gére, kocasi 6lii 6lii sa-
yilan bir kadin tekrar evlenebilir ve kayinbiraderiyle evlenmesi de
bir sorun teskil etmez. Ustelik Ahmed'’in erkek kardesinin ailesinin
mesuliyetini iistlenmesi ve Suri'nin 6len kocasinin ailesinin digin-
dan birisiyle evlenmemis olmasi da toplumun onayini alir. Ancak
ilk kocanin sag olup, yakinda eve dénerek olan bitenleri gérecek ol-
masi olasihg bir basina koskoca erkek-kadin ve erkek-erkek iligki-
leri tayfinin dengesini bozar. Sistem kelimenin tam anlamiyla al-
tiist olmustur.

Bu kadari sinirleri bozmaya yetmemis gibi, hadiseyi daha deri-
nine aragtirdiklar vakit, cepheye génderilen askerler arasinda iki
tane Ekber Siileymani ismine rastlarlar: biri Iran’da topraga veril-
mis, digeriyse Irak’ta savag esiridir. Simdi ne olacaktir? Ekber 6lii
mii, yoksa sag midir?

Ahmed ve Suri derhal eski, daha resmi kardes iliskilerine geri
dénerler. Ama asil tahammiil edilmez olan, Ekber’in Irak’ta sag ol-
masini mi, yoksa 6lmiis de, iran’da topraga verilmis olmasini mi
ummayi bilemez halde olmalaridir. Aile sevgisivle ahlaki toéreler
arasindaki keskin denge sinamava tabi tutulur. Ancak bu, kiiltiiriin
kitabi butiinligiiniin kendinde varsayilan mesruiyetinden serbest
kahp, bir ahlaki ¢atismalar dleminin kapilarimi agtig1 nadir anlar-
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dan biridir. Tim duygular, iliskiler, inanglar, erdemler, yasalar,
toplumsal normlar, téreler, her sey acimasizca ve sorgusuz sualsiz
bir koseye itiliverir. Birkag giinliik bir siire —-adeta bir 6émiir- zar-
finda bilhassa Ahmed ve Suri insanliktan g¢ikartilir, hayatla arala-
rinaaki ahlaki ve kiiltiirel baglar kopartilir.

Mesedi, oglu topraga verilmeden evvel son bir kez oglunun yii-
ziinii kendisine gostermediler diye tiim dostlarina ve ailesine 6fke
kusar. Peki, simdi yapabilecegi nedir? Oglu Ahmed’e, “Cesedi me-
zardan ¢ikaracagiz!” diye buyurur. Bu felaketten, ellerini kollarim
baglayan belirsizlik halinden kurtulabilmelerinin tek bir yolu var-
dir. Cesedi mezarindan gikartip, Ekber mi, degil mi 6grenmek. Su-
rat1 taninmaz halde de olsa, boyunu 6l¢gme imkénlarn vardir. Eger
1.70 boyundaysa, 6len Ekber'dir, 1.53’se 6len diger Ekber Siilleyma-
ni’dir. Ailenin cesedi mezarindan ¢ikartmas igin bir mezar kazici-
simi ikna igin seferberligi, kendi dertlerini ¢6zmek ugruna yikmak
durumunda kaldiklar1 toplumsal ve dini tabularin buzdaginin yal-
nizca goriinen ucudur.

Cesedin kazma kiirek mezarindan gikartilmasi sahnesi insanog-
lunun inanamayacagi ya da inandigin1 unutmaya ¢ahsacag igreng,
soke edici, korkung bir sonsuzluk, korkudan her seyin tas kesildigi
sonu gelmez gerilim anidir. Ceset ¢ikartilirken -ya da animsaya-
caklar1 gibi ruh ¢agirma ayininde— herkes hazirdir. Mesedi, Aliye,
Suri, Ahmed, herkes -bu canli cehenneme sahit olmak iizere pesle-
rine takilan belden asagisi felgli Hamid dahi- oradadir. Geceyarisi-
na degin gereken tiim riigvetler verilmis, cesaretler toplanms ve fe-
lakete 6yle ya da boyle kimsenin tek kelime edemeyecegi, miim-
kiinse de etmemesi gerektigi son noktay: koyup, sevgilileriyle nihai
ve kati yiizlesmede bulunmak iizere bir araya gelinmistir. Kazarlar
da kazarlar, korkarlar gene de kazarlar, kazarlar da kazarlar, en ni-
hayet cesede ulastiklarinda kefeni yirtarlar ve giiriimiis et ve kemik
yigim suretinde oliimiin ta kendisi karsilarindadir. Yanhs mezari
kazmiglardir.

Bu felaketin sonu gelecek midir? Bagka bir mezarin basina gi-
dip, tizerindeki Ekber ismini milyon kere okurlar ve tekrardan kaz-
maya baslarlar. Bu mezar Ekber’inkidir. Oglunun 6lii bedenini go-
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riip, tanivan anne Aliye'nin halini, 6nce yikilip, ilk gordiigiinde yi-
kilip, ardindan da rahat bir nefes alan baba Mesedi'nin hissiyatim
tarifin, Ahmed’in veya Suri'nin hiiziinle kansik tarifsiz huzurlar-
nin derinliklerine erisebilmenin miimkiinat1 yoktur. Tam bir bilin-
mezlik hikimdir. Ama Mahmelbafin anlatisi tiiyler iirperten bir
mitkemmelliktedir.

Hep beraber eve donerler...Ne haldedirler? Mutlu? Mahzun?
Ferahlamig? Cok ge¢meden, Ahmed cepheye geri déner. Suri ma-
nik depresyondan hastaneye yatirihir. Mesedi ve Aliye torunlarim
yetistirmekle mesgul olurlar. Ama ¢ok ge¢gmeden, bu sakin, donuk
hayata tahammiil edemez ve cephedeki kiigiik oglunun yanna gi-
der. Ahmed’in ve Mesedi’nin 6liim haberleri Aliye ve Suri’yi yikimin
esigine getirir. Ama iki bitik kadin da gocuklarina kol kanat gere-
bilmek i¢in ugurumun esiginden geri déner. Iyisiyle kétiisiiyle ha-
yat devam etmektedir.

Romanin sonunda Mahmelbaf, bu karma aileyi paramparga
eder ve geng bir fertlerini sehit vermenin ortak 1stirabiyla, miisade-
re edilmis bir evin hizmet¢i lojmaninda bir araya getirir. Devrim
hiikiimeti, evi, yurtdisindan déniip, miilkiinii talep eden asil sahi-
bine iade eder. Afyon bagimhsi kocas1 6lmiis olan Hursid, baslan-
gicta hizmetgci olarak evin asil sahibinin yaninda kalir. Diger ii¢ ai-
leyse, uygun bir konut bulunana dek bir bir otel odasina yerlestiri-
lir. Odayi, biri Hamid’e, Meliha'ya ve evlatlik kizlarn Necime'ye, bi-
ri ihtiyar Aliye’ye, hamile Suri'ye ve iki delismen ¢ocuguna, biri de
Laye ve ii¢ cocuguna olmak tizere iige bélerler. Laye’nin ikinci ko-
casl Kerim Aga ortadan kaybolur. Ama ev sahibi evi buldugu ilk ali-
ciya satip parasi aldig) gibi iilkeden temelli aynlinca, Hursid de
digerlerinin yanina taginir.

Mahmelbaf hikayeyi sonug béliimiine vardirir ve anlatisina ha-
fizalarda yer edecek iki andagla, biri sanatin gercekligi, digeri de
—modern Fars romaninin en muhtesem sahnelerinden biri- gergek-
ligin sanat1 nasil kurtaracagina dair iki taahhiit notuyla son verir.
Birincisinde, kiigiik Semire, babaanne Aliye’'nin uykudan 6nce ken-
disine ve diger ¢ocuklara anlatug masah dinlemektedir:
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Cocuklar bir bir uykuya dalarken, bir tek Babaannenin isimleri de-
gistirerek ashnda kendi yasam oykiisiinii anlatiginin farkina var-
mig olan Semire uyanikti. Semire, hikayedeki Nesim adh kizin as-
Iinda kendisi oldugunu dahi anlamisti. Ama hikéayedeki insanlarin
neden daha sevilesi tipler olduguna akli ermemisti. Nigin hikayede-
ki biiyiikanne Aliye’'nin kendisinden daha giizeldi.,

“Neden, biiyiikanne?”

“Neden ne, bir tanem? Haydi Semire, sus da uyu!"222

Ikinci sahnede bir mucize resmedilir. Romana son noktay1 koymak
tizere, Mahmelbaf, ileriki dénemlerde en iyi filmlerinin temel un-
suru haline gelecek olan en kusursuz gergekiistii momentlerinden
birisini kagida dokmeye hazirdir. Dért aile de artik parampargadir.
Mesedi, Ekber ve Ahmed 6lmiiglerdir. Suri bir erkek ¢ocuk dogur-
mus, ama yan deli bir halde akil hastahanesine yatinlmistir. Mey-
tam ve Semire ayriksi otlan gibi biiyiimektedirler. Hursid, Laye'yi
ve ¢ocuklarim alip kayiplara karigmistir. Hamid, Meliha ve evlathk
kizlar Necime kit kanaat bir hayat siirerler. Aliye ile ne bir ismi, ne
bir babasi, ne resmi annesi, hatta emzirecek bir siit annesi dahi ol-
mayan en kiigiik torunu, devrimci 1stirabin ¢atirdamakta olan bu
kolonisinin, 6liimiin ve yikimin bagrinda kalakalmiglardir. Laye
birkag kez zavalh bebegi emzirmeye raz gelince, isimsiz bebek me-
me emmeye ahsir. Aliye ve Meliha kag kere zorlamislarsa da, bibe-
rondan siit igmeyi reddedecektir. Meliha tas kesilmis bir halde ve
caresizdir. Durmamacasina bagirip aglayan bebek bir ara bogul-
manin esiginden déner. Bebegi sakinlestirecek ne bir siit anne, ne
bir regete, ne de sicak su ve seker vardir. Aglar da aglar, sonra ag-
lamalar1 daha da siddetlenir ve kisacik bahtsiz 6mriinii anbean va-
kitsiz bir oliimiin esigine getirir. Bu kiigiik felaketler klaninin en
yash kadini, bir savasgimin dul esi, iki yigit sehidin yasim basim al-
mis annesi, sag kalmis ii¢ ¢ocugun babaannesi, Allah bilir kaginci
dogum giiniinii daha yeni devirmis, temellerinden gatirdayan yuva-
nin son saglam siitunu Aliye, adsiz, babasiz, anasiz en kiigiik erkek
torununu kaptig1 gibi, gileden ¢ikmis, ¢ilgin, sersemlemis, ofke,

222 Mahmelbaf, Bagh-i Bolur, s. 250-251.
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saskinlik ve garesizlikten aklini yitirmis bir halde avlunun orta ye-
rine segirtir.

Otelin yar1 karanhk, yar1 aydinhk avlusunda, goriiniirde kimsecikler
yoktu. Gokyiizii y1ldizlarla kaphydi. Ay incecik bir hilaldi. Bebek su-
sacak gibi degildi. Aliye yanina varip, eliyle sirtina hafif¢e vurdu. “Ala
la la lalalalala. A lalalalalala...” Bebek sakinlesmedi. Caresiz kalan
Aliye, 6fkeyle yiiziinii irmaladi. Yere oturup elbisesini gekistirdi. Be-
begi yere koyup kendisini dovmeye basladi. Pegesi bagindan diistii.
Bebek kendinden gegmek iizereydi. Aliye yerden bir avug toprak alip
basinin iizerine serpti. Dizlerini ve gogsiinii yumrukladi. Bacaklari ve
gogsii alev alevdi. Bebegin sesi kesildi kesilecekti. O dondurucu so-
gukta, Aliye'nin bedeni adeta kavruluyordu. Istemdis1 bebegi kucak-
lad1 ve bir memesini agzina tutusturdu. Bebegin bacaklarim ortadan
kavrayip, sikistirdl. Bebek Aliye'nin memesini agzina alip, emmeye
basladi. Aglamasi ve emzirmesi sesine ritmik bir ton varmisti. Meme-
sindeki aci kalbinin derinliklerine dek isledi. Bebek memesini emazir-
miyor, ¢igniyordu. Aliye cayir cayir yamyordu. Kalbi ve bagirsaklart
birbirine girmisti. Bebek memesini birakip aglamaya basladr:

“In-ga. In-ga.”

“Sakin ol, yavrum, sakin ol! Allah askina, sakin ol. Yeter artik.”

Yetmiyordu. Aliye bagim agip memesini bir kez daha bebegin
agzina tutusturdu. Bebek meme ucunu agzina almiyordu. Bu numa-
raya kanmiyordu. Aliye dogruldu. Basim gokyiiziine kaldirip, du-
daklariniisirdi. Yiiziine kan hiicum etti ve dudaklarinin berisinden
adeta kiikredi:

“Allahim neredesin? Yok musun?”

Iginde bir seyler ¢agildamaya basladi. Kalbi giim giim atmaya
basladi. Istemdis1 ayaga firladig1 gibi kogsmaya basladi. Bebek kalan
tiim kuvvetini dudaklarina vermis memesini emiyordu. Aliye'nin kal-
bi deli gibi ¢arpiyordu. Boynundaki damarlar sinirden davul gibi sis-
misti. Kalbinin derinliklerindeki vanginin atesi engel tanimazcasina
mcmelerinden disar1 ugruyordu. Bebegin agzindan taze siit siziyordu.

Diinya tazelenmisti. Saat kagti? Burasi neresivdi??23

223 Mahmelbaf, Bagh-i Bolur, s. 261-262.

190



8
MAKINEDEKI HAYALET: MUKADDES IRAN
SAVUNMASI SINEMASI
Roxanne Varzi

Sinemann tarihi, upuzun bir sehitler menkibesidir.?%*
- Gilles Deleuze

Bu, imamn imansizhiga zaferiydi.??

- Kiiltiir ve islami Irsat Bakanhgi

Bir ¢ift el, gecenin karanhginda sallanan bir dizi renkli ampuliin
iizerindeki gevsek kablolar:i birbirine baglar. Kamera rengarenk
digiin 1s1iklarindan asag, arabasimi kurdele ve gigeklerle siislemek-
le mesgul Dai'nin iizerine gevrilirken, fonda iirkiitiicii bir miizik
calmaktadir. Kahverengi elbiseli bir adam yanindan geger. Bir an
i¢in déner. Dai'ye benzemektedir.

Dai'ye sorar, “Bir savas esirinin doniisiinii kutlamaya mi hazir-
lamyorsunuz?” Renkli lambalar: ve siislii arabay: kastetmektedir.

224 Cinema. 1: The Movemeni-image, gev. Hugh Tomlinson ve Barbara Habbcrjam,
Minnesota University Press, 1986, s. xiv.

225 The hnposed War: Defence vs. Aggression, Tahran: Kiiltiir ve islami irgat Bakanh-
g1, 1983, s. 63.

191



Dai’'nin sagskinhig) yiiziinden okunmaktadir; iirpertiyle yanitlar,
“Diigiin i¢in.”

“Savas esiri olan bir yakinimiz var m1?” diye sorar adam.

Dai basini evet anlaminda sallar. “Ya sizin?” diye seslenir ada-
min arkasindan. “Ismi Kizil Hag listesinde mi?” Dai’yi oksiiriik tu-
tar, “Emin olun déne—" derken lafinin sonunu getiremez.

Ama adam gitmistir bile.

Gelin. aile yakinlarinin ve dostlarinin olusturdugu bir ¢emberin
ortasinda tek basina oturmaktadir. Beyazlar icerisindedir. Etrafi
geleneksel diigiin aynasi, Kuran ve sekerlemelerle gevrilidir. Yam
basinda, ortahkta gézitkmeyen damadin gergeveli bir resmi vardir.
Telefon galar ama hatta kimse yoktur. Kesik telefon hattinin uzun
monoton sesi hem bir yoklugu hem de birisinin veya bir seyin ko-
nusmaya ¢alistifini gosteren gaipten bir varligi veya isareti ¢agris-
tirmaktadir.

Telefon bir kez daha galar; bu kez telefondaki, yurtdisindan ara-
yan damattir. Elinde kamerayla bir adam, odanin iginde dolasarak
diigiinii filme almaktadir. Kamera, duvardaki baska bir geng ada-
min, gelinin savastan dénebilmis olsa evlenecegi Yusuf'un cergeve-
li resmine odaklanir. Cergeveli resimlerle birlikte, Yusuf'un savasa
gidisi ve damadin savastan firanyla ¢ifte bir yokluga vurgu yapil-
maktadir. Bunlar geri dénmeyi bekleyen, geri donmeleri beklenen
stirgiinler ve savas esirleridir.

Kadinin biri, damadin biiyiitk resmini gelinin 6niine koyar ve-
kayitsiz bir sekilde telefonun konugsma diigmesine basar. Simdi im-
gesi ve sesiyle damat oradadir. Cismen uzakta bir yerde olsa da se-
siyle yanlarindadir. Gelin, sanki bagbasa konusuyorlarmiggasina
ahizeyi vanagina dayar. Herkesin dinlediginin, telelondaki adamla
evlilik and1 igmelerini beklediginin farkinda degil gibidir.

Damadin sesi sorar, “Hala Yusuf'a asik misin? Benimle gergek-
ten evlenmek istedigin i¢in mi, yoksa Yusuf'un babasi Dai istedigi
igin mi evleniyorsun?”

Gelin cevap vermez, hat kopar, ve elektrik kesilir. Kalabalik,
sanki gelinle damat evlilik andim i¢mis gibi alkiglar. Kamera
Dai’nin yiiziine ¢evrilir. Kabahatli, kederli bir hali vardir. Kamera
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Ibrahim Hatemikiya'nin Yusuf'un Gomleginin Kokusu.

adamin berisine, gecenin karanhgina gevrilir. Giin boyu telefon
i¢in beklemislerdir. Disarida, rengarenk diigiin 1siklar: —sanki ara-
larinda bir hayalet kipirdamyormusgasina- riizgardan sallanmak-
tadir. Ampullerden biri patlar. Igeride kimseden ¢it gtkmamakta-
dir, etraf zifiri karanliktir. Beklemektedirler. Sanki insan algisinin
otesinde bir sey olmakta, gecenin 1ss1izhigini1 gaipten bir enerji dol-
durmus gibidir. Hayaletler: hiyal, hisler: ruh, tin: sabih, benzer, bir
seyin golgesiymis gibi.

Bir sonraki sahnede, havaalaninda, gelin damadiyla bulugsmaya
yurtdisina gitmek tizere Kalkis kapisindan gegmek iizeredir. Son
bir kez Dai'ye bakmak i¢in déner ve adam gézlerini aksam haber-
lerinde geri donen savas esirlerini tasiyan otobiisleri gésteren bir
televizyon ekranina sabitlemis halde gortir.

Gelin Dai’'nin yanina gelir, “Neyin pesindesiniz? Kiinyelerini
gonderdiklerinde Yusufun cevabini da almis oldum.”

“Yeni damadi seviyor musun?” diye sorar Dai.

“Nigin?”
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“Sevivor musun? Bilmem gerek.”

“Evet.”

“O halde kiinyeleri bana ver” der Dai, kadinin elinde tuttugu
kiinyeleri kastederek.

“Onlar hi¢ istememistiniz, liitfen onlar1 benden almayin.”

“Ver dedim.”

Kiz, kiinyeleri avucuna alir ve kapidan gegmeden 6nce, “Ben de
mucizelere inanirim, ama yalmzca aklimin alabileceklerine” der.

Havalalanindan evine donerken Dai, 15 yil Paris’te kaldiktan
sonra Iran’a geri dénmiis Sirin adinda geng bir iranh kadini araba-
sina alir. Kadin, Irak'in serbest birakti1 savas esirleri arasinda ol-
duguna inandig1 erkek kardesi Hiisrev icin geri dénmiistiir. Ibra-
him Hatemikiya'nin filmi Yusufun Gémleginin Kokusu (1996), Si-
rin ve Dai arasindaki dostlugu ve her ikisinin gorev zaiyati1 olup
olim haberleri gelmemis yakinlarina karsi hissettikleri aci ve belir-
sizlik duvgularini disavururkenki farkli ama bir o kadar da benzer
tavirlarini beyaz perdeye aksettirmektedir. Fiziksel olmayabilecek
bir 6liimiin, 6liip 6lmedigi belirsiz kayip bir kimsenin yasinin tutu-
lup tutulimayacag), tutulacaksa da nasil tutulacag probleminin ve
iman kavraminin i¢ ige ge¢mislikleri kusursuz bir bigimde islen-
mektedir. Geri doniis mecazi, yurtdisindan Iran’a geri dénen siir-
giinler, geri dénen savas esirleri ve Tahran’a musallat olmak igin
geri donmiis sayisiz hayalet sahsinda cisimlestirilmistir.

Mukaddes Miidafaa Sinemasi

Bir gorintiler demeti, bir cephane yigimyla esdeger hale gelecek-
(- 226
tir.

Iran'da savas filmleri sanayi, Iran-Irak savasinin hemen ardindan,
Savas Grubu adli Iran islam Cumhuriyeti Radyo-Televizyonu kuru-
mundan bir ekip tarafindan televizyon icin yapilan belgesellerle

226 Paul Virilio, War and Cinema: the Logistics of Perception, gev. Patrick Camiler,
Londra ve New York: Verso, 1989, s. 3.
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birlikte Eyliill 1980’de ortaya ¢ikmmstir. 1983 yilina gelindiginde,
“vurdu kirdili, zayif senaryolu savas filmlerinin yapimi, Mukaddes
Miidafaa’'min ardindaki gergekleri géstermeye muvaffak olama-
maktadir” kaygisiyla, Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhgi, Farabi Sine-
ma Vakf biinyesinde bir Savas Filmleri Biirosu kurmustur. Bu ye-
ni film inisiyatifinin kurulus amaci, “savas konulu filmlerin yapi-
minda aranan temel vasfin kuramdan ziyade tecriibe olduguna
vurgu yapmak” suretiyle Mukaddes Miidafaa’y: beyaz perdeye ak-
settirmek olmustur. Savas filmi yapimcilarina Miisliiman olma ve
cephede hizmet vermis olma sartlar1 konmustur. “Mukaddes Mii-
dafaa’'nin veya zor kosulan savasin gergek yiiziinii resmeden”
100’iin iizerinde film ¢ekilmistir.2?? Aralarinda -Muhsin Mahmel-
baf, Behram Beyzayi gibi- giiniimiizde uluslararasi iine sahip sine-
ma yonetmenlerinin de bulundugu 70 kadar amatér yonetmene sa-
vas filmi yonetmenligi egitimi verilmistir.

Savas imgelerini dine ve dindarhga 6zgii yeni bir baglama
oturtmak suretiyle savas elestirisine makul bir hiiviyet kazandir-
maya doniik bir manevra olarak baslayan proje, o dna degin dile
getirilmemis tarihi ve ¢cagdas toplumsal meselelerin giin 15181na ¢1-
kartilabilecegi —~devrim sonrasi Iran sinemasinda- yepyeni bir ala-
nin kapilarim agmistir.??® Savas filmlerinde sehitligin ve Siiligin
yas tutma pratiklerinin tarihi ve bu tarihe kiiltiir iireticileri tarafin-
dan sahip ¢ikilmasi hem bir arada hem de ¢atisma iginde yiiriimek-
tedir. Iran sinemasi 6rneginde, sehitlik ve yas tutma o denli sik is-
lenmektedir ki Sia tarihinin hayaletleri iran sinemasina hem des-
tek hem de késtek olmaktadir.

Bu boliimde, savas donemi filmlerinden baslayip, savasin olum-
suz tesirlerini ve savas esirlerinin geri donislerini isleyen savas
sonrasi nesli “savas (ilmleri”ne dek uzanan ¢izginin izini siirme ni-
yetindeyim. Ozellikle ilk dénem savas filmlerinden Resul Mollaku-
lipur'un Ufuk (1989) filmiyle Hatemikiya’nin savas sonrasi dénem-

227 [Iran (gunliik gazete), 19 Eylil 1995, s. 12.
228 Abbas Kivariistemi gibi y6netmenlerin kariverlerinin éniinii agan Gocuk ve Er-
genlerin Entelicktuel Geligim Merkezi igin de durum avnmivdi.
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de ¢ektigi Yusufun Gomleginin Kokusu'na yogunlagsmak suretiyle,
sinemanin ve imanin rolleriyle yas tutma eyleminin filmlerde gos-
terilmesi problemini irdeleyecegim.

Mukaddes Savunma igin Savas Filmleri Biirosu’'nun kurulusu-
nu takiben, savas filmlerinde savasin askeri niteliginden ziyade ru-
hani yéniinii aksettirmeye déniik bariz bir yénelim gergeklesmistir.
Savasi soguk kanl bir stratejinin iiriinii olmaktan ziyade Mukad-
des Miidafaa olarak 6ne gikartan Islam’in varhg, aksiyon filmlerin-
den o6ykiisel filmlere dogru bu gegise damgasimi vurmustur. 1k
etapta ¢ekilmis savas konulu aksiyon filmlerine bakilacak olursa,
Irakli ve Iranli askerler arasinda herhangi bir ayrima gidebilmek
neredevse imkansizdir.??° Askerler, birakin savasi temsil eden en
énemli Sii sehidi Hiiseyin’in adim, Allah’in veya On iki imam’in
adim dahi nadiren agizlarina almaktadirlar. ileride iranh savasc-
larin ayirt edici 6zelligi olacak sakalli devrimcilerin aksine, asker-
ler tertipli ve tiraghdir. Mukaddes Miidafaa film programinin yii-
rirlie konmasinin ertesinde ¢ekilmis filmlerde, miidafaa edilen
“kutsal”a yer verilmek suretiyle, evvelki “aksiyon” filmlerinden ke-
sin bir kopus géze ¢arpmaktadir. Bahis konusu filmlerin savas se-
naryolarinda sehadete ve inanca vurgu hakimdir.

Ufuk

Ufuk filminde, kendileri de Miisliiman olmalarina karsin, Irakllar,
dinsiz kafirler olarak asagilanmaktadirlar. Son teknoloji savas ma-
kinalarina kurulmus Iranlilarin yolunu gézleyen, elleri yiizleri diiz-
giin, kendilerinden emin, sigara igen Batili stratejler olarak resme-
dilmektcdirler. Basra Korfezi'nin 6te yakasindaki Iranlilarsa, sagla-
n sakallarnn birbirine karismig, kafalarinda kizil bandanalariyla,
Asure ayinda giyilen kara gémlekleri andiran siyah dalgig elbisele-
ri iginde devrimcilerdir. Bedenleri ve ruhlari, geleneksel savag ma-
kinas1 kavramina aykir1 durmaktadir; kanlariyla canlariyla savas-

229 Silahlar diginda. Baz izleyiciler, Rus yapisi silahlars kullanan Irakhlarla Ameri-
kan vapusi silahlari kullanan iranhlari ayirt edebilirler.
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maktadirlar. Savaslarina ait her seyde Imam Hiiseyin'in Kerbe-
la’daki savasindan bir iz vardir. Taburlarinin adi Imam Hiiseyin
Taburu, derme ¢atma teknelerinin ad1 Asura’dir.

Asure, her yil kutlanan, Siilik tarihine damgasim vurmus bir ha-
disedir. 1984 sonrasinda yapilmis savas filmlerinin layikiyla kavra-
nabilmesi igin, bu ritiielin 6énemine vakif olunmasi gerekmekte-
dir.23® Muharrem aymnin onuncu giinii olan Asure, M.S. 680'de, bu-
giin Irak topraklan iginde yer alan Kerbela’da Halife Yezid'in ordu-
sunda savasirken 6ldiiriillen Hz. Muhammed’in torunu imam Hiise-
yin'in sehadetinin yilldéniimiidiir. iran Sia’sinda Kerbela, miimin-
lerin kafirlere kars1 savasidir; Iran-Irak savas1 da birgoklan igin
Kerbela'y: geri alma tesebbiisiidiir.

Muharrem ayinin ilk on giinii yas tutma térenleri ile geger. Er-
kekler, cenaze alay: tertibinde gogiislerini déviip, sirtlarimi demir
zincirlerle kamgilayarak caddeler boyunca yiiriirler. Koylerde ve
sehirlerin tenha mahallelerinde geleneksel taziye temsilleri icra
edilir. Bunlar, tutkulu Hiiseyin ve ailesinin Kerbela’da sehadete er-
melerinin hadisenin malumu bir kitleye olan biteni yeniden yasa-
tircasina tutkuyla canlandirildig: temsillerdir. “Cansiz duygulan
yeniden canlandirir, kiilllenmis bir atesi bir alev topuna gevirir.”
Temsillerde, “adanmis bir savas¢i, imaninin atesiyle koca bir ordu-
ya ve kalles bir diigmana kafa tutar. Savasta katledilir ve ardindan
gozyaslan sel olup akar. Ama o¢liimiiyle de bir kerameti yerine ge-
tirmis olur.”23!

Inceledigim higbir filmde bir taziye temsiline rastlamams ol-
mama ragmen, Asura'nin savasta ve tekrardan sinemadaki tematik
kullanimi, yeniden canlandirmay: yeniden canlandirarak Siilikte
vas tutmanin hayalet-bellegine ¢ok sayida taklit unsuru katan sine-
mada iki misli olmak iizere, savasin kendisini bir taziye temsiline

230 Kisa siireligine diinyanin her yerindeki Iranlilarin sanal matem tutmak iizere
Asurc goriintiilerine kolayca ulagabilecekleri, sanal gériintiilerin fiziksel bedenle-
rin yerini aldiga 6zel bir web sitesi olugturulmustu.

231 Ehsan Yarshatet, “Ta’ziyeh and pre-Islamic mourningritesin Iran”, PeterJ. Chel-
kowski (ed.), Ta'zivelr: Ritival and Drama in Iran, New York: New York University
Press, 1979, s. 89, 90.
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gevirme tesebbﬂsﬁdﬁf. Bu, tarihin sehitler i¢in yaptig1 cihat ¢agri-
sinda hayat verdigi gaip bir andir.

Savas herkesi ayaklandirmistir, 6liileri bile.232
Taziyeye en yakin duran sahneler, daha ziyade, erkeklerin bir daire
olusturdugu ve yavas bir tempoyla bir kollarin1 agip, diger kollariy-
la da goégiislerine vurarak dairenin ortasina dogru egildikleri Muta-
savviflarin zikir ayinlerini andirmaktadir. Ufik’'un sonuna dogru,
Imam Hiiseyin Taburu’'nun askerleri Irak donanmasina saldirmaya
hazirlanirken, olay 6rgiisii giidiimlii aksiyondan tamamen kopup,
trans benzeri bir miizik videosunu andiran bir sekans yer almakta-
dir. Giriste, baginda Asura bandanasi ve iizerinde savasg kiyafetiy-
le bir adam, bir liituf —6liim miikafati- beklercesine kollarini iki ya-
na agmis bir halde sahilde bagdas kurup oturmaktadir. Lideri av-
cunun igine merhem siirmeye basladig) sirada, énce deflerin hip-
notize edici ritmi duyulur, pesinden bir koro Rumi’'nin bir deyisini
okumaya baglar: “Ol, 6l, 6l. Var git bu 6liime, terk eyle bu ale-
mi...6l, 6l, 6l.” Sonra sirayla her bir askerin onun hayir duasim
alip, cember dansina katihirken goriiriiz. Sekansin sonunda dalgig
kiyafetleri igerisindedirler. Gecenin karanligina kars: karalar igin-
de altindan gegtikleri Kuran” iki kez 6piip suya dalarlar. “Insanlar
bir hanedan tugrasi, bir bayrak tizerindeki bir sekil veya flama ug-
runda éliivorlards; simdiyse bir filmi vurucu kilmak igin 6liiyorlar.
Savas en nihayet sinemanin iigiincii boyutu haline gelmistir.”233
Dalgi¢larin sirtlarindaki oksijen tiipleri ve ellerindeki Kalagni-
koflarindan baska seyleri olmaksizin, teknolojik olarak geligsmis
ama bir o kadar da donuk ve hissiz Irak savag gemisine dogru tek-
neleriyle ilerlerken 6liimiin tirkiitiicii yiiziinii sahislarinda cisimles-
tirmeleri. bu film icabi askeri harekati benzersiz kilmaktadir. Suya
dalarlarken bir firtina kopar. Iranlilar gergekten de dogaya yakin
insanlar, Allah'in kullariysalar, o vakit firtina da 6liimiin kahince
bir habercisinden bagka bir sey olamaz. Irakhlarin karargahinda

232 Virilio. War and Cinema, s. 28.
233 Virilio. War and Cinema, s. 89.

198



herkes franhlarin bu kétii havada taarruza gegmeyeceginden emin
olmanin verdigi rahatlik igindedir. Bu esnada iranhlar makinedeki
hayaletler gibi kimselere gézilkmeden geminin giivertesine siiziil-
diikleri gibi, Irakl deniz canavarinin teknolojisini etkisiz hale ge-
tirmeye girisirler. Gemideki varhklarimin ilk isareti bilgisayarlar-
dan birinin ¢6kmesi olur. “Ama radarda bir sey goziikkmedi” der
Irakh asker. “Iranhlar muhtemelen gemide degildirler, telsizi kont-
rol et.” Hayaletler gibi, 6liimiin ruhunun ta kendileri gibi radar alt
etmislerdir: ruhun teknolojiye kars1 zaferi. Iraklilar kisa dalgay: ag-
tiklar: vakit, hoparlérlerden Kuran ayetleri okuyan yavas melodik
bir ses yiikselir. Ses, kiyidan duyulan dini miizigin daha hafif bir
versiyonudur. “Dua ediyorlar” der bir Irakh asker. Bu sahnede sa-
vagsmakta, dua etmekte ve 6liimii temsil etmektedirler, ¢tinkii onla-
rinki ruhlarin savasidir. Onlar, radarlara yakalanmadan gegebilen,
firtinalar asabilen, hoparlérlerden dua sesi yiikseltebilen, Allah'in
neferleridir. Gemiye ¢ikarlar ve bir cellat acimasizhiiyla miirette-
bati teker teker 6liime yollarlar. Askerin birinin iranh bir dalgigla
-uzun boylu, gecenin karanhigina karisan kapkara elbiseli- goz go-
ze geldigi an is isten gegmistir, o artik bir éliidiir. Gelislerinin ha-
bercisi yas miizigini saymazsak, iranhlar gecenin karanhgi iginden
sokiin edivermiglerdir. Virilio'nun da dedigi gibi, “Savas bu biyiili
manzaradan bagisik tutulamaz, ¢iinkii tam da bu goriintiiyii yarat-
ma amacindadir: diismani yikan zaptedilmek degil, mihlanip kal-
maktir, daha son nefesini vermeden 6liim korkusunun hiicrelerine
dek niifuz etmesidir.”23*

Bu esnada kamera karanlik kumsala gevrilir; yiizlerce iranl as-
ker oturmus, Irakhlarin kulaklarina ¢alinan miizigi dinlemektedir.
Askerler, daha cesetleri kiylya vurmadan, savasta sehit diismiis yol-
daslarinin yasini tutmaktadirlar. Cihat ¢agrisinin kendisi, bir siihe-
da ve yas tutma ¢agrisim da éngerektirmektedir.

Ufuk bir savas filmi oldugu kadar, ilerde savas esirlerini konu
alan filmlerde de islenecek olan yas tutma ve savastan geriye kalan-
lar gibi problemlere de agirhk vermektedir. Bas dalgic Nusret'in tek

234 Virilio, War and Cinema, s. 5.
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tek yitirdigi arkadaslanyla iligkileri savasin hayaletlerini ve savas
sonrasi filmlerde sikga bahsi gegecek olan kayip cestlerin 1stirabini
oncelemektedir. Burada yalnizca elit bir sualti harekatinin degil,
bir dalgigin arkadaslarinin 6éliimiiniin altinda ezilmesinin 6ykiisii
aktarilmaktadir. Virilio'nun da dedigi gibi, “Savasin yiicelttikleri
icin dur durak yoktur. Hayaletleri beyaz perdede dolanmaya veya
daha siklikla, bir savas makinesinin i¢inde -genellikle bir gemide-
yeniden ete kemige biiriiniir.”?3> Iraklilarin gemisi kimligi belirsiz
Iranlh cesetlerinin -etrafin gevreleyen sularda dolanan ve Nusretin
kabuslarina dolan hayaletlerin- ugrak yeri haline gelmistir.

Film, fonda deniz altindaki hava kabarciklarinin gergekiistii se-
si duyulurken, Basra Korfezi'nin rengarenk baliklar: arasinda yii-
zen kameranin gektigi goriintiilerle baslar. Aniden kulaklara gal-
nan deniz altinda giigliikle nefes alip verme sesiyle sezinlenen
oliim, kimligi belirsiz, oksijen maskesi kafasindan ¢ekip gikartilmis
oli bir dalgicin bedeniyle ete kemige biirtiniir. Tam seyirci sahne-
ye vakif olmaya ¢ahisirken kamera bir yatak odasina gevrilir ve gor-
diigii kabustan uyanmis bas dalgi¢ Nusret sahne alir.

Nusret, bir dahaki sefere denize agilacag: vakit yalmz gitmeye
israr eder. Nafile bir ¢abayla Iraklilarin gemisinde 6ldiiriilmiig ar-
kadas1 Hamid'in cesedini aramaktadir. Kérfeze agilan yilankavi ne-
hirde tekneyle tek basina son siirat yol alirken, arkadas1 Ahmed pe-
sinden gelir. Ahmed sonunda Irakhlarin agtig) atesle vurulur ve ya-
ralanir. Nusret onu kurtarmaya ¢ahsirsa da, Ahmed, Irakhilar cese-
dini bulmaya gelene kadar yiizerek uzaklasabileceginde 1srar eder.
Nusret de, Ahmed'in kendisi de 6lmek iizere oldugunun farkinda-
dir. Nusret, “Seni almadan hangi yiizle geri dénebilirim?” der. Bir
hayaletle donmektense, bir cesetle donmek daha iyidir. Eger Nus-
ret, 8lmeden Ahmed'in yanindan ayrilacak olursa, onun 6lii mii di-
ri mi oldugunun bilinmezligi bir 6miir pesini birakmayacaktir.

Savagin sona ermesinden itibaren savas filmlerinde en ¢ok bu
belirsizlik ve gériinmezlik hali konu edilmistir. Savasin sona erdik-
ten sonraki tali tesirleri, savasin fiziki ve gériiniir bir harp meyda-

235 Virilio, War and Cinema, s. 61.
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nindan goriinmezlik mecraina siireklilik arz etmesidir. Seyircileri-
nin ekseri ¢cogunlugu beyaz perdede memleketlerinin halini seyre-
derlerken, bir yandan da kayip bir kimsenin veya ruhun geri dén-
mesinin bekleyisi igindedirler. Oykiilerde savas esirleri ve aileleri
ve yurtdisindaki siirgiinler konu edilmektedir.?3¢ Bu kayip ruhlar
diinyasi, harp meydanini kaniyla caniyla Irak sinirindan alip, Tah-
ran'in gbbegine tagimasiyla daha énceki savas filmlerinin yerini al-
mis bulunmaktadir. Artik savasin iran cephesinden yansiyan duy-
gu yiiklii gatisma sahnelerinin veya mistik trans, “ayin” sahneleri-
nin yeniden temsilleri gérilnmez olup, savas ve trans hali, cesetle-
rin, savas esirlerinin izinin siiriilmesinde, savas sonrasi anlam ara-
yisinda ig ige gegmis bulunmaktadir.

Yusuf'un Gomleginin Kokusu

Yusuf un Gémleginin Kokusu'nun basindaki elektriklerin kesilmesi,
ve riizgarin esisiyle Asura hikayesinin gergekiistii anlar1 canlandi-
rilmaktadir. Urkiitiicii metrukluk, Sehname'nin kahramam Siya-
vus'un hikayesini akillara getirmektedir: “Siyavus katledilirken
kozmik karisikliklar meydana gelmistir: ‘siddetli bir riizgar ¢ikar,
tozu dumana katar ve etrafi kesif bir karanlk kaplar.” Bu nevi feno-
menler ancak ve ancak katlolmus kahramanin mukaddes bir sahsi-
yet oldugunun emareleridir.”23? Siddetli riizgar ve elektrik kesintisi
de sembolik bir 6liimiin, Yusufun hatirasina inen ilk darbenin ve
bir kisinin onu 6lii saydiginin emareleridir. Hayaletler, hayatta
olanlar unutmaya basladiklar1 anda belirirler. Oliilerin hayaletleri
bir yetmezligin isaretidirler. Gériinmez kalirlarken, ruhun bir ara-
c1 vasitasiyla hareket etmesi gibi boslukta hareket ederler.

236 Birgok savay tutsagy, yurt diginda tedavi merkezlerine géonderildi. Hatemikiya'nin
Kerha'dan Reri'e filmi (1993) bu konuyu igler. Son filmi, Camdan Ajans (1998) te-
davi igin yurt disina gitmek isteyen iki savay gazisinin bir ugagi kagiriglarinin hi-
kayesidir.

237 Yarsatir, “Ta'ziych...”, s. 90, ahnu: Tha'alibi, Kitab al-Ghurar, Zotenberg (cd.),
Paris, 1900, s. 213. Yarsatir, Asurc draminda, Islam éncesi din adamlarinin ileri
gelenlerden Sivavus’un hikéyesini ele alir.
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Yusuf un Gémleginin Kokusu, gorev zaiyatlarinin 6liip 6lmedikle-
ri noktasinda zihinleri esir alan belirsizligi islemektedir. Olii miidiir,
sag midir? Cok sayida askerin isminin yanina gérev zaiyat1 veya sa-
vas esiri ibaresinin kondugu savas sonrasi fran’da, bu kimselerin ya-
sinn tutulabilmesi, 6li veya diri olduklarina dair elde fiziki bir deli-
lin bulunmasi geregi problemiyle karsi karsiyadir. Oliime dair elde
fiziki bir delil bulunmadiginda, gériiniirliige ya da zidd1 gériinmez-
lige bel baglanmaktadir. Bir hayalet ancak 6liimden sonra belirmek-
tedir. Bir savas esirinin 6ldiigii dogrulandig takdirde bile, iran’da
bekleyis igindeki ailenin de basina musallat olmaya yetecek kadar
hayalet mevcuttur. Ortada bunca kimligi belirsiz ceset ve gorev za-
iyati asker varken, koca bir ulus hayaletlerin tacizine agiktir. Savas
esirlerini konu alan filmlerde, savas filmlerinin aksine, 6liimden zi-
yade gaiplik ve ortadan kaybolmusluk hali islenmektedir. Siiligin
gizli Imam inancinda igkin gaiplik, gériinmezlik ve bekleyis temala-
rin1 temel alan belirsizligin benzerine savas esirlerini konu alan film-
lerin senaryolarinda da rastlanmaktadir. Savas esirleri, gizli erenle-
rin 6tesinde savastan arta kalanlardir. En tedirgin edici olanlar, ar-
kalarinda yalmizca bir iz birakmus, 6ldiiklerine dair elde fiziki bir de-
lil bulunmadigindan cenazelerinin de defnedilemedigi, adi sam be-
lirsiz hayaletlerdir. Konusamayan ya da kendilerini tamitamayan
isimsiz. hayaletler Yusufun Goémleginin Kokusu'nun ziyaretgileridir.

Hayaletlerin kimliklerinin bu sekilde tespit edilemez olusu, biri-
nin yolunu gézlemeyi, ya da kimligi belirsiz ceset kahntilarim tes-
his etmeyi karmasiklastirmaktadir. Bu gériinmezlik, bir cesedin ye-
rinin veya kimliginin bilinmezligiyse, yas tutmanin acisim bir kat
daha arttirmaktadir. Derrida, “Higbir sey siiphenin dogurdugu ka-
fa karngikhigr kadar yas tutmay: giiglestiremez: insan 6len kisinin
nerede gémiili oldugunu bilmelidir ve ondan kalan ne varsa orada
oldugunun ve orada kalacaginin (bilinmesi - kesinlesmesi) zaruri-
dir” demektedir.2®® Derrida'ya gore, yas tutma, 6lenin varhgim ka-

238 Jacques Derrida, Specters of Marx: the State of the Debt,'the Work of Mouming,
and the New Intemational, gev. Peggy Kamuf, avrica Bernd Magnus ve Stephan
Cullenberg'in giris yazilariyla, New York: Routledge, 1994, s. 9.
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nitlayan kalintilarla, bu kalintilarin hazir edilmeleri ve 6liiniin yeri-
nin belirlenmesiyle baglamaktadir. Dai'nin kizlari, ruhun veya be-
denin bir mekana kavusturulmasi problemini Yusuf'un anisina bir
mezar satin alarak gidermeye ¢ahsirlar. Anma téreninin videosunu
izlerken Dai'yi, donuk bir halde, térene katilmaya goniilsiiz, Yu-
suf'un oraya defnedilmesine mani olmak isterken gérmekteyiz. Yu-
suf, ta ki 6lii ya da diri geri donene dek yakasimi birakmayacagi
Dai'nin zihninde yasayacaktir. Yusufun éldiigiine inanmamaktaki
bu israr, onu kismen de olsa hayatta tutan bir siipheden beslenmek-
tedir. Taciz eden 6liimiin kendisi degil siiphedir. Savas sonrasi
Iran’daysa siiphe, alabildigine insafsiz, alabildigine taciz edicidir.
Siiphe, perdeyi asla terk etmeyecek olan savasin adaletsizligidir.

I¢imizi ferahlatmak igin, 6lenin 6lmiis oldugunu gérmek iste-
riz. Hayalet olarak geri dénmesinler diye arkalarindan yas tutariz;
eger ortada yasi tutulacak bir ceset yoksa, o vakit hayalet olarak ge-
ri gelecektir. Iran savas sinemasi tam da bunu islemektedir. Beyaz
perdeye yansiyan goriintiiler, gaip olani var etmek suretiyle 6liiniin
yerini tutmaktadirlar. Film igindeki video gibi, makine i¢indeki ha-
yalet de cesedin yerini tutar ve yasi tutulacak bir nesne haline ge-
lir. Ancak sinematik goriintiiler 6lilyii ne defnedebilir ne de geri
dondiirebilir, yalnizca geri dontigiin imkansizligina isaret edebilir.

Bir 6liim manifestosu veya 6liim ilani gibi, sinema, yasi tutula-
cak bir goriintii, gaipten bir var olus temin etmektedir: simdi 6lii
sehitlerin ardi sira yaratilmig savas sonrasi filmlerin hortlaklar ge-
gi‘di. Vasitalar, ne 6lii ne diri, ne gaip ne mevcut, hayali bir hale bii-
rinrhektedir.23

Iran savas sinemas: yastaki seyircilerine bilingli olarak gorsel
bir imge sunarken, filmin igerisinde, video farkinda olmadan kayip
kimsenin hayaletimsi bir gériintiisiinii yaratmaktadir. Hatemikiya,
her iki savas esiri filminde -Yusufun Gomleginin Kokusu ve Ker-
ha’dan Ren’e- gorsel bir belirsizlik alam yaratmakta videodan fay-
dalanmigtir. Bu teknigi kusursuzca ve ses getirici bir bigimde kul-
lanmis oldugu Kerha'dan Ren’e adlh filminde, Almanya’daki bir sa-

239 Derrida, Specters, s. 51.
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- vag esiri gérme yetisine yeniden kavusur ve ilk gordiigii sey Hu-
meyni'nin cenaze téreninin video kayd: olur. Adam ekrana kapanir
ve aglamaya baglar. Imam Humeyni’'nin ekrandaki gériintiisii ger-
¢ek bedenin yerini almistir. Tipki etrafindaki kalabahgin gézii don-
miisgesine cenazeye dokunmaya ¢abalamasi gibi, asker de nafile
bir hamleyle ekrana sarilir. Sahne, adamin elini video ekraninda
tabuta uzanan ellerin lizerine gétiirmesinin yakin g¢ekimiyle son
bulur.

Yusufun Gomleginin Kokust'nda Yusuf, yalnizca bir video ve
fotgraf goruntiisiiyle mevcuttur. Dai'nin kederini ve inancini yitir-
misligini gizleyemedigi katiksiz matem anlar1 dahi video kayd go-
riintiilerdir. Sirin’i transtan ¢ikartip erkek kardesinin 6ldiigiiniin
farkina vardirtan da yine Yusuf'un video gériintiisiidiir. Yusuf'u ¢i-
kartabildigi gérintiiler dahi, Yusufu ve digerlerini egitim kampin-
da trans miizigi esliginde ayaklarina paletlerini gegirirken izledigi
bu video gekimindedir. Suya dalarlarken giinbatimim onlarla bir-
likte izler, ama videonun gériintiisii kararip gaibe karigtiktan son-
ra izlerini kaybeder. Bir sonraki goriintii Yusufun —yadigari- kan-
i kiinyeleridir. Dai'ye, “Adim1 Yusuf degil, Yunus koymaliymigim”
dedirten bir kopekbaliginin midesinden g¢ikmis kiinyeler.2*® Dai,
onun 6ldiigiine asla inanmamstir. Videolan izleyip de, zihnindeki
Yusuf imgesinin yerini almalarina izin vermemistir. Yusuf ona as-
la bir hayalet gibi de gézitkkmemistir; ne onunla konusmustur, ne
de mezarinin basina gitmistir. Filmin sonunda geri doniisiiyle se-
yircinin de tanik oldugu Yusufun hayatta kalmasini saglayan
Dai’'nin inancidir.

Bu kadar ¢ok 6liiniin arasinda birinin kayip sayilmas: kafa kari-
sikhigin1 beraberinde getirir ve tipki parga parga olmus bir cesedi
teshis edebilmenin gigliigii gibi, tek tek hayaletlerin kimliklerini,
hangisinin kimin ruhu oldugunu kestirebilmek de giiglesir. Savas,
kimlikleri de birbirine katar. Ironik olan, bu video hayaletleri, bu
yeniden yaratilmig imgeler sayesindedir ki, bir¢ok savas esiri kamp-
larda kimlikleri tespit edilerek bulunmustur. Askerler geri déndiik-

240 Yunus, Incil'deki Jonah'in Kuran’'daki ismidir.
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leri vakit, bu kez ellerinde artik hayaletlere kangmislarin koca koca
gergeveli resimleriyle, yan acili, yar1 umutlu kayip ailelerinin sah-
sinda taburlarinin hayaletleriyle yiizlesmektedirler. Yusufun Gém-
leginin Kokusu'nda Sirin ve Dai, Hiisrev'in taburundan geriye don-
miis birinin evini ziyaret ederler. Bir grup koylii ¢ay igip helva (yas
giinlerinde yenen geleneksel bir tath) yerler. Adama ogullarim go-
rilp gormedigi veya 6limlerine taniklik edip etmedigini sorarlar.

“Onun oldirialdaginia gérdin ma?” diye sorarlar.

“Hayir, bu Irakhlar tarafindan yakalandiklar vakit olan bir sey,
onlan éldiiriyorlar.”

“Peki gormediysen, nereden biliyorsun?”

Kamt olmaksizin, taniklar olmaksizin, ne 6ldiikleri saptanabilmekte
ne de resmen yaslar1 tutulabilmektedir. Filmden bildigimiz iizere,
ortalkta basibozuk dolanan hayaletler mevcuttur, ama filmde var-
liklarina dair asla hayalet tabiri kullanilmamaktadir. Sinema hilele-
riyle -sert esen bir riizgar, patlayan ampul, firtina, iirpertici bir mii-
zik- tistii kapali bir deginmede bulunulan efektse ne varhk proble-
mini bir sonuca baglamakta ne de filmi siiriikleyen soruya cevap ge-
tirmektedir: Yusuf hala hayatta midir? Hiisrev hala hayatta midir?
Hangisi kayip bir kimsenin 6tesinde, geri d6nmiis bir 6li kisvesiyle
filme gerilim katmaktadir. Hangisi kanh canh geri donecektir?

Cepheden Geri Doniis

Hatemikiya'min filmi oldukga farkh ve beklenmedik déniig bigimle-
rini kusursuzca islemektedir: cepheden ele ge¢mis video bantlar,
kiinyeler, hayaletler ve, en ilginci, yurtdisindan geri dénen siirgiin-
ler. Siirgiinler vasitasiyla, seyirci, savasin uluslararasi boyutlariyla
ve bir ulusu bir arada tutan seyin topraktan ¢ok daha fazlasi oldu-
guyla yiizlesmektedir. Bu cemiyet ruhundan étiridiir ki, savasin
yansimalarindan bagisik kalabilmis tek bir franl yoktur. Her iran-
I1 tutulan yasa acisim1 katmigtir. “Kendi hayaletlerimiz var, ama ha-
tiralar artik bu nevi simirlara anlam katamiyorlar, duvarlar: delip
geciyorlar, geride biraktiklari, gece demiyor, giindiiz demivorlar,
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bilinci vamltip, nesilden nesile geciyorlar.”?*! Ama 6yle, ama boyle,
her hayalet doéniip dolasip evinin yolunu tutmaktadir.

Savas sonrasi Iran sinemasinin gorevi yas tutmayla 6zdes hale
gelmistir. Bu, savasin yerle bir ettigi bir ortam giizelleyen ve tinsel-
lestiren imgeler kullanmaya ¢abalayan ¢ok katmanli bir projedir.
Hayaletlere isim vermeden, muhtemel bir adaletsizlige veya ciiriime
isaret etmeden goriinmez olani gériiniir kilmay: 6niine koymustur.

Buy, sehitlik mertebesine erisememisligin kalintisi, emaresi kayip
bedenlerin, geriye dénmiislerin problemidir: sehit demek, 6lii bir
bedenle geriye donmiis olmak demektir. Hayaletlerin ugrak yeriyse
sinemadir. Sehadet i¢in savasa ugurlanmis askerlerin geri déniisle-
ri, sehitlik mertebesine erisememisligin apacik delilidir. Savas esir-
leri, gémiilii kalmis olmas: gereken bir seyin geri déniisiinii simge-
lemektedir. Savasin acimasizhigl, pargalanmis bedenlerinde, kayip
uzvundan (Yusuf bir kolunu kaybetmis halde geri dénmiistiir) geri-
ye kalan boslukta kazihidir. Feda edilen goriiniirliiktiir. Sinemaya
diisense, muhtemel elestirel goriintii ve hatiralar: yeniden elden ge-
¢irip, bunlar istenilen tesirin ve makul hayaletimsi ayrintilarin ya-
ratilabilecegi kontrollii bir yas tutma alanina yerlestirmektir. Haya-
letler dahi seliiloide sizabilmektedir. Oliilerin hayaletleri basarisiz-
liga isaret etmekte, goriinmez kalmaya devam ederlerken, bir ada-
letsizlige isaret etmek iizere bir ruh gibi ¢ikagelirler. Burada, elesti-
ri yas tutmanin kendinde ickin olmasindan étiirii gizleme goérevin-
de kismi bir basarisizlikla kars: karsiya gelmis bulunmaktayiz. Viri-
lio'nun da dedigi gibi, “Eger algilanan sey halihazirda yitirilmisse,
gizlenmesi i¢in cabalamak zaruridir.”?*? Sinema, savas sonras: film-
lerinde, bunu, trans sahneleri vasitasiyla vurguyu sehitler menkibe-
si tizerine yonelterek yapmaktadir. Ilgingtir, kayip erkek kardesini
arayig1 esnasinda transa gecen kisi bir yabancy, Sirin’dir. Sirin, onu
hayatta tutmaya yetecek inangtan yoksundur. Geriye doniisii, kalip,
onu bekleme tercihi, sinemanin onun karakterinde cisimlestirmek
istedigi milliyetgilik tesirine isaret etmektedir. Asla donmeyecek da-

241 Denrida, Specters, s. 30.
242 Virilio, War and Cinema, s. 4.
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hi olsa, Sirin’in gorevi beklemektir. Dai’nin “Sen inanmiyorsan, bas-
ka kim inanacak?” s6ziiyle, sinema umudu geri getirmektedir. Fil-
min son sahnesinde, Sirin, zihninin derinliklerinde 6ldiigiinden
emin olsa da, Hiisrev'in déniisti igin sokaga sekerleme ¢ikartmakta-
dir. Savas filmleri basansizhk fikrini savusturarak, alternatif bir im-
ge sunma ugrasindadirlar. Dai'de olup, Sirin’de eksik olan inang, Si-
rin'in devrimcilesme, iyi olan1 gérme ihtiyacina isaret etmektedir.
Iran’a geri doniisii, bir inanghlik gosterisidir. Son noktada tehlikeye
atilan kisinin kendi kalimi ve hayata devam etme yetisidir.

Ulusu oliileriyle birlikte géze hos gelen ve sanatsal bir yolla res-
mederken, savas sinemasi, yas tutmaya da tamamiyla yeni ve gii-
venlikli bir alan agmaktadir. Bu, imgeleri duygular: kontrol altinda
tutan, ulusun -6lii veya diri, nihai déniisiin mekani olan- sinirlari-
n1 belirleyen bir projedir.
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9
IRAN’DA CINSIYET POLITiKASININ
MUZAKERESI: BiR BELGESELIN
ETNOGRAFIiSi**

Ziba Mir-Hiiseyni

Mart 1996 ile Nisan 1998 tarihleri arasinda, Britanyalh bagimsiz
film yapimcis1 Kim Longinotto’yla. birlikte fran Usulii Bosanma ad-
11 belgesel filmi gektik. Film, Islam’da aile hukuku iizerine etnogra-
fik bir caligma olan Evlilik Yargilamyor isimli kitabimdan uyarlan-
d1.2%4 80 dakikalk filmin hemen hemen tamam Tahran’in merke-
zindeki kii¢itkk bir mahkeme salonunda gegiyor. Filmde dort adet
ana karakter yer aliyor:2* eslik gérevlerini yerine getiremeyen ko-

243 Bu béliimiin kisalulmig bir versiyonu Kasim 1999°da Washington D.C.'de Orta
Dogu Arastirmalari Dernegi'ndeki iran Arastirmalari Toplulugu’nca diizenlenen
yillik toplanudaki iran Sinemasi panelinde sunuldu. Katilmami miimkiin kildik-
lar1 i¢in [ran Aragurmalari Toplulugu'na minnettarim.

244 Marriage on Trial: A Study of Islamic Family Law, Iran and Morocco Compared,
Londra: 1.B. Tauris, 1993.

245 Filmimizde goziiken insanlardan “karakterler” olarak bahsederken onlarin oyun-
cu olduklarimt ima etmek istemiyorum; oyuncu degildiler. Tabii ki, mahkeme
6niine gitkan biri derdini iyi anlatmak, “roliinii” ivi oynamak zorundadir; bizim
karakterlerimiz de 6yle yapti.
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casindan bosanmak isteyen Massi, 38 yasindaki kocasina ve onun
ailesine gururla kars1 duran 16 yasindaki ciiretkar Ziba, ders olsun
diye kocasini mahkemeye vermis olan Cemile ve yeniden evlenip,
iki kizinin velayetini tizerine gegirmek igin ¢abalayan Meryem. ilk
film yapimcilif1 denemem olan bu belgesel boyunca yalmzca izin
ve kabul edilme hususlarinda iranh yetkililerle degil, ayn1 zaman-
da kendimle de uzun uzadiya bir miizakere siireci gegirdim. Sahsi,
ahlaki ve mesleki ikilemlerin yani sira, antropolojik anlatilarin
temsili ve tiretimine doniik teorik ve metodolojik meselelerin de iis-
tesinden gelebilmek durumunda kaldim. Filmin anafikri, kaginml-
maz olarak, bir yandan bireylerin 6zel yagamlarimin kamusal bir
alanda teshirini, bir yandan da Islam hukukunda kadinin konumu
gibi Islamcilarla feministleri iki kampa bélen ciddi bir meselenin
irdelenmesini beraberinde getirdi.

Bahis konusu miizakere siireglerinin kagida dokiildiigii bu ¢a-
lismada, etnografik temsil problemi genel olarak masaya yatirihr-
ken, “Iran”in ve “Islam’da kadin”in tasvirindeki karmasik politika-
lar da irdelenmektedir. Metin ii¢ béliime ayrilmis bulunuyor: ilk
boliimde filmi ¢ekim asamasina getirebilmek igin yirittiigiimiiz
20 aylik miizakereler ele alimyor; ikinci boliimde miizakerelerin
mahkemeye ¢ikan kimseleri de igine alacak bigimde genisledigi
Tahran’daki bir aylik ¢ekim siirecine ve ham filmin gésterime gire-
cek hale gelene dek siiren montajina deginiliyor; iigiincii béliim-
deyse farkl seyirci kesimlerinin filme déniik tepkileri —-miizakere-
lerin son asamasi olan anlamlandirma miizakereleri- 6zetleniyor.
Bu anlatilar vasitasiyla iranl kadinlarin yasam gergekliklerinin fil-
mimizde hangi yollardan insa edildiginin ve bu ingsanin seyirciler-
ce nasil yorumlandiginin gézler 6niine serilmesi amaglanmstir.

Kabul Miizakereleri

Seriat hukukunun Tahran’daki aile mahkemelerinde isleyisini ko-
nu alan bir film yapma fikri, ilk kez 1996 yilhinda bir dostumun be-
ni belgesel film yapimcis1 Kim Longinotto’yla tanigtirmasiyla orta-
ya ¢ikti. Longinotto'yla birlikteligimiz sirasinda, Bau medyasinda
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Miisliiman diinyasi hakkinda hakim olan basmakalip tasvirlerden
yana ayni rahatsizliktan mustarip oldugumuzu kesfetmis bulun-
duk. Kim'in Misirh kadinlar1 konu alan filmini izlemis ve begen-
mistim (Gizli Yiizler, 1991). Giincel hadiseleri konu alan TV belge-
sellerinde iiretilen goriintiilerle Kiyariistemi gibi Iranh kurgu film
yapimcilarinin eserlerinde yer alan goriintiiler arasindaki tezatin
yaratmis oldugu saskinhkla, Kim de bir siireden beri Iran’da bir
film ¢cekme niyetindeymis. ilk gruba ait yapimlarda iran bir fana-
tikler diyan olarak resmedilirken, ikinci gruba ait yapimlardaysa
daha incelikli, daha siirsel bir kiiltiir ve halk temsili géze ¢arpmak-
tadir. Kim'e gore, “Belgesellerin ve kurgunun aynm mekani konu al-
masi insanin aklinin ucundan dahi gegmez”di. 1980’lerdeki Tahran
aile mahkemeleri iizerine arastirmam tizerine konustuk ve kendisi-
ne Evlilik Yargilaniyor'un bir kopyasini verdim.

Bir sonraki adimlarimiz, finansman hususunda Britanya TV
komisyoncu editérlerinin, filmin kabulii ve ¢ekim izni alabilmesi
hususlarinda da Iranh yetkililerin kapilarim galmak oldu. Kim bi-
rinci husus iizerine, ben de ikinci husus iizerine yogunlastim. Mart
1996’da, Londra’daki Iran Biiyiikelgiligi aracihgiyla, Tahran’da bir
mahkemede bir belgesel film ¢ekme talebimiz oldugunu ilgili ma-
kamlara bildirdik. Ele aldigimiz temanin hassashgini1 gbz oniinde
bulundurarak, talebimizde miinasip bir dil kullanmaya itina gos-
terdik. Genis bir seyirci kitlesine erigecek ve kadin ve Islam mevzu-
unda zihinlerde yer etmis basmakalip fikirleri sorgulayan bir film
yapmak oldugunu dile getirdik. Kiiltiirel ve toplumsal manialar
asarak siradan insanlarin duygusal ve entelektiiel seviyelerine hi-
tap edebilecek evlilik, bosanma ve arada kalan ¢ocuklarin akibeti
gibi evrensel bir temanin boylesi bir film igin fevkalade isabetli bir
tema teskil edecegini ortaya koyduk.

Projeye baslarken iki temel iddiadan yol ¢iktik. ilkin, genis bir
seyirci kitlesine hitap edebilmek igin filmde bir 6ykiiniin, bir drama
havasimin bulunmasi gerektigi goriisiindeydik. Mahkeme davalari,
seyircinin ilgisini ve sempatisini derhal iizerine ¢ekecek 6ykiileri ve
dramayi biinyesinde barindirmaktadir. Ovkiiler -bilhassa da ihtilaf-
lar- zihinde yer eden ve bir yarg: icermeyen anlatilardir; meramla-
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rim1 kendi baslarina anlatabilme, izleyiciyi farkh bir kiiltiiriin bese-
ri unsurlar1 baglaminda bilgilendirip egitirken, kendi 6ényargilarini
ve varsayimlarini da sorgulamaya sevk etme -ve hatta mecbur et-
me- yetisine sahiptirler. Bu nevi 6ykiiler vasitasiyladir ki, seyirci,
adim adim, farkinda olmaksizin, ilk bakista kendisine uzak ve anla-
silmaz gelebilecek farkh bir degerler sistemine vakif olmay: ve say-
g1 gostermeyi 6grenmektedir. Incelikli yollardan, baska bir kiiltiirel
baglam igerisinde yer alan ailevi ihtilaflara yakindan bir bakis, oda-
&1 kiiltiirel farkhiliklardan miisterek beseri degerlere yoneltecektir.

Ikinci olarak da, basmakahp fikirleri basariyla sorgulamaya ve
seyircileri siradan insanlarin zengin ve gesitlilik iceren yasantila-
riyla tamistirmaya doniik olarak, filmin tek tek bireylere ve bu kim-
selerin hem mahkeme salonlarindaki hem de evlerindeki 6ykiileri-
ne odaklanmas gerektigi goriisiindeydik. Islam ve Miisliimanlara
iligkin en kat1 ve en az sorgulanan basmakalip fikirlerin kadinlar ve
hukuk iizerinde yogunlagmasi bu gériisiimiizii daha da 6nemli kil-
maktaydi. Iran érnegi s6z konusu oldugu vakit, Batihlarin ekseri
cogunlugu Iran aile yasamina -ve kadinin bu yasam igerisindeki
statiisiine ve konumuna- dair bilgi ihtiyacim Kizim Olmadan Asla
adh kitabi ve uyarlama filmiyle (Brian Gilbert, 1991) Bati'da genis
bir izleyici kitlesine ulagsmis olan Betty Mahmudi benzeri yazarla-
rin anlatilan tizerinden karsilamaktadir. Bahis konusu 6ykiide de
aileler ve evliliklerin yikilmasiyla arada kalan ¢ocuklarin akibetleri
konu edilmistir; siradan insanlar bu evrensel temalarla rahatga ilis-
kiye gegebildikleri gibi, bir yandan da Iran aile yagsantisinin karma-
sik gergekliginin tek yanh bir portresine taniklik etmislerdir. Alter-
natif tek bir anlati ortaya konmamis olmasindan étiirii de, bu tek
yanh portre varhgin muhafaza edebilmistir.

Ortaya koydugumuz bu savlar Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanh-
g1'’m filmin yapimina izin vermeye ikna etmeye kafi gelmedi. Ekim
ayinda bagvurumuz herhangi bir gerekce gosterilmeksizin redde-
dildi; sonradan film izinlerinin tahsisinden sorumlu Farabi Sinema
Vakfr'min projeyi bir kategori igine sokmakta zorlandigini, sonunda
da bir “sinema filmi” olduguna kanaat getirdigini 6grendik.

Kim de, ben de pes etmedik. Genis seyirci kitlelerine ulasacak
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]
bir film vasitasiyla Iran’da bosanma meselesinin islenmesi gerekti-

gine dair kanaatimizi iyiden iyiye giiglendiren bu hadise karsisinda
projeye daha siki bir bigimde sarildik. Dolayisiyla da projemizi an-
latabilmek igin etkinliklerinde boy gésterip, iist diizey yetkililerle
iliski gelistirmek suretiyle Iran Biiyiikelgiligindeki lobi faaliyetleri-
mize hiz kesmeden devam ettik. Bu goriismelerde Islam Cumbhuri-
yeti'nin resmi cinsiyet kodlariyla tepeden inme bir yiizlesme yasa-
yan Kim'in biiyiikelgiligin cinsiyetgi protokoliine vakif olup aligma-
s1 biraz zamanin aldu. {1k seferde, bir resepsiyona —Misir kirsalin-
da film gekerken yaptig1 gibi- basimin arkasindan bagladig kirmi-
21 bir esarpla geldi ve kendisini tamstirdigim Iranh bir diplomatla
tokalasayim diye adamcagizla salonda ddeta kovalamaca oynad.24¢

Kasimy ayimin ortasinda bir vakit, Londra’daki bir Sii teskilat,
Hz. Muhammed’in kiz1 Fatima’'nin dogumunu kutlama vesilesiyle
bir toplant: tertipledi; bag konusmacilar arasinda, yonetici elitle ya-
kin baglariyla Iran’in en niifuzlu iki kadin teskilatinin liderleri olan
Zehra Mustafavi ve Fatime Hasimi de yer almaktaydi. Ayetullah
Humeyninin kizi Mustafavi islam Cumbhuriyeti Kadin Cemiye-
ti'nin, dénemin iran Bagkan Rafsancani’nin kizi Hagemi ise Disis-
leri Bakanhgi Kadin Biirosu’nun ve fran Kadin Dayanigsma Derne-
gi'nin lideri konumundaydilar. Toplantinin ardindan, biiyiikelgili-
gin bizim igin diizenledigi gériismelerde her iki kadinla da goriis
ahgveriginde bulunma olanag: bulduk.

Hasimi'yle, gerek goriiniisiiyle, gerekse de dile getirdigi goriigle-
riyle moderniteyle dindarligi harmanladig1 basin toplantisimin ar-
dindan konustuk. Kim'le ben, sergiledigi performanstan ve sorula-
ra verdigi cevaplardan adeta biiyiilendik. Bana, aragtirmamdan Ox-
ford'dayken haberdar oldugunu ve projemizin évgiiye deger oldu-
gunu, ancak tema seg¢imimizi fazlasiyla ciiretkar buldugunu soyle-
di. Temamzi degistirmememiz durumunda film igin izin alabilme-
mizin mimkiin olmadigini, dernegiyle iliskiye gegmemizi hos kar-
silamayacagini, zaten bunun da bize bir yararinin olmayacagin ki-

246 Kirmiz1 giymek, boynunu agmak ve bir erkekle el sikismak devrimden beri halka
agik yerlerde kadinlara yasaklanan harcketlerdi.
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bar ve diplomatik bir dille belirtti. Yine de bize kartim verdi ve Su-
bat ayinda derneginin tertipleyecegi kadin ve sinema konulu bir
konferansa bizi davet edecegini soyledi.

Mustafavi'yle goriismemizdeyse bakis agimzi izaha muvaffak
olamadik. Kendisiyle biiyiikelgilik konutunda randevumuz oldugu-
nu sanarken, biiyiikelgilige vardigimizda bir bir grup kadina resep-
siyon verdigini gordiik. Mahgup ve davetsiz misafir durumuna diis-
titkk. Resepsiyona buyur edilmeyip, beklemek iizere ayr1 bir odaya
alindik. Aradan bir siire gegtikten sonra Mustafavi yaninda asista-
n1 oldugunu sandigim geng bir kadinla birlikte gikageldi ve bir yan-
lis anlasilma oldugunu, bizimle daha erken bir vakitte diger bina-
da goriigmeyi umdugunu soyledi. Verdigimiz rahatsizhktan 6tiirii
6ziir diledim ve bize tam tamina bu saatte burada bulunmamiz
soylendigini ekledim. Teklifimizin Fars¢a metnini uzattim ve izin
alabilmek igin yardim talebinde bulundum. Farklihklardan ziyade
miisterek beseri degerleri resmetme niyetinde oldugumuza vurgu
yapmak suretiyle filmimizin ve yaklasimimizin ana hatlarim giz-
meye ¢alistim. Benim Iranh ve antropolog olmam, Kim'in de tecrii-
beli bir film yapimcisi olmas, ikimizin de yasamlarimiz1 ve mes-
leklerimizi farkh kiiltiirel ortamlar igerisinde siirdiirmiis olmamiz
itibariyle genis bir seyirci kitlesine hitap edecek bir film yapabil-
mek i¢in gereken her tiirlii nitelige haiz bir konumda oldugumuzu
belirttim. Fakat ne hedefimiz ne de hususiyetlerimiz Mustafavi'yi
ikna etmig goziikmedi. Antropolojiye Kuran menseli yaklagimin-
dan -mukayeseli bir kiiltiir incelemesinden ziyade, insan tabiatim
incelemesi gerektigi- bahsetti ve “cok kereler sirtimizdan hanger-
lendik” diyerek, Bat1 diinyasinin ve Bati medyasinin igtenliginden
yana duydugu kuskulari dile getirdi. Bana hitaben, yurtdisinda faz-
lasiyla uzun bir siire yagsamig bulundugumu ve kendi kiiltiiriimle ir-
tibatimi yitirmis oldugumu 6ne siirdii. Mustafavi'nin bu kanaatine
siddetle karsi ¢ikarak Miisliiman ve franh kimligimi savundum ve
kiiltiir incelemesinin benim alamima girdigini, fran ve Fas'in muh-
telif yorelerinde arastirmalar yiiriitmiis oldugumu, bir BM teskila-
tinin Iran’in muhtelif yérelerinde yiiriitmiis oldugu ¢ok sayida mis-
yona damisman olarak istirak etmis bulundugumu ve iranh bir tes-
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kilatla igbirligine gegmenin projeye faydasinin dokunacagi ve bu-
nun da her iki tarafin yararina olacag diisiincesiyle kendisiyle irti-
bata gectigimizi dile getirdim. Bize, teklifimizi basinda bulundugu
Kadin Cemiyeti'nin takdirine sunacagini séyledi ve beni neticeden
haberdar edecegine séz verdi. Ancak kendisinden bir daha haber
alamadik.

Aynldiktan sonra, Kim bana, Mustafavi'nin konusurken garsa-
fimin hafifce agilmasina mani olmayarak -fark etmemis oldugum
bir hareket- altina ne giydigini bize gostermeye ¢ahstifim soyledi.
Kim'in keskin g6zlem yeteneginden etkilendigim gibi, kendi kiiltii-
riime ait gore gore artik kamksadigim bir yigin sey oldugunun da
farkina vardim; tabii bir o kadar da benim bilip vakif oldugum,
ama Kim'in heniiz tanik olmadig seyler de vardi. Giderek yalmzca
bir gézlemci olmadigimin, vatandaslarimla olan tartismalarimin ve
etkilesimlerimin de projemizin birer pargasi haline geldiklerinin
ayrimina varmaktaydim; bunlar sayesinde, Kim de Iran’daki cinsi-
yet politikalarina igeriden bir bakis ve kavrayis gelistirmekteydi.
Birlikte galisabilirsek iyi bir ekip olusturacak gibiydik.

Iran’a Gidis: Talebimizin Savunusu

Aradan gegen kisa bir siire iginde kendimize giiven getiren iig gelis-
me meydana geldi. 1995’te Pekin’de diizenlenmis olan Kadin Kon-
feransr'na katilan Iran heyetinin baginda yer almis olan Islami Kiil-
tiir ve Irtibat Tegkilat’nin —-dogrudan Ruhani Liderlik makamina
bagh bir organ- baskani Ayetullah Ali Muhammed Tashiri’yle bir
araya geldik. Kendisi Iranli uzmanlarla bir toplanti igin Londra’da-
ki Sark ve Afrika Arastirmalar1 Okulu'nu ziyarete gelmisti; Kim'le
ben de aralarina katilarak Tashiri'ye projemizi sunmay basardik.
Sasirtici bir bigimde konumuza herhangi bir itirazda bulunmadig:
gibi, izin ¢ikartabilmemize yardimci olabilecegini soyledigi teskila-
tiyla irtibata gegmemizi sahk verdi.

Ardindan esim Richard’la 1995'te Tahran’da tamismis oldugu-
muz geng bir film yapimcisindan bir telefon geldi; Richard'in yillar
evvel birlikte ¢alismis oldugu Sahseven gogerlerini konu alan bir
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belgesel ¢ekmek ilizereymis. Telefonda projemizden bahsettim ve
kendisine akil damigtim. Bir hafta sonra, Tahran’daki bagimsiz bir
film yapim sirketi olan Kadr-i Film'den bir telefon aldim. Bizimle
calismak istediklerini, yalniz daha ayrintil bilgiye ihtiyaglar1 oldu-
gunu ilettiler ve bizim gibi yabanci film yapimcilarinin ancak ken-
di sirketleri aracihgiyla Iran’da is yapabildiklerini belirterek, proje-
miz igin izin ¢ikartabilecekleri teminatim verdiler.

Son olarak da, Aralik ayinda finansman bagvurularimizdan bi-
rinin degerlendirmeye alindigin1 haber aldik: Channel 4, “Gergek
Hikayeler” adh prestijli programlan i¢in gekecegimiz uzun metraj-
1 bir belgeseli finanse etme hazirhgindaymis. Sevkimiz iyiden iyi-
ye yerine gelmisti.

Boylece 1997 yilinin Ocak ayinin ortalarinda, Ramazan’in ilk
haftasinda, Kim’le birlikte izin bagvurumuzun takibini ve talebimi-
zin savunusunu birinci elden yiiriitmek iizere Tahran’a gitmeye ka-
rar verdik. Bu seyahat birlikte ¢alisip ¢alisamayacagimzi gorebil-
mek agisindan da ayrica 6nemliydi. Mekanin ve kiltiiriin nabzini
tutabilmesi i¢in Kim'in frant kendi gézleriyle gérmesini bilhassa
istiyordum. Bagka iilkelerde film gektigini ve biiyiikelgilikteki et-
kinliklerde olsun, bagka vesilelerle iranl yetkililerle bir araya gelis-
lerimizde olsun, bakis agillarimizin ¢okg¢a uyustugunu bilmeme
ragmen, gerek iran’, gerekse de yanlarinda kalacagimiz ailemi na-
sil karsilayacagim kestirememekteydim. Kim benim gibi kirkh yas-
larin ortalarindaydi ama bambagska bir sosyo-kiiltiirel ortamdan
gelmekteydi ve tek kelime Farsga bilmemekteydi.

Endiselerimin yersiz oldugunu anladim. Bizlerle birlikte kaldi-
&1 siire zarfinda Kim ailemle ve komsularla 6ylesine bir uyum gos-
terdi ki, ne arabuluculuk roliine soyunmama, ne hayat bigimimizi
mazur goéstermeme, ne de franhlarin deger yargilarini ve gelenek-
lerini miidafaa etmeme gerek dahi olmadi. Bilhassa da her Iranli ev
kadin gibi ev isglerinin tamamim g¢ekip ¢evirme sorumlulugu iize-
rinde olan, yetmezmis gibi yine kadinlarin kurup siirdiirdiikleri
agir ve bir o kadar da karmasik akrabalik ve komsuluk iliskilerini
viriten annemle ¢ok iyi anlasti. Kim'in Tahran’'da kaldig: 10 giin-
liikk siire zarfinda, farkhiliklarimiz, aramiza engeller gikartmak s6y-
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le dursun, bizleri birbirimize yakinlagtiran birer koprii gorevi gor-
dii. Ramazan ay1 boyunca giindiiz tutulan orugla bir problemi ol-
madi. Tesettiir vecibelerine rahatlikla intibak etti. Ayni1 benim gibi,
giyim kusam kurallarina kars: pratik bir yaklagima sahipti: kamu-
ya acik alanlarda kurallara harfiyen uyarak, isini engellemesine
mahal vermiyordu. Bu yaklasimini fevkalade serbestiyet ve giiven
asilayic1 buldum. Gé6zlemlerim sunu gostermisti ki, giyim kuralla-
rina karsi i¢ten ige biiyiiyen bir tepki bazi kadinlar ellerini kollari-
n1 baglyacak denli huzursuz edebiliyordu.

Her giin projemizi konugmak iizere Iran'da kadin haklar: iizeri-
ne tartigmalar yiiriiten hem dini hem de laik kesimden -akademis-
yenler, hukukgular, gazeteciler- kadinlardan, dinin egemenligine
karsi durusa sahip goziiken bagimsiz film yapimcilarina, TV ve
Kiiltiir ve islami Irsat Bakanhg yetkililerine, kadin teskilatlarina
varincaya dek bir y1g1n insanin kapisim galiyorduk. izini alabilmek
igin Iranl bir film sirketiyle veya kadin grubuyla isbirligine girme-
ye hazirdik. Buna karsilik ¢ogunlugu temamizi degistirmemizi, fil-
mimizde “miispet bir iran imaji” vansitacak diigiin téreni, kadin
parlamento mensuplar: ya da sehit anneleri gibi “siyaseten dogru”
bir meseleyi ele almamiz istiyorlardi. Her defasinda tema tercihi-
mi savunmak durumunda kalmam zaman zaman aramizda epey
hararetli tartigmalar ¢ikmasina yol agiyordu. Siklikla tartigmanin
iyiden iyive alevlenecegi kaygisina kapildigindan, Kim’e de konusu-
lanlar1 oldugu gibi terciime cdemiyordum.

Bu tartigmalar projeyi sunumumuzun pekismesinin yani sira
“Iran”in ve “Islam Cumbhuriyeti'nde kadinlar”in temsili politikasi
tizerine goriislerimi agiga kavusturmam noktasinda faydali oldu-
lar. Bize —ve tiim umudumuzla hedef kitlemize- “miispet” goziiken
seyi, konustugumuz pek ¢ok kimsenin projemizin iran konulu san-
sasyonel vabanc filmlerin bir yenisine déniisme potansiyeline sa-
hip oldugu gerekgesivle “menfi” savdiklar1 seyden ayristirma mec-
buriyetindeydik. Savundugumuz imgeler ve sozciikler farkh kiiltiir-
lerde farkli hisler uyandirmaya namzettiler: 6rnegin savasta kay-
bettikleri ogullarini Islam yolunda sehit sayan bir anne, Batihlarin
goziinde, Siilikteki adalet ve hiirrivet ugruna kendini feda etme
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mefhumundan ziyade, dinsel bagnazhk ve fanatiklik hakkindaki
onyargilarini teyit eden bir mana ifade edecektir. Biz de, “miispet”
saydiklar: seylerin Batihlara “menfi” goziikebilecegi gibi, “menfi”
saydiklar: seylerin de Batililara “miispet” goziikebilecegini; bu ag-
maza verilecek en isabetli yanmitin seyircilere toplumsal gergekligi
sunmak ve kendi baslarina bir kanaat edinme olanag: saglamak ol-
dugunu; olumlu tepki verenler olabilecegi gibi, olumsuz tepki ve-
renlerin de olabilecegini, ama en nihayetinde simdiye kadar gekil-
mis filmlerdekinden katbekat “miispet” bir Iran imajinin ortaya
konmus olacagini; tek bir filmle fran toplumunun devasa gergekli-
gini eksiksiz bir bi¢imde yansitabilmesinin miimkiin olmadigini,
ancak bu baglamda ne kadar ¢ok film g¢ekilecek olursa, insanlarin
da bir o kadar ¢ok alternatif bakis agisina sahip olabilecegini; eger
kadinlar: aileye kol kanat gerdikleri gibi, evlerinde ve mahkeme sa-
lonlarinda kendi haklarin1 miidafaa ederken resmedecek olursak,
Batihlar1 kimi 6nyargilarim kirabilecegimizi savunduk.

Irtibat alammmz1 ii¢ yapima sirkete genislettik. Beni Lond-
ra'dan aramig olan Kadr-i Film’'in yoneticisi ziyaretimiz sirasinda
Tahran’da degildi ve vekiline mutabakatimizi sonuglandirma tali-
mat1 vermisti. Ancak kendisiyle herhangi bir uzlasiya varmamz
miimkiin olmadi. G6zlemci belgesele dair en ufak bir fikirden yok-
sun bir asker emeklisi olarak, ilk etapta meslektaslariyla bir olup
Iran’da kadinlar ve hukuk hakkinda olumlu tek kelime edilemeye-
cegi gerekgesiyle bizi temamizi degistirmeye ikna etmeye gabaladi.
Kendimi bir anda Islam hukuku baglaminda kendi haklarini mii-
dafaa alanini azar azar genisleterek Iran kadimim giiglendirdigini
6ne siirmek suretiyle devrimi ve ertesindeki gelismeleri miidafaa
eder konumda buldum. Beni Islam hukundan ve statiikodan taraf
sayarak, goriislerimi paylagsmadiklarim belli' ettiler. Teklifimizi
muglak bulduklarini, izni ¢ikarabilmeleri i¢in senaryonun tamami-
na, karakter, mekan vesaire segimlerimiz hakkinda ayrintili bilgiye
ihtiyaglar1 oldugunu belirttiler. Tabii ki bu taleplerini yerine getire-
bilecek durumda degildik. Biz de dilimiz déndiigiince gozlemci
belgeselin tamim geregi dykiilere kamera 6niinde kendi kendilerini
ifade etme ve gelisme imkani sundugunu, dolayisiyla gekime basla-
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madan igerige dair bir tamimlama ve sinirlama getirmemizin miim-
kiin olmadigim anlattik.

Kadr-i Film, her ikisi de bizim igin izin ¢ikartabilecek Sima
Film ve Resane Film isimli iki yan 6zerk devlet sirketiyle irtibata
gecmis bulunmakta olduklarim bildirdi. Yurtdisinda yayin yapan
fran TV'leri igin film yapmakta olan Resane Film izin ¢ikarmay:
kabul etmis bulunmasina ragmen son dakikada fikir degistirdi.
Londra’ya gitmek tizereyken aldigim telefonda, Resane’den bir yet-
kili projemizin ayrintilanni rica etti; Tahran’da ertesi hafta buluna-
bilecegimizi ilettim, onlar da telefon numaralan ve adresleriyle be-
raber bir randevu verdiler. Samimiyetlerinden kusku duydugum-
dan, Kadr-i Film'i bu gelismeden haberdar etmedim; sonrasinda da
Kim'le birlikte Resane'yle goriismeye tek basimiza gitmeye karar
verdik. Randevu yerine vardigimizda, bizimle irtibata gegen sahsin
Tahran disinda oldugu séylendi ve onun yerine miidiirle goriistii-
riildiik. Ancak belli ki kendisiyle gériismenin vakti degildi, ¢iinkii
Britanya yapim belgesellerle ugragmak gibi bir niyeti yoktu. Dedi-
gine gore, Phil Rees imzali muhafazakar kanadin destekledigi go-
niillii paramiliter bir gii¢ olan Besigleri konu alan Ayetullah'in Fe-
daileri (1996) adh Ingiliz filmi “basa bela” olmus. 1996 Meclis se-
¢imlerinin hemen 6ncesinde BBC'de yayilanmis olan film 6ylesi-
ne biiyiik bir giiriiltii koparmis ki, Meclis vekillerinden birini koltu-
gundan etmis. Miidiir, Rees’in nasil basta s6z dinler goziikiip, ar-
dindan miilakat yaptign kimselerle mutabakatim hige sayip, diipe-
diiz “menfi” bir film ¢ektigini uzun uzadiya anlatti. Bizim filmimi-
zin bahis konusu filmle uzaktan yakindan bir ilgisinin bulunmadi-
gin savunduk: politik bir konu islemek ya da herhangi bir politika-
ciyla miilakatta bulunmak gibi bir niyetimiz olmadigini, siradan
insanlar: ve evrensel bir toplumsal mesele olan evliliklerin yikimi-
n1 islemek istedigimizi, politika giindemli giincel meseleleri igsleyen
bir belgesel degil, gozlemci bir belgesel ¢ekecegimizi, 6grenme he-
vesinin bizi buraya getirdigini anlattik. Ama ne desek bos gibivdi.
Bunun iizerine, filmimizi yapmak igin nasil izin alabilecegimizi
sordum. Ya Resane’yle veya bagka bir iranh sirketle galismamiz ya
da Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhgr’'nin onayim almamz gerektigi-
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ni, ama bu temayla Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhgi’'ndan asla onay
alamayacagimz1 séyledi. Iki éneride bulundu: ya gahsan kadinlar
veya lilkenin farkl yoérelerindeki diigiin térenleri gibi “miispet” bir
tema segecektik ya da filmi Resane'ye yaptiracaktik. Iki 6neri de
kabul edilir cinsten degildi. Hele ikinci 6neri o denli tuhafti ki, Kim
nezaketen lizerine tek kelime etmedi. Bense Kim’'in benle birlikte
kendi filmini gekmeye niyetli bir film yapimcis1 oldugunu, igbirli-
gini kabul etsek dahi iigiincii bir sahsin bizim yerimize filmi gek-
mesi gibi bir durumun s6z konusu dahi edilemeyecegini Farsga di-
le getirdim.

Ardindan miidiir sirketinin gektigi belgeselleri gostermeyi 6ner-
di. Alt kata indigimizde, bizi belgesellerin bazilarinda gérev almig
geng bir adamla tamstirdig gibi ofisine geri dondii. Geng adam bi-
ze birkag film gosterirken, hedeflerinden birinin diinyaya miispet
bir fran tablosu sunmak oldugunu séyledi. Filmlerden ikisi halilar
hakkindaydi. Bir tanesinde hal tasarimcisi ve kiz, hepsi de iyi gi-
yimli, makyajli, saglan agik orta simif kadinlarina hali dokuma za-
naatim 6gretiyorlardi. Kadinlardan bazilarina sorular soruluyor,
kadinlar da kameramin karsisinda sorulari cevaphyorlardi. Ikinci
belgeseldeyse gabbe —Iran’in bazi yérelerinde kadinlarin dokudugu,
belli bir deseni olamayan bir tiir kilim- dokumasi isleniyordu.
Mahmelbafin Gabbe (1995) adh filminin ulusal ve uluslararasi ¢ap-
ta basar1 elde etmesinin iizerine ¢ekilmis olan belgesel gabbe'nin
nasil yapildigina dair bilgi sunmaya yonelikti. Fakat hi¢gbir doku-
maciya soz verilmemisti; gerekli izahat arkasinda kitap raflari dizi-
li biiyiik bir masada oturan bir “uzman” -erkek- tarafindan verili-
yordu. Kim'le birlikte neden kadinlara s6z hakki verilmemis oldu-
gunu sorduk; halhlar1 dokuyan onlar olduguna gére, islemler hak-
kinda bir erkekten daha doyurucu bilgi verebilirlerdi. Aldigimiz ce-
vap -kadinlarin akic1 Farsgalarinin olmayisi ve erkek uzmanin gok
daha nitelikli bir kimse olmasi- ikimizi de 6fkelendirdi ve kendimi-
zi belgeselin 6ziine dair hararetli bir tartismanin iginde bulduk.
Geng adam, yurtdisindaki festivallere génderilen filmlerin asil so-
rununun insanlarin sefaletini, yoksullugu ve geri kalmighg isleme-
leri oldugunu, Resane’ninse kaydedilen ilerlemelere de yer vermek
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suretiyle vurtdisindaki vatandaglarina farkh bir iran imaji sunmak
arzusunda oldugunu iddia etti. Ornegin menfi bir izlenime yol aga-
bileceginden 6tiirii halilarla ilgili bir filmde hali dokuyan bir gocuk
gostermediklerini soyledi. Biz de belgesellerin asli unsuru olan ger-
cekligin tiim g¢iplaklhigiyla gosterimine vurgu yaparak, tablonun
tiim karmasikhgiyla gosterilmesi ve hiikmii seyircinin vermesi ge-
rektigini 6ne siirdiikk. Hali dokumacilig: iizerine bir filmde, bagka
pek ¢ok iilkede oldugu gibi Iran’da da sanayinin bir gergekligi olan
¢ocuklarin goriintiilerini kesmek riyakarca bir davramstir. Bunu
herkesin bildigi bir yana, seyirciler ve zekalar: asla kiigiimsenme-
melidir. Ardindan tiim teferruatiyla bu filmi nasil planladigimiz-
dan bahsettik. Tartismanin hararetlendigi bir anda miidiir geri gel-
di ve gordiiklerimizden etkilendigimizden ve filmimizi kendilerine
yaptirtmaya ikna oldugumuzdan emin bir tavirla izledigimiz film-
ler hakkindaki diisiincelerimizi sordu. Ben de, “Bi taraf mi, yoksa
ba taraf bir cevap mu istersiniz?” diye sorusuna soruyla karsilik ver-
dim. Miidiir de, “Tabii ki bi taraf olanim” dedi. Ben de firsat bu fir-
sat deyip, “Sinema ve antropoloji derslerinde belgesel film nasil ol-
mamahdin gostermekte kullanilabilecek kusursuz birer materyal
olmuslar” cevabim verdim.

Bunun iizerine Kadr-i Film'e geri déndiik. Gériiniirdeki son
sansimiz 6nermis olduklar: diger yar 6zerk yapim sirketiydi: mu-
hafazakar kanadin denetimindeki iran TV'ye bagh Sima Film. Bii-
rolarinda bir goériisme ayarlanmisti. Burada, Sima Film'in yabanci
sirketlerle ortaklasa ¢aligmaya gergekten sicak baktiklarim ve ken-
dileriyle ¢ahsacak olursak izin alma sansimz olacagimi 6grendik.
Keyifle, uzun uzadiya tema tercihimizin gerekgelerini ve yaklagimi-
miz1 agikladiksa da, daha ziyade isbirliginin bigimiyle ilgili g6ziik-
tiller. Channel 4 ile bir film kontrat1 yapmak istiyorlardi, ve ekip-
manlarla kendilerinin ilgilenecegini ve bize bir apartman ve ofis
ayarlayacaklarini séyleyerek, ihtivacimiz olan hizmetlerin bir liste-
sini istediler. Biz de kendi ekipmanmimizin oldugunu, benim aile-
min yaninda kalacagimizi, tek ihtivacimizin izin almak oldugunu
belirttik ve kendilerini Channel 4 ile temasa gegirebilecegimizi de
ekledik. Aym1 aksam, Kadr-i Film'deki ~toplant1 boyunca sessiz se-
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dasiz oturmus olan- baglantimiz beni aradi. Ofkesi burnundaydi.
Sirketini devreden ¢ikartamayacagimizi, bizi Sima Film’le irtibata
gegirenler kendileri oldugundan, Kadr-i Film olmaksizin filmi ge-
kemeyecegimizi soyledi.

Neler olup bittigini anlamamistik, ama iggiidiillerimiz onlara
hi¢ bulasmamamiz gerektigini séylityordu. Bu tercihimizin ne den-
li isabetli oldugu ortaya ¢ikti. Sonradan, Kadr-i Film’in hi¢ de bize
aksettirildigi gibi birinci elden yardim temin edebilecek bir konum-
da olmadigim 6grendik. Yakin tarihte aylik muhafazakar yayin or-
gan Sobh’'un ortaya gikartmis oldugu bir skandala adlar1 karigmis-
t1: Tahran'da elden ele dolasan bir vieo bandinda, bazi TV sunucu-
lar1 ve Kadr-i Film’e yakinhgiyla bilinen kimseler devrim sehitleri-
ne hakaret manasina gelecek bigimde dans edip sarki soylerlerken
goriintiillenmislerdi. Bu hadise televizyoncular1 isinden etmis,
Kadr-i Film'in de adina leke siirmiistii.

Kim de, ben de tiim igbirligi ¢abalarimizin bosa gitmesinden
otiirit moralman yikilmis durumdaydik. Yapima sirketlerle ¢ahsa-
miyorduk. Resmi makamlarla baglantilar1 olan kadinlar bizimle
c¢alisma yanhsi degillerdi ve bahis konusu baglantilar1 olmayanla-
rin durumu da ii¢ asagi bes yukar bizimkiyle aymydi. Tek umudu-
muz, bir 6nceki basvurumuzda reddolundugumuz Kiiltiir ve Islami
Irsat Bakanhgi'yla birebir baglantiya gegmekti. Bu sefer Ayetullah
Ali Muhammed Tashiri'nin de yardimini almaya karar verdik ve
teskilatinin karargdhinda kendisiyle gériismek iizere bir randevu
ayarladik. Bir kez daha, aglamakh bir halde projemizin sunumunu
yaptik. Iran’da kadinin konumuna dair basmakalip gériisleri sor-
gulama niyetinde oldugumuzu, Kim'in 6diillii filmlere imza atmis,
Batih seyirciyle diyalogu olan bir film yapimcis1 olmasi, benim de
tilkemin kiiltiiriine ve kadin meselelerine vakif, konuya iliskin zen-
gin bir saha arastirmasi ve yayin tecriibesine sahip bir antropolog
olmam itibariyle de bu hedefe ulasabilmek igin kafi donanimda ol-
dugumuzu belirttim. Kiymetli bir filme imza atabilecek durumday-
dik. Yurtdisinda sahip oldugu kétii imaj ortadayken, bu, Islam
Cumbhuriyeti igin bulunmaz bir firsatti. Vizyonumuz ve kararlihig-
miz tamd1: bizim kadar bu isin iistiine gitmis olan bir bagkasi var
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miyd1? Kim'in bir yil kadar bir siiredir mesaisini bu projeye ayir-
mug bulunmakta olan bagimsiz bir film yapimcisi oldugunu, olum-
lu bir yanit alamamamiz halinde vazgegmek durumunda kalabile-
cegini, dolayisiyla bunun son sans oldugunu da s6zlerime ekledim.

Caresizligimiz ve agik sozliiliigiimiiz Tashiri'yi etkilemis olacak,
bizi bir kiiltiir kurumuyla irtibata gegirebilecegini ve bu kurumun
himayesinde filmimizi ¢ekebilmemizin miimkiin oldugunu séyledi.
Bahis konusu kurumun teskilatina bagh olan -bu baglantidan ha-
berimiz yoktu- Resane oldugu ortaya ¢ikti. Kendileriyle bir goriis-
memiz oldugunu ve ilgi gostermemis olduklarini séyledim. Kendi-
lerini iknaya ¢ahsacagim soyledigi gibi, g6ziimiin 6niinde miidiirii-
ne telefon agti. Konusmalar: epey bir siire devam etti. Tashiri'nin
verdigi yamtlardan miidiiriin filmimize en ufak bir ilgisinin olma-
dig1 anlasiliyordu. Kabahat bende mi diye diisiinmeye basladim:
keske belgesel film yapimlar: i¢in akhmdan gegenleri oldugu gibi
soylemese miydim?

Resane’yi iknaya muvaffak olamayan Tashiri, bunun iizerine bi-
zim adimiza, biri Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhig Medya Isleri Su-
besi bagkanina, digeri de Islami Insan Haklar1 Komisyonu yéneti-
cisine olmak iizere iki tavsiye mektup yazdi. Birinci sahis film igin
izin almamzi, digeriyse mahkemelere kabul edilmemizi temin ede-
cekti. Asistani kendileriyle goriisebilmemiz i¢in randevu taleplerin-
de bulundu.

Ertesi giin, Medya Subesi'nin bagkamiyla gériismek iizere Kiil-
tiir ve Islami Irsat Bakanhgi'min Tahran'in kuzeyindeki binalarin-
dan birine gittik. Artik rutine bagladigim girizgahla projemizi
acgiklamaya giristiysem de s6ziimii kesti ve ¢ekmek istedigimiz
film bir “roportaj” oldugundan, isin basinda Farabi Sinema Vak-
fr'na degil, yabanci medya mensuplarinin ¢aligsmalarina destek ve
nezarette bulunmakla gorevli olan kendi subesine basvurmamiz
gerektigini belirtti. Ben de Londra’daki biiyiikelgiligin bize bun-
dan s6z etmedigini séyledim. Buna karsilik olarak da, film igin ge-
reken izni ve ekipmanimizi getirtebilmemiz igin gereken vizeleri
temin edebilmeleri i¢cin kendi subesine yonlendirilmek iizere bii-
yiikelgilige sil bagtan bagvurmamiz tavsiyesinde bulunarak bizi ge-
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rekli bilgileri alabilecegimiz Yabanci Medya Dairesi sefiyle goriis-
meye gonderdi.

Yabanci Medya Dairesi bir alt kattaydi. Bizi kadin bir sekreter
kargiladi ve beklememiz igin bir karyola ve birkag sandalyeyle dé-
seli, hos bir Tahran manzarasi olan bir odaya buyur etti. Buras ya-
banci gazeteciler igin ayrilmig bir odaydi. Bir masanin iizerinde bi-
rinde Tahran fotograflar, digerindeyse savas ve sehitlerin fotograf-
larimin yer aldig iki fotograf albiimii duruyordu. Albiimlere g6z at-
maya baglamigtik ki, bagka bir kadin igeri girdi. Kadin ellerine si-
yah eldivenler -tesettiiriin son noktasi- giymisti, ama buna karsilik
ayaginda terlikler vard1 ve kadinlarin evde galisirlarken siklikla
yaptiklar: gibi ¢arsafini kollarina dolamist1. ingilizce, hangi tilkeyi
ve basin kurulusunu temsil ettigimizi sordu. Fars¢a, daha 6nce
yaptigimiz basvurunun takibi i¢in gelmis bulunan bagimsiz film
yapimcilar1 oldugumuzu ve daire sefini gormek i¢in bekledigimizi
soyledim. Tek kelime etmeden yanimizdan ayrild, bir siire sonray-
sa ilk seferki kadin gikageldi ve bizi sefin odasina gegirdi. Sef de
terlik giyiyordu -kimi memurlar arasinda yaygin olan devrim son-
rasimn “giindelik” biiro giyim kusam bigimlerinin bir pargasi.24’
Soguk bir karsilamayla, bagvurumuz ellerine gegene dek dairesinin
bize herhangi bir yardimi dokunamayacagin iletti; biiyiikelgilik
kanaliyla bagvuruda bulunmaliymis ve bir cevap alinmasi da siklik-
la alt1 haftay1 buluyormus. Projemizi izaha giristigimiz vakit umur-
samaz goziiktii ve Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhgi'nmin onaymm al-
mamiz halinde bile, mahkemede ¢ekim yapabilmemiz i¢in Adalet
Bakanhgi’'ndan da onay almamiz gerektigini ve bunun da epey gii¢
bir iglem oldugunu belirtti.

llerleyen siiregte bunun séyledigi kadar gii¢ olmadig1 ortaya
cikti. Adalet Bakanhgr'yla, projemize en ufak bir antipati gésterme-
mis olan Islami Insan Haklar1 Komisyonu vasitasiyla irtibata geg-
tik. Ustiine iistliik, bakanhgin halkla iliskiler dairesi de o siralar
Iran TV'si i¢in Tahran aile mahkemelerinde gegen bir egitici film-

247 Bu, Devrim 6ncesi giyim kurallarina bir tepkiydi. O zamanlar gorevliler son Ba-
t1 modasi clbiscler givivorlardi. Ayni zamanda ofislerini cami olarak gormeleri ile
baglantili olan bir dindarhk isaretiydi.
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ler dizisi gekmekteydi. Ogleden sonra kusaginin ilk saatlerinde “Ai-
le Program” igerisinde yayinlanmakta olan Ve Amma Ba'd (Ve Son-
ra) adl bu filmlerde yargicin hukuki hususlarda izahatlarda bulun-
dugu ve ahlaki dersler ¢ikarttid: secilmis aile ihtilafi davalarina yer
verilmekteydi; konugmalan ekrana yansiyan davalilarin ¢ogunlugu
kocalarinin eslik vazifelerini yerine getirmemelerinden sikayetgi
kadinlardi. Tam da bizim yapmay: istedigimiz projeye emsal tegkil
ettiklerinden, bakanliktan da herhangi bir itirazla karsilagsmadik.

Iznimize onay qiktigr diisiincesiyle Kim'in de, benim de keyfi-
miz yerine gelmisti. Edindigimiz tecriibe basindan sonuna dek 6g-
retici olmustu ve Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhigi’'min Iran’in yurt-
disindaki “kétii imaji”’nin bash basina sorumlusu oldugunu goster-
misti. Cogu yabanci basin mensubu, ya laik franhlarla igli dish ol-
may yeglemis ya da yalnizca Iran’in “resmi” yiiziiyle —terlikli ve el-
divenli memurlar ve savas ve siddetle bezeli albiimler- tanisms,
bundan étiirii de iillkeden zihinlerinde tuhaf biiro muamelelerin-
den ve 6liim saplantil fanatik bir kiiltiirden gayri izlenim olmadan
ayrilmig olmaliydilar.

Filmimizin Islam Cumhuriyeti'nin resmi séyleminden ve ide-
olojisinden bagisik kalirken, yabanci gazetecilerin nadiren sahit
olabildikleri bir Iran portresi ¢izmesi arzusundaydik. Sanirim oto-
riteleri tedirginlige siiriikleyen de bu oldu. Kim’le benim biiyiileyi-
ci ve miispet buldugumuz unsurlar siklikla “siyaseten dogru” olmu-
yorlardi. Segtigimiz konu bashgi olan bosanma da Islam Cumbhuri-
yeti’nin temel dayanaklarindan birini yikmakla tehdit eden bir ta-
buydu. Rejim bir yandan aile kurumunu rayina oturtmus olmakla
oviiniirken, Bati elestirisinin 6ziinde ailevi degerlerin tahrip olmus-
lugu ve bosanma oranlarindaki patlama yer almaktaydi. Ayni esna-
da yetkililer, Bat’'nin Islami cinsiyet kaidelerinin elestirisinin sik-
likla bosanma mefhumu -iran’da bir erkegin ii¢ kere “Bos ol!” de-
mekle karisindan bosanabildigi varsayimi- iizerinde odakli oldugu-
nun da bilincindeydiler. Bundan 6tiirti de temamizi degistirmemi-
zi istemelerine, bir aile mahkemesinde ¢ekilecek bosanma konulu
bir filmin miispet bir iran imaj: gizebilecegini miimkiin gérmeme-
lerine anlam verebiliyordum. Ama 6te yandan da, “Islami” giyim
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kusam kaidelerinin ardindan, Islam’da kadinin 6zgiirliigiinii veya
ezilmisligini disavuran en bariz kistaslardan biri olarak bosanmayi
deginilmesi zaruri bir mesele olarak gérmekteydim. Gerek Bati
medyasi, gerekse de Islami retorik, fiili gergekligin karmasik yapi-
s es gegmek suretiyle, aile hukukuna ideolojik bir yaklagim getir-
mekteydiler. Her iki elde de “6tekilestirme”nin bir araci olarak kul-
lanilmas1 da bu mevzuya deginmeyi 6nemli kilmaktaydi.

Londra’ya Déniis: Izin icin Bekleyis

Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhgi'nin iznini garantiledigimiz diisiin-
cesiyle, Kim, Londra’ya geri déndii ve Channel 4’e haber verdi; bii-
yiikelgilige gitti, olan bitenleri anlatti ve yeni bir bagvuruda bulun-
du. Ailemle birka¢ giin daha gegireyim diye Tahran’da kalmigtim.
Maddiyat sorunu hallolmustu ve Mart’'ta Tahran’a déniip, izini ve-
ren yonetim heniiz gérevdeyken Mayis'taki bagskanlik segimlerinden
evvel filmin ¢ekimlerine baslayabilmek i¢in hazirhiklara bagladik.
Subat ayinda, biiyiikelgiligin devrimin yildéniimii serefine verdigi
bir resepsiyona katildik. Burada, yakinlarda BBC'nin “$6hretler” di-
zisinin Sah devrinin son dénemi konulu boliimiinde gorev almus,
Kiiltiir ve Islami irsat Bakanhgi'nin Yabanci Medya Dairesi'nden bi-
risiyle tamstik. Tahran'da yasadigimiz sikintilarin hikayesini isitin-
ce, Tahran'a geri dondiigii vakit elinden geleni yapmaya galisacag-
n1, fakat Rees'in filmine doniik tepkiler ortadayken bize izni verme-
ye yanasacak birinin ¢ikacagindan yana kuskulu oldugunu soyledi.
Ayrica her 6niimiize gelene projemizden bahsetmis olmamzin da
affolunamaz bir hata oldugunu, bu sayede éniimiizii ikamak iste-
yenlerin sayisin1 gogaltmis oldugumuzu da sozlerine ekledi.
Tahmininde yanilmadi ~yeni bagvurumuza bir cevap alamadik.
Londra Biiyiikelgiligi'yle ve Tahran Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanh-
gr'yla telefon ve faks trafigini siirdiiriiyordum; ama bagvurumuzun
akibetinden haberdar tek bir kimse bile yoktu. Biiyiikelgilik, bagvu-
ruvu Disisleri Bakanlig1 vasitasiyla Kiiltiir ve Islami irsat Bakanl-
grna gonderdigini 6ne siirerken, Kiiltiir ve Islami irsat Bakanhg:
isea heniiz ellerine herhangi bir evrakin ulasmadigim soyliiyordu.
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Kafamiz karigmigti —kime inanacagimizi, ne yapacagimz sasir-
mistik. 23 Mayis baskanhk segimlerine dek izin meselesi somut bir
sonuca baglanacak gibi g6zitkmiiyordu. Channel 4’e projenin erte-
lenmesi gerektigini bildirmemiz iizerine paray: geri géndermemizi
talep etmeleri sevkimizi iyice kirdi. Belli ki, bize olan giivenleri aza-
hiyordu.

Iktidarin degismesi ve Agustos 1997°de Hatemi'nin baskanlk
koltuguna oturmasiyla biz de yeni bir sevkle ise koyulduk. Refor-
mist Ayetullah Muhacerani’'nin basa gegtigi Kiiltiir ve islami Irsat
Bakanhgi'na yeni bir bagvuru sunduk. Bu esnada Yabanci Medya
Dairesi'ndeki baglantimiz bagvurumuzu takip ediyordu ve ¢ok geg-
meden Kiiltiir ve islami Irsat Bakanlhigi'min bagvurumuzu kabul et-
tigini, Londra’daki biiyiikelgilikte Kim igin bir “gazeteci” vizesinin
hazir oldugunu bildirdi. Bu, ¢ekim ekipmanlariyla iran’a girmemi-
ze izin verildigi demek oluyordu. Ancak Kim'in daha énceden bir-
likte galismis oldugu ve bagvurumuzda adi yazili olan ses kayitgisi
Sarah Jeans ekibimizden aynlmist: ve Kim’in yerine baskasim bul-
mas) gerekiyordu. Biiyiikelgilikteki yetkili sahsa Eylil ayinda ise
baslayabilecegimizi ilettik ve karsihginda da olur cevabi aldik. An-
cak Eyliil ay1 gelip ¢attiginda, tiim siirece sil bastan baslamamiz
gerektigi haberini aldik. Gereken iig giinliik siire zarfinda alamadi-
gindan Kim'in vizesinin siiresi de dolmustu.

Iznin ve Fonun Yanmasina Ramak Kala

Ne olup bittigini bilmiyorduk. Yabanci Medya Dairesi'ndeki bag-
lantimiz, Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanlhigi'min projemizi kabul etti-
ginin ve vizeyi ¢ikartmanin biiyiikelgiligin iradesinde oldugunun
garantisini verdi. Londra’daki biiyiikelgilik yetkililerinin kasten
projemizi baltalayabilecekleri zanniyla, namimiza duruma miida-
hale etmesi igin araya birisini koymaya ¢ahstik. iranh bir tamdik
vasitasiyla, Yiiksek Liderlik Makami'm temsil eden dinf kiiltiirel bir
kurum olan Ingiltere Islam Merkezi'nin bagkanini gérmeye gittik.
Gegen kis Iran’da basimizdan gegenleri kendisine aktardim. O da,
kadinlarin Islam’daki hukuki haklan ve evlilik ve bosanma kaidele-

226



rinin gerisindeki felsefe iizerine uzunca bir nutuk g¢ekti. Kendisin-
den namimiza biiyiikelgilige miidahale etmesini rica ettik. Ricam-
z1yerine getirdi mi getirmedi mi, projemizden tatmin oldu mu ol-
madi mi bilemiyorum. Ne zaman biiyiikelgiligi arasam, iznin elle-
rine ulagsmadig1 yanitin1 almaktaydim.

Bu esnada, Kim, Channel 4 komisyon editorii Peter Moore'dan
projenin ilk andaki cazibesini yitirdigi ve artik adeta “zoraki bir ev-
lilik” halini aldigx yazih bir faks aldy; projeden ayrilma niyetindey-
mis. Bu epey sarsic1 bir darbeydi. Kim sevkini yerine getirmeyi ba-
sardiysa da, bu bizim son sansimizdi ve bir an énce filmin ¢ekimi-
ne baglamak zorundaydik. Bu yiizden de, bagvurmuzu bir kez daha
Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanhgi'nin 6niine koymak iizere Tahran’a
gitmeye karar verdim. Kim de evine kapaninca, Channel 4, ikimizin
birden Iran'da filmi cekmeye basladigimiz zannina kapildi.

16 Ekim giinii Tahran’a vardim. Bagvurumuzla ilgili sorunun ne
oldugunu kesfetmem uzun siirmedi. Kim'in en son filmi Sinjuku
Oglanlan’nin (1996) Japonya’'da erkek kihginda yasayan kadinlan
konu aldigim 6grenmisler; ve onun “yakigiksiz” konularla ilgilenen
bir film yapimcisi oldugu kanaatine varmslar. Odiiller aldiklarina,
bizzat Japonlarin kendilerinin begendiklerine ve algaltici bulma-
diklarina, ve Kim'in yakinlarda Japonya'ya giderek orada bir film
daha ¢ekecegine vurgu yapmak suretiyle Kim'in Japonya’da ¢ekmis
oldugu filmleri var giiciimle miidafaa ettim. Bir kez daha projemi
anlattigim gibi lafi, “Bat1 televizyonlarinda iran hakkinda onca
olumsuz haber, belgesel yayinlanmakta; diyelim ki bizimki de
olumsuz bir izlenim yaratacak olsun, su andakinden daha kétii bir
manzara yaratabilmesi miimkiin mii? Bir tanecik sansi bizden esir-
gemeyin, bakarsiniz zahmetine deger bir film ortaya gikartiriz” de-
meye bile getirdim.

Yabanci Medya Dairesi’'nin ambiyans1 bastan asagi degismisti.
I¢imi umutla dolduran bir agiklik ve tartisma riizgar: esmekteydi.
Yeni bagkan fikirlerimizi daha bir can kulagiyla dinledi. Selefinin
aksine, ne projemize kars1 hasmane bir tavir igindeydi ne de yurti-
¢i meselelere elestirel bir bakig getirmekten korkmaktayds, dig diin-
yanin goriislerine de pek fazla kulak asmamaktaydi. Sonradan sa-
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vasin basindan sonrasina dek sekiz yil boyunca savas esiri olarak
tutsak kaldigimi1 6grendim, ama gektigi acilardan geriye en ufak bir
iz kalmadi@ gibi, son derece kibar ve agik goriislii birisiydi. Bu es-
nada ne bekleme odasindaki sehit resimlerinden ne de etrafta ter-
likle dolasan kimselerden eser kalmamisti. Bir giin, yine bekleme
odasinda otururken, filmlerini yurtdisina géndermek igin temiz ka-
g1d1 almaya geldikleri belli iki gen¢ adam ellerinde bir video kame-
rayla ¢ikageldi. Iglerinden birisi, Subat ayinda Resane’de belgesel
filmlerin 6ziine dair hararetli bir tartismaya girdigim gen¢ adamd.
Beni tanidi ve tartismamizin kendisini diisiinmeye sevk ettigini,
bundan boyle kendilerini ifade edebilmelerine olanak taninan ger-
¢ek insanlar: konu alan filmler ¢cekme arzusunda oldugunu soyledi.
Artik yabancilar ne yorum getirecek diye korkmadan, filmlerinde
gerceklik neyse onu isleyecekmis.

Ug hafta sonra, Kim'le ses kayitgisi Christine Felce'in yanlarin-
da 16 mm’lik kameralari ve ses ekipmanlariyla iilkeye giris yapabil-
melerine olanak saglayan vizeleri g¢ikti. 7 Kasim Cuma giinii, Kim
biiyiikelgilikten pasaportlar1 alirken vizelerin yalnizca bir giinliik
oldugunu ve ugaklar1 Pazartesi giinii Tahran’a indigi vakit siiresi-
nin dolacagini fark etti. Bunun gergekten bir hata mi, yoksa isimi-
ze sekte vurmak igin kasith bir sabotaj mi oldugunu asla 6greneme-
dik. Kim derhal biiyiikelgilige geri donduigi vakit, kendisine bunun
bir sorun yaratmayacag séylendi. Bunun iizerine beni aradi; ben
de bunun ciddi bir sorun oldugunu, havaalanindan geri gevrilece-
gini séyledim. Caresiz, ne yapacagin bilemez bir haldeydi. Cuma
erken saatte kapandigindan biiyiikelgilikten bir cevap alabilmesi de
miimkiin degildi. Bunun iizerine Londra’da yasayan kizkardesim
Ruji yanina geldi ve igeri alinana dek kapidan ayrilmadilar. En ni-
hayet bir kadin memur vizeleri bir giin sonrasina dek uzatmaya ra-
z1 geldi.

Tahran: Cekim

Kim ve Christine 10 Kasim’da geldiler. Hep birlikte ailemin evine
yerlestik. Tahran'da vasayan kiz kardesim Sima ile Zehra Seyidza-
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de de ekibimize dahil oldular. Sima Iran’daki islerin diizeninden
sorumlu “yapim yéneticisi” oldu, Zehra da “kamera asistam” ola-
rak film makaralarim degistirmeyi 6grendi ve gekim siiresince ya-
nmimizdan ayrilmadi. 17 yasindaki Zehra kizim gibi duruyordu, ben
de mahkemede olsun, diger yerlerde olsun onu kizim diye tanit-
tim.2# Kiiltiir ve islami Irsat Bakanhgi'nin tavsiye mektuplan saye-
sinde, Kim'le Christine’in vizelerinin siiresi daha da uzatildi. Ada-
let Bakanhg Halkla iliskiler Dairesi de adliye saraylarim ziyaret
edebilmemize yardimci oldu. Her biri yore sakinlerinin agtiklan
davalara bakan bir dizi mahkemeden meydana gelen bu kompleks-
lerden Tahran’da 16 tane bulunuyor. Orta simiflar sehrin kuzeyin-
de, ¢alisan simiflarsa giineyinde kiimelendiklerinden tavirlarinda
da bir farkhilik géze garpmaktaydi. Bu da bir sorun tegkil etmektey-
di. Kendisini bize rehber tayin etmis olan Yabanci Medya Daire-
si'ndeki baglantimiz, hem sivil hem de dini yargiglarin baskanlhk
ettikleri mahkemelerde farkli sosyo-ekonomik katmanlardan kim-
selerin ailevi sorunlarini filme alarak, mahkemelerin ve gériilen da-
valarin farkhiliklarin1 yansitmamiz gerektigini éne siirdii. Ama bi-
zim istedigimiz, tek bir mahkemede ¢ekim yaparak o mahkemenin
adeta nabzini tutabilmekti. Tahran gibi niifusu 10 milyonu askin
bir sehirde hi¢gbir mahkemenin bir bagina manzaranin biitiiniinii
yansitamayacaginin farkindaydik ve filme sosyolojik bir gézlem
havasi katmak gibi bir amacimiz da yoktu. Bizim niyetimiz, 6ykii-
niin seyrini karakterler iizerinde yogunlasarak gelistirmekti. Sunu
da biliyorduk ki, projemiz biiyiik 6l¢iide yargicin ve mahkeme per-
sonelinin iyi niyetine baghyd, dolayisiyla da énemli olan bize hos-
gorilyle bakacak, projemizi anlayisla karsilayip onun bir pargasi ol-
may1 benimseyecek bir mahkemede ¢alisabilmekti.

En nihayet, i¢lerinde en biiyiigii olan, Tahranin merkezinde,
Pazar yaninda yer alan Imam Humeyni Adliye Sarayrna yerlestik.
Igerisinde Halkla iliskiler Dairesi'nin de aralarinda bulundugu bir-

248 Islam and Gender: The Religious Debate in Contemporary Iran (Princcton: Prince-
ton University Press, 1999) adh kitabimin énséziinde anlatigim gibi, Zehra bana
Kum’da 1995 vilinda gergeklestirdigim saha ¢aligmam sirasinda eslik etmisti.
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ka¢ Adalet Bakanhg: dairesiyle 33 tane de Umumi Mahkeme yer
aliyordu. fki mahkeme aile davalarina bakiyordu ve her ikisinin ba-
sinda da din adam yargiglar vardi: Yargi¢c Deldar yalmzca 6glene
kadarki davalara bakarken, Yargic Mehdavi'yse 6gleden sonraki
davalara bakiyordu. Her iki yargigla da gériistiiriildiik ve her ikisi
de mahkeme salonlarinda ¢ekim yapabilmemize olur verdi.

Yargigc Mehdavi'yi 1980’lerdeki saha ¢galismamdan tamyordum;
Devrimden hemen sonrasindan 1994'te Umumi Mahkemeler kuru-
lana dek is gormiis olan Hususi Medeni Mahkemeler'in baginday-
du. i1k baslarda her 6gleden sonra onun mahkeme salonunda gekim
yaparken, ¢ok gegmeden, daha ilgi ¢ekici buldugumuz Yargi¢ Del-
dar’in salonunu mesken tuttuk. Yargic Mehdavi sadece tek celselik
anlagsmali -her iki tarafin 6énceden uzlasarak agtiklari- bosanma
davalarina baktifindan fazlaca bir miizakere yasanmiyordu. Gorii-
len davalarda siklikla tektip bir siireg izleniyor ve giftler evlilikleri-
nin sona ermesine yol agan sebepleri nadiren dile getiriyorlardi.
Buna karsilik, Yargi¢ Deldar her tiirlii ailevi ihtilafa bakiyordu; bu
sayede de daha farkh hikayeler dinleyebilme ve kendiligindenlige
daha agik bir ortam gézlemleyebilme olanagina sahip oluyorduk.
Mahkemenin personeli de kendi baslarina géz alici karakterlerdj;
bilhassa da mahkeme sekreteri Mahir Hanim aym brangta 20 yildir
calismaktaydi Projemize vakif olabilmis, fevkalade yetkin bir ka-
dind ve kizi Paniz'le birlikte ¢ok gegmeden filmin vazgegilmez par-
¢alar1 haline geldiler. Yargi¢ Deldar, mahkemesinde hosgoriilii ve
insani bir yénetim gosteren, kimligine ve inancina siki sikiya bagh
dindar biriydi ve film ekibi olarak kendisini rahatsiz etmemeye bil-
hassa 6zen gosterdik. Bir hafta sonra mahkeme salonunun demir-
baglar haline gelivermistik.

Yargi¢ Deldar’in salonunda filmi gekmeye 15 Kasim'da basladik
ve baska bir yere gitmemiz y6niindeki tiim baskilara kars koyarak
orada dort hafta kaldik. Filme aldigimiz kimselerin bir itiraz1 ol-
madi81 miiddetge isimize karigsan yoktu ve diledigimiz gibi ¢ekim
yapabiliyorduk. Salonun diginda, koridorlarda ve ibadethanede ge-
kim yapacagimiz vakitler, daha ziyade bina ¢evresinde dolagmamu-
za yardima olan Halkla iligkiler Dairesi'nden birisi bize eslik edi-
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Mahkeme sekreteri Mahir Hamm'in kiz1 Paniz, fran Usulii Bosanma

yordu. Tamam kadinlardan olusan bir ekip oldugumuzdan, hem
erkeklere hem de kadinlara mahsus alanlara girmeye iznimiz var-
di; birbirinden bir perdeyle ayrilan bu mekanlardan kadinlara
mahsus olanlar erkeklerinkine nazaran daha metruk, manevra ala-
m kisith, ufak tefek mekanlardi. Filmin baslarindaki bir sahnede,
binanin kalanindan yirtik pirtik bir perdeyle ayrilmis bir kadinlar
lobisi goriilmektedir. Iran’daki 6nemli hiikiimet binalarinin hepsi-
nin girisinde bu nevi bir lobi bulunmaktadir. Kadinlar buralarda
giyim kusam kaidelerine uygun giyindiklerinden ve makyaj yapma-
diklarindan emin olunmak igin ~tabii ki baska kadinlar tarafindan-
denetlenmektedir; tanmim geregi bir erkek mekam olan mahkeme-
lere girislerinde de bu gibi denetimlere tabi tutulmaktadirlar. Film-
de gosterilen ibadet sahnesinde de, kadinlar yine bir perdeyle ayril-
maktadirlar. Mekanlar1 gene dardir -mahkemelerde erkeklere na-
zaran daha az sayida kadin ¢alisugindan sorun yaratmayan bir du-
rum. Her iki sahne de ancak kadinlardan olusan bir ¢ekim ekibinin
gozleyip, filme alabilecegi sahnelerdi.

Projemiz iki vesileyle beklenmedik bir bigimde son bulma teh-
likesi atlatti. Cekimlerin ikinci haftasinda bir vakit Kiiltiir ve isla-
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mi Irsat Bakanhigi'na celbolunduk ve filmimiz hakkinda ciddi iti-
razlara maruz kaldiklarini isittik. Cekimlere baslamigken son ver-
mek durumunda kalmamizin yaratacag: adaletsizlikten ve séhreti-
mize getirecegi zarardan 6tiirii sikayetci olduk. Insanlarin hayatla-
rin1 boylesine oyuncaga gevirmek haksizhikti: Kim bagimsiz bir
film yapimcisi, ben de bir akademisyen olarak bu ise s6hretimizi,
maddi manevi tiim varligimz vakfetmistik ve bunlarin elimizden
ugup gitmesine razi gelemezdik. En nihayet ikna oldular ve “Karsi-
mizda hasimlariniz var, ona gére” dediler. Kendileriyle sahsen tani-
samadiysak da, itirazlarim bir nebze dindirir diye bagimiza birini
vermeyi 6nerdiler. Biz de bir kadin olmas:i kosuluyla ikna olduk.
Uzerinde mavi mantosuyla Bayan Tevessiili mahkemeye giderken
bize refakat etmeye baslads; projemizin bir pargas1 olmak kadim
mest etmisti ve en biiyiikk yandaslarimizdan biri haline geldi. Tek
sorun, mahkeme ¢ekimleri sirasinda siikdnetini koruyamayip, ¢ift-
lerle siirekli diyaloga girerek rutinimizi bozmasiydi. Neyse ki bir
hafta sonra, yakinlarda diizenlenecek olan Islami Devlet Liderleri
Konferansi i¢in yardimina ihtiya¢ duyuldugu gerekgesiyle bakan-
liktan geri ¢agrild.

Ardindan, film ¢ekimimizin sonlarina dogru Adalet Bakanhg
Halkla Iligkiler Dairesi'nce celbolunduk ve s6z konusu konferansin
giivenligi gerekgesiyle Tahran civarindaki adliye saraylarina higbir
film ekibinin sokulmayacag bilgisini aldik. Kulaga zoraki bir ge-
rekge gibi geliyordu ve Yargig Deldar’in adliye sarayinin basiyla go-
rilsmesinin ardindan ¢ekimlere bir hafta daha devam edebilme iz-
ni aldik. Bu son hafta fevkalade gergin gegcti; her sabah binaya gir-
digimizde bugiin son giiniimiiz hissine kapiliyorduk. Ama bir yan-
dan da bu vakte kadar film igin yeterince materyal elde ettigimiz
kanaatindeydik.

Mahkeme, Insanlar ve Cekim Ekibi

Mahkeme salonu 6 metre uzunlugunda ve 4 metre genisligindeydi.
Kisa duvarlarindan birinde biiyiik bir pencere, digerinde ise kori-
dora agilan ana kapi vardi. Uzun duvarlardan birisi boyunca dava-
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I taraflarin oturma yerleri ve mahkeme biirosuna ve arsivlere agi-
lan ikinci bir kap1 yer ahyordu; karsisinda kiirsiisiinde yargig otu-
ruyordu. Bayan Mahir’inki dahil diger masalar ta giris kapisina dek
uzaniyorlardi. Cekim ekibi pencerenin 6niindeki bosluga yerlesti.
Kim kameray: yargicin yaninda bir tripod iizerine yerlestirdi, ben-
se yiiziim kapiya ve davah taraflara doniik, Kim'in yaminda ayak-
taydim. Mahkeme salonunun diginda veya biiroda ¢ekim yapacagi
vakitler kameray: elinde tasiyordu. Christine, yargicin éniine bir
mikrofon diizenegi yerlestirdi, daval taraflarin seslerini almak igin
de salonun iginde sik sik dolastirilan bir boom kullanihiyordu.

Tamam kadinlardan olusan bir ¢ekim ekibinin varhg mahke-
me salonundaki kadin-erkek dengesini degistirmisti ve pek tabii ki
davaci kadinlan sevke getirmisti. Bunun yam sira, ekibin farkh
milliyetlerden gelme kimselerden olugsmasinin da yerli-yabanci ay-
riminin agilmasina katkisi oldugu kanaatindeyim. Kamera, mahke-
meyle dis diinya, kamusal alanla 6zel alan arasinda bir diger bag-
lant1 goérevi gorityordu. Giyim kusam kaidelerine siki sikiya uyuyor
ve durugmalar baslar baslamaz kendimizi geri plana gekiyorduk.
Dikkati davalarin isleyisi ve kahramanlari iizerine odakh tutma ve
kendimizi gozlerden sakinma ¢abasindaydik. Kim'in sahsina soy-
lenmis s6zleri terciime etmem gerektigi vakitler harig, asla birbiri-
mizle konusmuyorduk. Cekim esnasinda veya durusma siirerken
Kim’'e tek kelime etmiyor, gerekli izahat1 dava bitip de koridora
¢iktiimiz veya salonda bizden bagka kimsenin kalmadig vakitlere
birakiyordum. Neyi gekip neyi gekmeyecegime karar verirken, sik-
likla, gekime baslamasi veya ¢ekimi durdurmasi i¢in Kim’e doku-
nuyordum. Boyle zamanlarda tek bir kisi gibi oluyorduk. Salonun
disinda, yukarida bahis konusu ettiklerimin benzeri krizlerle ugra-
sirken ise bu kararlarn Kim vermek durumunda kahyordu. Lond-
ra’'da ham ¢ekimler iizerinden gegerken, can alic1 bir s6z séylendi-
gi anlarda Kim'in yakin ¢ekime geg¢islerdeki kusursuz zamanlama-
s saskin goézlerle izledim.

Daha 6nce higbir film ¢ekiminde bulunmamisg birisi olmama
ragmen, Kim'in yaklasimini fevkalade kendime yakin buldumn: her-
hangi bir fikre veya senaryoya takilip kalinmadan, hikaye kamera
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oniinde kendi akigsina birakilmisti. Bu da kendimi rahat hissetme-
mi saglads; bir film ekibiyle ¢ikilmig bir antropolojik saha ¢alisma-
s1 gibiydi. 1lk hafta boyunca taraflarin miisaade ettigi davalarin ta-
mamin ¢ekerken, giinler ilerledikge ve belli kimselerin mahkeme-
ye siirekli gelip gittiklerini gordiikge daha az ¢ekim yapmaya ve ev-
velden filme aldigimiz hikdyelerin gelisimi tizerinde yogunlasmaya
basladik. Belli 6ncelikleri olan kabaca bir film ¢ekme fikrimiz var-
di: ¢6ziime kavusan hikayeler, hukuki meselelerde gesitlilik, farkh
siniflardan gelme insanlar, ¢arpici karakterler ve drama. En biiyiik
korkumuz higbir davayi sonuca baglayamayip, elimizde davalar-
dan boliik porgiik pargalarla kalakalmakti.

Kamera ve Bas Karakterlerimiz

Rizasi olmayan kimseyi filme ¢ekmedik. Her sabah erkenden, Ma-
hir Hanim'in defterini gézden gegirip, o giin hangi davalarin gori-
lecegini 6greniyordum; her yeni dava éncesinde, taraflarla koridor-
da goriisiityor, kendimizi tanitiyor, filmimiz hakkinda bilgi veriyor
ve filmimizde yer almak isteyip istemediklerini soruyordum. Bir
kismi razi geliyor, kalanlarsa reddediyorlardi. $Sasirtici gelmeyebi-
lir, kadinlarin ¢ogunlugu projemizi hos karsiladilar ve filme alin-
mayi kabul ettiler. Baslangigta olumlu yaklasanlarin bazilari son-
radan fikir degistirdiler ve kendilerini filme almamz1 engellediler.
Kimileriyse, Meryem gibi —baskarakterlerimizden birisi- baglan-
gicta itiraz edip sonradan raz geldiler. Cekimlere basladigimizin
birinci haftas1 Meryem'i ilk kez koridorda gordiigiimiiz vakit, Kim
de ben de onu filme almayr kafamiza koymustuk; kendine has bir
durusa, giiglii bir karaktere sahip, lafin1 esirgemez birisi izlenimi
vermesinin 6tesinde, davasi tam da bizim filmimizde islemeye can
attigimiz vesayet meselesiyle ilgiliydi. Fakat kendisine yaklastigim-
da filme alinmauvi israrla reddetti. Ardindan, ¢ekimlerin ikinci haf-
tasinda bir giin, yargicin disarida oldugu bir sirada, koridordaki
banklardan birine oturmus, kadin davacilarla her zaman oldugu gi-
bi kadinlarin hukuki haklari iizerine tartisgtyordum. O giin de laf la-
f1 agmus, tartismamuzin konusu yasalarda yer alan cinsel esitsizlik-
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lerin siirmesine bizzat kadinlarin riza gostermelerine gelmisti.
Ben, kadinlar kendi baslarina bir sey yapmadiklar1 miiddetge hig-
bir seyin degismeyecegini séyledim; kendi haklarimzi biz kadinlar
istemeliydik; haklarimiz tepsi iginde 6niimiize sunulacak degildi;
sesimizi ¢ikartmaya, sesimizi duyurmaya mecbur olmamiza kar-
sin, mahrem olmasi gerektigini diigiindiigiimiiz bir seyi umuma
teshir etmekten utandigimiz i¢in sesimizi ¢ikartamiyorduk. Mer-
yem de oradayds; tek kelime etmedi, ama ertesi giin, beni koridor-
da gordigii vakit, “Artik filminizde yer almak istiyorum” dedi. O
andan itibaren bizleri dost bilip sirlarin1 paylasti, biz de mahkeme-
deki yegane yandaslar: haline geldik.

Massi'yle —cocuklarina babalik yapamadig: gerekgesiyle koca-
sindan bosanma talebindeydi- ilk hafta tamstik ve kendisiyle mah-
keme salonunun diginda konustuk. O da ilk basta filmde yer alma-
ya goniillii degildiyse de sonradan raz geldi ve biz de onun hikaye-
sini filme aldik. O da yakin bir dostumuz oldu, filmde kullanmadiy-
sak da evinde de ¢ekim yaptik.

Diger iki bagkarakterimizle mahkeme salonunda tamstik. Koca-
siyla kavga etmis olan Cemile, kocasim bir geceligine nezarete at-
tirmig, ertesi giin de mahkemeye gikartmisti. “Ceza davalan” (dava-
i keyferi) herhangi bir 6n bagvuru gerektirmeksizin polis tarafindan
aile mahkemelerine sevk edildiklerinden, projemizi anlatip filme
almak i¢in izin talebinde bulunma firsatimiz olmamisti. Ama Ce-
mile kameralarimiza doniip igini dékiiverince bu sorun kendiligin-
den g(‘?zul[lverdi. Mizah anlayisi olan, duygularim iginde tutmayan
muzip bir tipti.

16 yasindaki Ziba da, ne yapip edip kocasindan bosanmak ve
okuluna geri donmek istiyordu ve ilk énce mahkeme salonunda ko-
cas1 Behmen’le tamstik. Bir agiklamada bulunmaya vaktimiz yok-
tu; “Filme alabilir miyiz?” diye isaret ettim. Ikisi de baslariyla
onayladilar. Sonrasinda kendilerini yakindan tanmima firsat1 bulduk
ve Ziba'min evindeki tahkim durugsmasina katilmamzi énerdiler.
Kanaatim o ki, orada bulunmamz Ziba’ya konusma ve hakkim sa-
vunma sevki asiladi. Hangi kiiltiirden olursa olsun, 16 yasindaki bir
kizdan beklenmeyecek olaganiistii bir belagat sergiledi.
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Daha 6nceki saha arastirmalarimdan, kanunlarda tarifli evlilik-
le siradan insanlarin siirdiirdiikleri evliliklerin bambagka seyler ol-
duklarini, kadinlarin kendi medeni hedeflerine ulagabilmede islam
hukukundaki en ataerkil unsurlari1 dahi kendi menfaatlerine uydu-
rabildiklerini ve evliligin hukuktakine nazaran fiiliyatta daha esit-
lik¢i bir yap1 arz ettigini 6grenmis bu]unuyordum. Sonu mahkeme-
de biten ailevi ihtilaflarin biiyiik gogunlugunun asla hukuki bir hiik-
me baglanamadigini ve hepsinin de iki diizlemde idare edildiklerini
biliyordum: hukuki ve toplumsal (sahsi) diizlemler. Davanin taraf-
lar1 -¢ogunlukla da kadinlar- hukuki taleplerini eslerine kabul ettir-
menin bir araci olarak kullanmak suretiyle mahkemeyi evliligin ve-
ya bosanmanin kosullarinin miizakere edildigi bir forum olarak
gormektedirler. Mahkeme 6niine gelen davalar geneli itibariyle iki
kategoriye ayrilmaktadir: evliligin halihazirda pargalandig: davalar
ve evliligin heniiz par¢alanmadig ama iplerin kopma noktasina gel-
digi davalar. ilk kategoride kadinlar, bir bosanma anlagmasina var-
mak, evliliklerine kattiklar1 genglikleri, emekleri, duygulari, asklar,
sadakatleri, hepsinden 6nemlisi, gocuklarindan ellerine gegebilecek
ne varsa geri alabilmek icin yargig huzuruna gelmektedirler. ikinci
kategoriye girenlerse, esleriyle iliskilerinin kosullarini tekrardan
miizakere edip yeni bir dengeye oturtma pesindedirler.

Bu incelikleri filmimize tasima arzusundaydik, ama insanlarin
bize gercekte ne istediklerinden bahsedecek kadar itimatlarinin olup
olmadig1 hakkinda en ufak bir fikrimiz yoktu. Gézlem yapip notlar
almak igin kolayiydi, ama bu nevi noktalan filme katabilmek bam-
bagka bir isti. En nihayetinde, kadinlar stratejilerini bizimle ve bizim
araciigimizla da seyircilerle: paylasma yolunu segtiler. Bunun ger-
ceklesebilmesinde bizi kendilerinden taraf saymalarinin, kameranin
oniinde kendileri olabileceklerini hissetmelerinin ve davalarim mah-
keme huzuruna getirmeye iten gergek saiklerinin neler oldugunu
saklamaya liizum gérmemelerinin payi oldugu kanaatindeyim.

Durusmalar haricinde, hem mahkeme salonunda hem de kori-
dorda projemizden bahsediyor, yabanci seyircilere de hitap edebi-
lecek, aradaki anlayis eksikligini giderebilecek ve iran kadininin
—-tipk1 diinyanin diger yerlerindeki kadinlar gibi- gevrelerindeki
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diinyaya bir mana vermek ve hayatlarin iyilestirmek igin ellerin-
den geleni yaptiklarini gosterecek bir film yapma arzusunda oldu-
gumuzu anlatiyordum. Hukuk bilgimden otiirii kadinlar -tipki on
yil evvel mahkemelerde yiiriitmiis oldugum saha ¢aligmasinda ol-
dugu gibi- sik sik davalar1 hakkinda bana akil danisiyorlardi. Bu
sefer, antropolog maskemi indirip, karsilarina bizzat kendi basin-
dan bosanma gegmis bir Iranh kadin olarak ¢ikmis olmanin mut-
lulugu igindeydim. Kendi konumum, hukuka dair gériislerim ve
kendi bosanma deneyimim hakkinda samimiydim ve sik sik hem
erkeklerle hem de kadinlarla filmimizin degeri hakkinda hararetli
tartigsmalara giriyordum. Bazilar1 -gogunlukla erkekler- filme mu-
halefet ediyor, Iranlilarin hayatlarinin yalnizca kétii yiiziinii goste-
ren ailevi ihtilaflar1 konu alan bir film ¢ekmekten higbir fayda gel-
meyecegini one siiriiyorlardi. iglerinden birisi, nafile bir gabayla
Yargig Deldar isimize son vermeye ikna etmeye ¢alismig olan bir
stajyer yargigtl. Kendisiyle tartismam ¢ekimlerimizin son giiniine
dek siirdii, Mahir Hanim daima benden taraf oldu.

Bu tartigmalarda aktif konumda yer almam, aklimdan gegenleri
tiim samimiyetimle dile getirmem ve de kendi bosanmalannmdan
bahsetmem aramizdaki engelleri yikmis ve kadinlar1 kameraya 1sin-
dirmigti. Mahkemenin gayriresmiligi de insanlar1 bizimle konusma-
ya yanastirmsti. Cekim esnasinda daima yan yana duruyorduk -ka-
merayla ayni hizadan bakiyordum- ve tek bir kisiymisiz gibi algilani-
yorduk. Kim de benim gibi igtendi ve ~her ne kadar detaylan kagir-
dig1 oluyorduysa da- duygudashgim agiga vurmaktan kaginmiyordu.
Durusmalar boyunca ¢ok kereler gozyaslarini tutamadigi olmustu.

Fiiliyatta, filmde yer alan insanlar kendi hikayelerini anlatabil-
me sansim kullanarak, filmin yapiminda aktif bir rol oynadilar. Bu
durum kameraya doniip yaptiklar1 konugmalarda géze ¢arpmakta-
dir. Mesela benim yénelttigim bir soru vesilesiyle Massi bize neden
bosanmak istedigini anlatmstir. Cogu zamansa kadinlar inisiyatif
alarak -Cemile’nin kocasini mahkemeye vermesinin gercek sebebi-
ni bizimle paylasmasinda oldugu gibi- vasadiklar: ihtilafi bizzat
kendileri anlatiyorlardi. Bu anlarda kamera yokmus gibi davrana-
rak bildiklerini okumaya -Ziba bosanmaya ikna edebilmek igin ko-
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casina santaj yapmaya kalkisacak denli rahat tavirlar i¢indeydi- de-
vam ediyorlardi. Zaman zaman —yargicin mahkeme salonu disinda
kocasiyla kavga ederek Meryvem'’in mahkemenin dizenine aykir bir
davramigta bulunup bulunmadigini sormasi vesilesiyle oldugu gibi-
durusmalara tanik sifatiyla dahil oluyorduk. Sorusu suydu: “Digari-
dayken ne gordiiniiz?” Meryem bu sugu isledigini s6ylemisti ve boy-
le bir sugun itirafi Meryem'in mahkemeye itaatsizlikten bes giin ha-
pis yatmasi demekti; ama yargic Meryem'i bu cezadan kurtaracak
bir formiil arayisiyla soruyu bize yéneltmisti. Cevabimiz hukuken
dogruydu: hadiseye birebir sahit olmadik. Ama biz Meryem'den ta-
raftik ve hadiseye tamklik etmis olsaydik dahi -hadiseyi gérenlerin
kocasinin Meryem aleyhinde taniklhikta bulunmalan taleplerini red-
dettikleri gibi- tanikhkta bulunmay: reddedecektik.

Zaman zaman kameraya konusulanlar, yargi¢ disar: ¢iktiginda
baslayan kayit dis1 bir sohbetin -ya da koridordaki gayriresmi soh-
betlerimizin- devami oluyordu. Mahir Hanim'in kiigiik kiz1 Pa-
niz'in yargig taklidi yapmasi 6rneginde oldugu gibi filmimizin en
miikemmel sahnelerini bu sekilde ¢ektik. Bu miistesna sahnenin
dogusu, filmin anlatisinin insa siirecini 6zetlemektedir. Once, yar-
gi¢ disar1 giktigy vakitler Paniz benden Kim'in kendisini filme al-
masini istiyordu. Biz de kizcagizi kirmamak igin ¢eker gibi yapiyor
idiysek de, kiz Kim gekerken kameranin kirmizi 1511min yandigini
fark etti. Bana ¢ikisti: kendisini kandirmis oldugumuz igin 6ziir di-
ledim ve filmimizin konusunu anlatip, her istedigi vakit kendisini
filme ¢ekebilmemizin miimkiin olmadigini séyledim. Ardindan, ge-
kimlerin son haftasinda bir giin, yargicin salondan ¢ikisini ¢eker-
ken Paniz hamlesini yapti.. Annesi mahkemede degildi ve yargig sa-
londan ¢ikar ¢itkmaz koltuguna kostu ve géstermelik bir mahkeme
baslatti. Filmimizin konusunu o denli iyi kavramist1 ki, kendisine
bir rol bile uydurmustu. Kim de bunun miikafati olarak kizin ha-
yali mahkemesini filme aldi. Bu sahne, diiriist davranip hedefleri-
mizi herkesle paylasmanin ne denli 6nemli oldugunu bir kez daha
amimsamama vesile olmustu. Iyi niyetle de olsa, projemiz boyunca
bir tek Paniz'e kars: diiriistliigiimden 6diin vermistim.

Bir bagka hadise, filmin anlatisinin sekillenmesinde yaklagimi-
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mizin ve cinsel kimligimizin payin teyit etti. Yargic Deldar samimi,
miisamahali bir kimseydi ve mahkeme salonu Halkla iliskiler Daire-
si'yle aymi binada yer aldigindan, dort hafta siiren gekimlerimiz bo-
yunca birkag kez bize eslik de etmis olan aile mahkemeleri muha-
birlerinin ugrak yeriydi. Selam gazetesinden Bedri Miifidi persembe
giinleri ugruyordu?*? ve iki kere, tamam erkeklerden olusan radyo
ve TV ekipleriyle aym mahkeme salonunu paylasma durumumuz
oldu. Miifide Hanim'in varhgi isimize mani olmuyorduysa da, erkek
muhabirlerle beraber ¢ekim yapmamiz miimkiin degildi. Bunun bir
sebebi, pek tabii ki ekipmanlarinin éniimiizii kapatmasiydi. Ama
asil sebep, yaklagimlari ve cinsiyetleriydi. Seda-i /bret adl bir prog-
ram igin materyal toplamaya gelmis olan radyocu yalmzca yargigla
roportajla ilgiliydi. Ne vakit kadinlar hakkinda soru soracag olsa
ahlaki bir deginmede bulunma gayreti igindeydi. Alt1 erkekten olu-
san -Tahran'da giindelik hayat konulu bir program igin ¢ekim ya-
pan- TV ekibi mahkeme salonunu adeta isgal etmislerdi. Yargigla
konustular ve kendileri de mahkeme durugsmalarimi ¢gekme niyetin-
deydiler, ama kimse kendilerini ¢ekmelerine riza géstermedi. Son
¢are benden insanlar1 ikna etmemi istediler. Varliklar1 hem mahke-
menin rutin gidisatim hem de ¢alismamizi engelliyordu, ben de on-
lar1 mahkeme salonunun disina aldirmak i¢in kadinlan ikna etme-
ye giristim, higbirinden onay ¢ikmadi. En nihayet Meryem imdadi-
miza yetisti. Yiiziini gizlemek igin goézlikklerimi 6diing aldi ve ka-
meraya yan durarak neden mahkemede bulundugunu anlatti.

Londra’da Montaj: Anlatimin Insast

Londra’ya déner dénmez toplam 16 saati bulan ¢ekimleri bir ara-
ya getirdik.?3% Bas karakterlerin kimler olacagini netlestirmis gibiy-

249 Onunlaiyigeginiyor gorislerimizi ve bilgilerimizi paylasivorduk. Kadinlar onun-
la konugmaktan mutluydu ve Ziba'ninki de dahil olmak iizerc bazi takip ettigimiz
dosyalann ayrinularini isimlerini belitmeden aktaniyordu.

250 Filmi banyo edilmesi igin Londra’va gonderdik, béylece Ingiltere’ve geri dénene
filmle ilgili bir galigma yapamadik. izin almamizin bu kadar uzun siirmesinin bir
nedeni de buydu.

239



dik. 17 davadan kullanabilecegimiz materyalin ¢iktigin1 saptadik.
ilk alt1 hafta boyunca Kim, Moby Longinotto -editér yardimcisi—
ve ben her bir davanin kabataslak montajimi ¢ikardik. Ardindan
Barry Vince editor olarak aramiza katildi. Ug saat uzunlugundaki
ilk montajda 10 dava yer aliyordu. Igimiz sizlaya sizlaya on taneyi
altiya —iglerinden sadece dérdii bir sonuca baglanmisti- indirdik.
Kimi dokunakl sahneleri elerken yiiregimiz ciz etmisti.

Materyalin tasnifi esnasinda egzotik ve farkh olandan ziyade
benzerlikler iizerinde odaklanmak suretiyle, seyirciye evliligin ne
denli zorlu bir kurum oldugunu, kopusun aci verici olabilecegini,
toplumlarin ve bireylerin bu hadiseyi farkh bigimlerde gogiisledik-
lerini ve asla kusursuz bir sonuca varilamadigini animsatma gaye-
sini giittiik. Ote yandan da Tahran’daki bir mahkeme salonuna 151k
tutabilmeyi, siradan insanlarin hayatlarindan kesitler sunabilmeyi
gozettik. Ama hepsinden 6nemlisi, kadinlarin sesini duyurma, on-
lar1 hayatlarinin gii¢ bir désnemecinden gegen bireyler olarak gos-
terme, evliliklerinin dagilmasindan dogan aciy1 —~ve mizahi~ yansit-
ma arzusunda olduk. Bir yere kadar baglamsal bilgilendirme lii-
zumlu olsa da, filmi olgularla ve rakamlarla bogmaktan ya da se-
yirciye ne diigiinmesi gerektigini tembihlemekten kaginarak, seyir-
cilere kendi baslarina bir sonug ¢ikarma serbestisi tanimaya 6zen
gosterdik.

Seyircilerin bizim konumumuzu ve filmin anlatisinin nasil se-
killendigini kavrayabilmelerine yardimci olmak iizere miidahalele-
rimizin ve benim soru ve yorumlarimin yer aldig sahneleri kesme-
dik. Bu durumun, yénetmenin kendisini geri plana attig: filmlere
alisgtk bir seyirci kitlesine rahatsizlik verebileceginin farkinday-
dik?! ancak bizim igin 6nemli olan, nasil filmdeki insanlara kars
diiriist davrandiysak, seyircilerimize karsi da aym diiriistliigii ser-
gilemekti. En ufak bir seyi gizlemeksizin, seyircilere durugmalarin

251 Baz Iranh clestirmenler kadinlarin kamera arkasindaki birine bakuklarinin ve
onunla konustuklarinin agikga belli oldugunu soyleyerck tiim filmin kurgulandi-
& im iddia ettiler. Sasirticy bir sckilde, aym yorum filmi Yamagata Belgesel Film
Festivali'nde izlecyen Hintli bir film yénctmeninden de geldi. Bkz. Hindu Online
(www.indiaserver.com), 12 Kasim 1999, Cuma.
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birer pargasi haline geldigimizi, filme aldigimiz kimselerle aramiz-
da bir gozlem mesafesi olusmasina mahal vermedigimizi goster-
mek arzusundaydik. Seyircilere filmin insa siirecini, kameranin an-
latiya katalizorliik gorevi gorerek kamusalla 6zel, yerliyle yabanci
arasinda bir bag kurdugunu kavratabilmeyi umuyorduk.

Filme bir isim se¢mek gii¢ oldu. Evlilik Yargilaniyor isminin so-
runu filmin mekanina herhangi bir gondermede bulunmayisiydi.
Pietro Germi'nin 1962 tarihli meshur komedisi /talyan Usulii Bo-
sanma'dan uyarlama fran Usulii Bosanma ismi Peter Moore'un
6nerisiydi. Kim ve ben filmin 6niine gegmesinden endiselendiysek
de, daha iyisi de aklimiza gelmis degildi.

Filme Tepkiler

Son hali 78 dakika uzunlugunda olan film, ilk olarak Agustos
1998'de Edinburg Uluslararasi Film Festivali'nde gosterildi, ardin-
dan da 1998 ve 1999 boyunca gosterildigi ¢ok sayida festivalin bir-
kagindan da édiille dondii. ABD ve ingiltere sinemalarinda da gés-
terime girdigi gibi, medyada da hakkinda genis ¢aph elestiriler yer
aldi. Ingiltere’deki ilk TV yaymm Agustos 1999'da Channel 4’iin
“Gergek Hikayeler”inde gergeklestigi vakit, Channel 4 International
icin tarafimizdan montajlanmis 55 dakikalik bir versiyonu arala-
rinda Iran’da ¢anak antenlerden izlenebilmekte olan Fransiz-Al-
man ortaklig1 Arte kanalinin da yer aldig1 pek ¢ok yerde gosteril-
misti bile.

Film, iran sinemalarinda gésterilmis bulunmuyor.5? Subat
1999'daki Fecr Festivali'ne gondermemize karsin, filmde 6zel konu-
larin islenmesinden dogan bir sart olan filme ¢ekilenlerden yazih
onay alinmasina vakit olmadig gerekgesiyle bagvurumuz kabul edil-
medi. Channel 4'iin talebiyle bas karakterlerin hepsinden imzah bi-
rer yazih onay almig bulunmama kargin, (ilmin reformistlerle mu-
hafazakarlar arasindaki miicadelenin girdabina kapilmasindan duy-

252 Aym 2000 yazinda oldugu gibi. Film, bazi 6zel film kuliipleri ve iiniversitelerde
gosterildi.
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dugum kaygidan 6tiirii hadisenin iizerine gitmemeyi tercih ettim.
Filmin iznini Hatemi'nin reformist hiikiimetinden almistik, muha-
fazakar gazeteler de bunu muhafazakarlarin hakimiyetindeki Mec-
lis'in ayagim kaydirmak iizere oldugu Kiiltiir ve islami irsat Bakan-
lig1'nin politikalarin1 mahkim etmede bir koz olarak kullanabilirler-
di. Buna karsilik film yalmzca diizenli olarak yurtdisindaki festival-
lere istirak edenlerce degil, siradan insanlarca da bilinmekteydi:
fran’da genis bir dinleyici kitlesi olan BBC ve Amerika’'nin Sesi'nin
Farsca programlarinda film hakkinda haberler yayinlanmaktaydi.253

Filme déniik tepkiler yalnizca seyircilerin anlatimizi anlamlan-
dirma bigimlerindeki ayrisma noktalarim degil, kimlik ve cinsiyet
politikalarimin karmasikhigini da aksettirecek denli gesitliydi. Hem
Iranl hem de yabana film elestirmenlerin gogunlugu filmden cos-
kuyla bahsediyorlardi. Filmimizin anlasildigini ve esas hedefimiz
olan Iran bir fanatikler diyari, Miisliiman kadinlan da elleri kolla-
r1 bagl, yardima muhtag kurbanlar olarak goéren si1g goriigleri sars-
may1 basardigimiz1 hissediyoduk. Film, devrimden beri Bati'nin
seytan goziiyle baktig1 iranlilar: insanilestirmeye yardimei olmus-
tu. Batili elestirmenlerin tamamina yakini bu nokta iizerinde yo-
rumda bulunurken, iglerinden film ve irdeledigi meseleler igin bir
tam sayfa ayranlar olmustu. Londrali Evening Standart'n elestir-
meni sozlerini su ciimlelerle baglamist::

Bes yil 6nce, Phil Agland, Bulutlann Otesinde adl filminde, Cinlile-
rin giindelik umutlarinin ve korkularinin bizimkilerden hig de fark-
h olmadigim beyaz perdeye aksettirerek asirhk sarkin gizemliligi
mitini yikmigti. Diin gece de Kim Longinotto ve Ziba Mir-Hiissey-
ni...korkulas: olmaktan ziyade hayran olunasi bir Islam toplumunu
beyaz perdeye aksettirmek suretiyle iran’a atfedilen bir miti yikma-
y1 bildiler. Daha da ilgi gekici olaniysa, medyanin sikhikla seytanlas-
trdigy bir diger topluma insaniligini geri kazandirdilar.?3*

253 1999'da filmin video kasetlerinin iran’da ve Amerika’da pivasaya siiriildiigii gori-
lilvordu; temsilcilerimizin haberi olmadan web sitelerinde reklami yapiliyor ve
satiliyordu.

254 Evening Standard, 24 Agustos 1999, s. 29. Daily Telegraph ve The Tinies'ta da ay-
ni giin benzer tepkiler dile getiren elestiriler vayinlandi.
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fran basininda -Iran i¢inde ve disinda- ¢ikan elestiriler de miispet
ve tesvik ediciydi. Zenar'da -reformistlerden yana feminist bir ka-
din mecmuasi- ¢ikan iki elestiride, film, kanunlardaki hukuki pe-
sin hiikiimlerden muzdarip kadinlarin boy gosterisi olarak bahse-
dilmistir; Sehla Lahici, Fecr Festivali'nin filmi gosterime koymayi-
s su sozlerle elestirmistir:

Baslangigta anlayigh, hosgoriilii ve 6zgiir diigiinceli bir tavira biirii-
nerek film yapimcilarina kadinlarin yasalar ve mahkeme huzurun-
daki goz yasartici tecriibelerinin kisacik bir kesitini filme almalari-
na miisaade eden bu yetkililer, ne sebeple ve nasil olup da ve hangi
akla hizmeten bu memeleketin diger kadin ve erkeklerini toplumsal
bir sorumluluk igerisinde bu belgeseli izlemekten men edebiliyor-
lar? Neden korkuyorlar?

Eger mevcut kanunlar kadinlar1 magdur ediyorsa, bunu gizleye-
rek higbir yere varamayiz. Film yapimcilari filmin tek bir karesinde
yargighk taslamams olsalar dahi, filmin kendisi tiim ¢irkinlikleri ve
adaletsizlikleri bizatihi gozler 6niine sermekte. Bu sahnelerin iizeri-
ni értmek bir ¢6ziim getirmeyecektir. Bagka memleketlerdeki insan-
lar bu filmi izlediler ve hakkinda konusuyorlar. Bu filmin gésterimi-
ne izin vermekle diinyaya sunu ilan etme firsatin1 elde edecektik:
“Gekilen acilarin farkindayiz ve bunlar1 gidermeye niyetliyiz.”233

franh bir sinema mecmuasinda, fran Usulii Bosanma tizerine miis-
pet ve meselenin igyiiziine vakif bir dizi makale yayinland1.2%¢ Fil-
mi, Iran’da ve iran disinda belgesel yapimcihginin kosullarini mii-
sahade etmenin bir arac1 olarak kullanan Piruz Kalantari sézlerine
su ciimlelerle bashyor:

fran Usulii Bosanma filmini sevrettikten sonra muhtemelen akillara
ilk su soru gelecektir: nasil olup da yabanci bir film ekibine -bu den-
li kolayca- Iranin bu denli hassas (nigin hassas o da avr1 bir tartis-
ma konusu) bir meselesi hakkinda bu denli 6zgiirce bir film gekebil-
melerine miisaade edilebilmistir? Boylesi bir serbestivet iranh film
vapimcilarina da taminmakta midir?257

255 Zenan 51, s. 25.
256 Malinanie-e Sinemd'i-ve Filn 240, 20 Schriver 1378/1999, s. 28-35.
257 “Zcnaniagah ne rugenfikr”, s. 28.
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Diger iki makalede, kameranin rolii, insanlarin kendi hikayelerini
anlatmak igin kameradan faydalanmak suretiyle kendi filmlerini
¢ekmis olmalan iizerinde odaklamlmistir. Ug de terciime edilmis
makale bulunuyor: biri giinlitk Londra gazetesi The Independent’ta
filmimizin Edinburg’daki prémiyerinin ardindan yayinlanmis bir
makale, biri filmimiz ABD’de gosterimdeyken Kim ve benimle ya-
pilmis bir roportaj, bir digeri de benim filmin ¢ekimine baslayis-
mi1z hakkinda kaleme almis oldugum eski tarihli bir anlati.

Ancak siradan seyirciler arasinda bu nevi bir konsensiis mevcut
degildi. Film Avrupa ve ABD’de gosterime girdigi vakitler, franh ve
Iranh olmayan seyircilerden gelen tepkiler arasinda adeta bir ugu-
rum oldugunu fark ettim. Iranh olmayan seyirciler filmi begenip, ara-
larinda kisisel bir bag kurabildikleri gibi, iglerinden karakterlerle 6z-
desim igine girebildiklerini soyleyenler, cesaretlerine 6vgiiler yagdi-
ranlar ve kendi bosanmalaryla benzerlikler kuranlar dahi ¢ikmisti.

Yurtdisinda yasayan Iranlilarin tepkileriyse ¢ok daha karmagik-
t.. Akademisyen ve ikinci nesil Iranhlar genellikle filme miispet
yaklasip bizimle aym okumay: paylasirlarken, geriye kalanlarsa ya
“Iranh degerler”e hakaret edici buldular veya siyasi goriislerine da-
yanak olarak kullandilar. Bir gésterimin ardindan seyirciler arasin-
daki Iranhlarin nadiren tepkilerini disavurduklar: oluyor, bu tepki-
ler de siklikla fran kadininin gergekligini ¢arpittigina ve emsal ka-
bul edilemeyecegine doniik protestolar bigiminde oluyordu.?® Fil-
min Channel 4’teki gosteriminden sonra, filme duyduklar éfke ve
hosnutsuzlugu dile getirmek i¢in Radio Pars’a -Londra’da Farsga
yayin yapan bir radyo programi- telefon aganlar oldu.2%°

258 Ingiliz yazar Jane Howard ve Iranli antropolog Homa Hudfar, her ikisi de filmi
Tahran’da Iranli ve yabanai izleyicilerle birlikte izledi ve benzer fikir ayrihgina
diistiiler. Yine aym sey oldu. Birgok iranl filmin temsilci olamayacagini séyleye-
rek itiraz ediyor ve konunun 6zenle segilmis oldugunu belirterek elestiriyordu.

259 Londra’daki ingiliz basinimi okumayan Iranhlari filmin yayinlanacagindan haber-
dar etmek igin bir hafta 6nce Radio Pars’ta yaptigim konusmadan sonra, yayin si-
rasinda gelen telefonlari cevaplamay, sunucu Hiiseyin Kavimi ve digerlerinin fil-
mi Islam’a ve Islam Cumhuriyeti’ne saldirmak igin kullanmasindan, bunun da be-
ni kaginmaya galistigim anlamsiz politik tartigmalarin igine gekmesinden korktu
gum igin reddettim. Telefonlar1 reddedisim kendisine verdigim mesaj baska so6z-
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Avrupa ve ABD'de filme itiraz eden Iranllan ii¢ kategoriye ayi-
rabiliriz.?6® Birinci kategoriye girenler, kendilerini politik olarak
yurt disindaki Iran muhalefetiyle 6zdeslestirenlerdi: bu kimseler
filmij Islam Cumhuriyeti'nin propagandas olarak goériiyorlardi. On-
lara gore film kadinlarin Iran’da gérdiigii zulmiin gergekligini gos-
termiyor ve Islam hukukunun egemenligi altinda gektikleri aciyr
hafife ahyordu. Ozetleyecek olursak, filmin Islami rejimin adalet-
sizligini ve insanhik disihgim gozler 6niine sermediginden otiirii
“siyaseten yanhs” oldugu iddiasindaydilar: yargici asin iyi ve ka-
dinlan da agin giiglii bulmuslarda.

Ikinci kategoridekiler, film yiiziinden kendilerini yabancilarin
goziinde asagilanmis hissettiklerini séyleyen politikayla ilgisiz ¢o-
gunlugu orta simf kokenli iran vatandaslariydi. Onlara gére yaban-
cilar iran’da yasamin karmasikligin1 anlayamayacaklarindan ve
tiim Iranlilar “geri kalmis” addedeceklerinden étiirii film asla yurt-
disinda gosterilmemis olmahydi. Filmde “egitimli ve kiltiirli gift-
ler’e yer verilmeyip, yalmzca “viran mekanlar’in, “cagdis1 tére-
ler"in ve “alt siniftan insanlar”in gosterilmis olmasindan sikayet-
ciydiler.

Bu iki gruptakiler bizi bu filmi cekmeye iten sebepleri sorgulu-
yorlardi. Ik gruptan olanlar islam Cumhuriyeti’'nin oyununa geldi-
gimiz, ikinci gruptan olanlarsa filmin arkasinda “Ingiltere’nin par-
mag1” oldugu kanaatindeydiler. Film gosterimlerini izleyen soru-
cevap toplantilarinda Islam Cumbhuriyeti'nin filmin gekimine nigin
izin verdigi, Ingiliz TV’sinin nigin Iran’da bosanma konulu bir fil-
min ¢ekimi i¢in bize para sagladigi, boylesi bir meseleyle nigin il-
gilendikleri, gergek niyetlerimizin ne oldugu ve béylesi bir filmle ne
demek istedigimiz sikhikla karsilastigimiz sorular arasindaydi. Her
iki gruptan olanlar da, filmin sorununun bir emsal teskil edemeye-

ciikler kullanarak okuyan Hiiseyin Kavimi'yi kizdirdi ve programinin politik oldu-
gu veya programinda Islamla ilgili saldirgan bir dil kullanildigs fikirlerini siddetle
reddetti. Ancak gelen telefonlarin igerigi ve konusu korkularimi hakl gikardi.

260 Amerika, Ingilterc, Danimarka, Fransa, Almanya, Belgika, Yunanistan ve Avus-
turva’da filmin gésterimini takip eden soru-cevap toplanularinin notlarindan al-
digim kadariyla.
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cek olmasinda ve her ne kadar 6ziinde ortaklasmasalar da gergek-
ligin ¢arpik bir tasvirini sundugunda hemfikirdiler.

Bu iki asir1 ucun arasinda yer alan iigiincii kategoride yer alan-
larsa komplo teorilerine prim vermedikleri gibi, filmin bir emsal
teskil edemeyecegi itirazlarina da karsiydilar. Filmi Islam hukuku-
na ve Islam Cumhuriyeti'ne bir ithamname olarak gériiyorlardi.
Parto Nuri Ala goriisiinii belagatli bir sekilde dile getirmistir.

Filmde izledigimiz bu kadinlarin ne gézii désnmiis kocalarinin déve
doéve sakat biraktigi kadinlari, ne de ailelerinin veya toplumun bas-
kisiyla, ya da gocuklarindan ayn diismemek igin istemedikleri bir
adamla yasamanin eziyetini ¢eken aciz, bigare kadinlar: temsil et-
medikleri asikardir. Tipki kocalarinin pesin hiikiimlii ve saldirgan
franh erkeklerini, Yargigc Deldar’in da Iran’daki diger yargiglar1 tem-
sil etmedikleri gibi. Dolayisiyla kimi seyircilerin kendilerini tutama-
yip, filmin [misal, islam Cumhuriyeti eliyle] Islam Cumbhuriyeti
mahkemelerini nazik bir ¢ehreye biiriindiirme ve iranh kadinlarin
yazgilarinin gergekdisi bir portresini aksettirme maksath ¢ekilmis
oldugu ithaminda bulunmalarina sasmamak gerekir. Ote yandan,
filmin kendi haklarim soéke séke alan yigit kadinlan sergiledigini
diisiinenler de bulunmakta.

Iran’da film geken film yapimcilari olarak “gercekligi” aksettirme-
mizin pek de miimkiin olmadigin ifade ederken, Nuri Ala, asil bi-
zim yetkilileri oyuna getirdigimizi ve filmin dini sistemin acimasiz-
hgim agiga vurdugunu teslim ediyor gézitkmektedir.

Islami rejimin miisaadesiyle gekilebilmis bir filmden iran kadininin
maruz kaldig1 acimasizliklar1 ve biiyiitk problemleri beyaz perdeye
aksettirmesini beklemek haksizlik olacaktir. Tipk: seyircinin de film-
den Iran adalet sistemine mensup din adami kékenli yargiglarin ger-
¢ek yiiziinii veya ona bagh gorev yapan personelin olagan davranis-
larimi beyaz perdeye aksettirmesini bekleyemeyecegi gibi. Fakat fil-
min zeki ydnetmenleri, sloganlara bagvurmaksizin veya tek bir husu-
sa takilip kalmaksizin, ustalik ve vukuf gostererek, yahin goriintiiler
vasitasivla, abartiva kagmayan bir dille, mizaha da yer vererck, dini
kaideleri temel alan islam Cumhuriveti'nin en karanhk ve en zalim
aile kanunlan iizerindeki sir perdesini kaldirmay: basariyvorlar.
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Elestirisine politik bir deginmeyle son veriyor:

Bu film, dilnyanin neresinde olursa olsun kadinlarin haklarin elde
edebilmelerinin, toplumsal adaletin, esitligin, kiiltiirel, dinsel ve
ideolojik geleneklerin tecaviizlerinden bagisikhgin muhafazasinin
ancak ve ancak medeni hukukun tesisi ve topluma niifuz etmis dini
kaideleri, geleneksel ve yerlesik inamiglar1 diizeltmesiyle miimkiin
olabilecegini bir kez daha haurlatmaktadir.26!

Sonug

fran Usulii Bosanma dan edindigim tecriibeler ve seyircilerin filme
doniik tepkileri, 6zelde iran kadini, geneldeyse Iran hakkinda gekil-
mis belgesellerde resmedilen gergeklik hakkinda bize ne anlatiyor?
Diger bir deyisle bu anlatilar birbirleriyle nasil bir iliski ve diyalog
icindeler?

fran Usulii Bosanma'min yapiminda 6ncelikle iizerimde tasidi-
gim birden ¢ok kimlikle yiizlesmek durumunda kaldim ve kendimi
tuhaf bir bigimde asinas1 oldugum bakis agilarimda degiskenlik ve
kendimi yeniden ifade iginde buldum. Projeye basladigim sirada,
1995 yihinda Kum’da din adamlanyla yiirittiigiim uzun uzadiya
tartigmalar temelinde Islam Cumhuriyeti'nde cinsiyet meseleleri
iizerine bir kitap kaleme almaktaydim.?*? Din adamlariyla bir ara-
dayken feminist durusumu mazur goésterme mecburiyetindeydim,
bu filmi yaparkense kimligimin Miislimanhk ve Iranhlk unsurla-
rin1 sereflendirme arzusundaydim. Problemin biraz da kendi igim-
de oldugunu fark ettim. iran’daki kadinlarin goklu séylemlerini ve
temsillerini harmanlayamadigim gibi, kendi kimliklerimi ve ko-
numlanislarimi da sentezlemekten acizdim. Karmagsik bir gergekli-
gi yansitmaktan uzak imgeler olan Iran ve Bati menseli “Islam’da

261 Elestirisi ilk defa Londra’da muhalif gazete Kevhar'in 19 Agustos 1999 tarihli sa-
wisinda 5. sayfada filmin Channcl 4’te gésterilmesinden hemen énce yayimland:.
Avni noktay Sithevla Serifi de Isveg'te vayvimlanan bir muhalif feminist dergide
vazdigy elestiride ima ctti. Medusa (Journal of the Centre for Wonien and Soci-
alist?!) 4, Yaz 1999, s. 48.

262 Islanm and Gender, bkz. dipnot 248.
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kadin” kliselerine esit derecede karsiydim. Feminist, iranli ve Miis-
liiman kimliklerimle hukukun kadinlara yaklagimina karsiydim ve
bu durumu degistirme arzusundaydim. Fakat itirazlarim ne Bat
medyasinin satir aralarinda degindikleriyle ne de devrim sonrasin-
da feministlerin dile getirdikleriyle 6rtiismiiyordu: iranh kadinlara
birer kurban géziiyle degil, dini geleneklerle modernite arasina si-
kigsmis bir hukuk sistemi i¢indeki 6ncii bireyler olarak gériiyor-
dum. Bu ¢atigmah kimlikleri birbirleriyle 6rtiistiirmem, filmi ¢ek-
mek igin gereken izni miizakere etme ve Kim’le birlikte ¢alisma sii-
recime denk geldi. Kim'in her seyi kosulsuz kabullenisi ve filmde
yer alan kadinlarin seslerini duyurma arzusu, beni Miisliiman ve
Iranh kimliklerimden gocunmaktan veya yabancilara bu kimlikle-
rimi mazur gésterme ihtiyacindan kurtardi. Bu sayededir ki, film,
1990’larin baslarindan beridir tutkuyla igerisinde yer almakta oldu-
gum Iran'da kadin haklan tartismalarinin bir pargasi haline gele-
bildi.

Ikinci olarak, segilen konu basghgindan ve siyasi ve ideolojik ko-
sullardan étiirii kagimlmaz olarak anlatimim biiyiik 6lgiide iran'da
film ¢ekebilmek igin izin alabilme siireci tizerinde yogunlagms bu-
lunuyor. Bir elestirmenin de dile getirmis oldugu tizere: “fran Usu-
lii Bosanma'nin belki de en ilgi gekici yani...en nihayetinde film ya-
pimcilarinin yetkililerle miizakerelerinin, filme ¢ekmek istedikleri
kadinlarla olan miizakereleriyle benzesir hale gelmis olmasidir.”2¢3
Acikgasy, Iranh yetkililerin belgesel film ve ne tiir bir “gergekligin”
filme alinmaya uygun diisecegi nosyonlar1 bizimkilerden apayriydi.

Iran'da farkh ses ve fikirlerin de oldugunu gésterme ¢abasinda
olduk. Kulaklarda en fazla yer etmis olan hukukun sesidir: otoriter-
yan, ataerkil ve insanlarin arzu ve tecriibelerinden gitgide kopan.

263 “Irrcconcilable Differences: ‘Divorce Iranian Style”, Nick Poppy, /ndiewire, 9
Arahk 1998, hup:/Avwnv.indiewire.com/film/interviews/int-Longinotto-MirH-
981209.Juml. Ayrica bkz.: bizim réportajlarimizdan, “Women Make Movies, Ma-
king Divorce Iranian Style”, http:/iwwv.vmm.com/advscripts/ctmnfrm.asp?sour-
ce=catpgfrm.asp?recid=-+454; ve “Marriage Among the Mullahs”, Cynthia Joyce, Sa-
lon Magazine, 16 Aralik 1998, hitp:/mww.salonmagazine.com/mwi/feature/ 1998/
12/16feature.dinmnl.
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Ama bir de giindelik hayat igerisinde dile gelen ve yabancilarin ku-
laklarina nadiren ¢alinan esitlik¢i bir ses vardir. Bu kadinlarin se-
sidir ve biz de bu sesin kulaklara ¢alinmasi arzusundaydik. Huku-
kun ¢agin ruhuna aykirihigini ve toplumsal degisimin nasil olup da
giinbegiin ondaki yekpare otoriteyi kemirdigini gozler 6niine ser-
mek istiyorduk. Bu, Iranh yetkililerin aksettirilmesini istemedikle-
ri “gerceklik”ti. Baskan Hatemi iktidariyla beraber Kiiltiir ve Islami
Irsat Bakanhg politikalarindaki degisim gergeklesmemis olsaydi,
bir evvelki hiikiimetin vaat etmis oldugu iznin gegerlik kazanmaya-
cag inancindayim. Sectigimiz tema ideolojik soylemleri dahilinde
yok sayilan, dolayisiyla da Islam Cumhuriyeti'nin yurtdigindaki
imajina zarar verecegi diisiiniilen bir gergeklikti. Kiiltiir ve Islami
Irsat Bakanhgi'nin Iran'in Bati medyasindaki imajiyla ilgili kaygis
o denli giiglitydii ki, Islam Cumhuriyeti'nin ideallerine ihanet ola-
rak tefsir edeilebilecegi gerekgesiyle topluma elestirel gozle bakan
bir filme miisaade etmesi s6z konusu dahi edilemezdi. Fakat tam
da bu miidafi konumlanis tizerinden otoritelerin korktuklar1 “kétii
imaj” yeniden iiretilmektedir. Projemizi makul gérdiikleri katego-
rilerden birine oturtmaktaki basarisizliklar1 meseleyi daha da kar-
masiklastirdr: ne giindelik hayati isleyen bir belgesel ¢ekilmisti, ne
de yapimcilar1 tamamen yabancilardan olusuyordu. Hatemi’nin se-
cilmesi hitkiimetin s6yleminde ve politikalarinda bir degisimi bera-
berinde getirince, biz de filmimizi diledigimiz gibi ~“gercekligi” bo-
sanmanin esigindeki kadinlarin géziinden gostererek- ¢cekme ola-
nagim elde ettik. Filmde yer almaya raz olan kadinlar, seslerini
duyurabilme firsatimi elde ettiklerinin farkina vardilar. Bizim gibi,
onlar da bu firsata sahip ¢ikarak, filmi bizlerle birlikte kotardilar.
Uciincii olarak, kendileriyle miizakerelerde bulundugumuz
franh yetkililerin ve yapimai sirketlerinin tepkileriyle filmi izlemis
vurtdisindaki franhlarin ¢ogunlugunun tepkilerindeki benzerlikten
hayrete diistiik. Her iki cenahtakiler de yabancilara Iran kiiltiirii ve
toplumuna dair ¢arpik ve kusurlu bir tablo sunmus oldugumuz id-
diasivla filmin fran kadininin yasam gergekligini temsil etrne yeter-
ligine itiraz ettiler. Egitimli ve kiiltiirlii Iran diyasporasina gére,
film, “cahil ve egitimsiz kadinlan resmediyor” olusu itibariyle igin-
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de yasadiklan toplumlar nezdinde insasina gabaladiklar: Iran kiil-
tiirii tablosunu altiist edivermisti. Islamci yetkililere goreyse, film,
kadinlar istemedikleri evliliklerden kurtulma miicadelesi igerisin-
de gostermek suretiyle, Islami sistemin temel tasi olan giiglii aile
imgesini sarsmist1. Her ne kadar bu iki itiraz farkh ideolojik ve si-
yasi egilimlerden kimselerin agzindan dillendirilmislerse de, her
ikisinin de kékeninde “6teki” -Bati- tarafindan yargilanma ve yan-
his anlasilma korkusu yatmaktadir. Her iki grup da Bati'vi -ya da
birbirlerini- elestirmekten haz alirken, higbirisi kendilerine déniik
elestirileri kabullenme yanhsi degildir. Ilgingtir, her iki grubun iti-
razlarnnin 6ziinde konu bashgimiz yer almistir. Onlann nazarinda
bosanma konulu bir film yapmak kirli ¢gamasirlar1 uluorta vika-
makla, 6zel hayata ait bir seyi uluorta teshir etmekle esdegerdir.

Son olarak da, bu anlatilar, bizlere, yerli/yabanci, kamusal/ézel
sinirlarinin 6tesine gegen bir belgeselin nasil olup da seyircilerine
kendi kiltiirlerine ve kimliklerine ait unsurlar aksettiren bir ayna
gorevi gorebildigini anlatmaktadir. Belgesellerin resmettikleri —ya
da resmetme iddiasinda olduklan- gergeklik bizim gézlemimizden,
kendi kiiltiiriimiizle olan iliskimizden ve “6teki” tarafindan nasil go-
riilmek istedigimizden ayn tutulamaz. Yurtdisinda yasayan iranl-
larin ¢ogunlugunun dile getirmis olduklar1 menfi tepkilerde hem
kendi kiiltiirlerine, hem de iginde yasadiklar1 kiiltiirlere karsi zit
duygular iginde olduklar1 goze ¢arpmaktadir. En nihayetinde ayna-
lar yalmzca yansitirlar, gerceklikse bakanin goziinde sekillenir.
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10
IRAN FILMLERINDE FiZiKSEL MEKAN VE
KULTUREL KiMLIiK
Mihrnaz Said-Vefa

Iran filmlerinin en ilgi gekici unsurlarindan birisi, mekanin —stiid-
yo ortamlarinin disindaki gergek mekanlar- film yapimcilar: ve se-
yirciler agisindan iglevidir. Bir seyircinin bir filmle olan iligkisi sik-
likla fondaki iran dekorundan yana beklentileri ve yorumlariyla ko-
suttur. Film yapimcisi agisindansa mekan, anlatiya yer agmakta
onemli bir role sahiptir.

Film yapimcilarinin kullandiklar1 mekanlara ve bu mekanlan
sunumlarina daha yakindan bakacak olursak, bunlara kars: tutum-
larinin menfi mi yoksa miispet mi oldugunu gérebiliriz. Siireg ige-
risinde pargalanip yeniden diizenlenmelerine karsin mekan —sikhk-
la bilingdis1 bir seviyede- film yapimcisinin ruhunun ve belli bir za-
man igindeki belli bir kiiltiirle 6zdesiminin bir unsuru olarak ken-
disini agiga vurur.
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Mekan Politikalan

Izleyici

Yurtdisindaki Iranlh olmayan seyirciler agisindan iran filmlerini
cekici kilan unsurlardan birisi, kullanilan mekéanlardir. Bu sayede
giivenli, vizesiz bir turla Iran’in muhtelif yorelerini “ziyaret etme”
ve tilkenin ve kiiltiiriiniin zihinsel bir haritasini ¢ikartma imkan el-
de ederler. Zaman zaman da bu filmleri seyrederken halihazirda zi-
hinlerinde yer etmis olan gizem ve sefalet dolu egzotik bir memle-
ket imgelerini veya fantezilerini bir kez daha teyit ederler.

ABD'de yasayan Iranh seyirciler de, zihinlerindeki memleket
imgelerinin arayis1 igerisinde Iran filmlerinin biiyiisiine kendileri-
ni kaptirmaktadirlar. Bu, bilhassa da iran’ ziyaret etme imkanlari-
nin olmadig1 iran-Irak savag siirecinde yasanmis bir durumdu.
Pek ¢ok Iranl bu siiregte iyi kétii ayirt etmeksizin gésterime giren
Iran filmlerine akin etmislerdir.

Fakat yurtdisindaki Iranlilar agisindan iran filmlerini seyretme
tecriibesi her zaman memnun ve tatmin edici olmamaktadir. Sik-
likla Iranli olma gururlarim oksayacak renkli memleket goriintiile-
rinden mahrum kalmaktadirlar. Film yapimcilari Iran’a dair yitir-
mislik, nostalji ve 6zlem duygularina hitap edebilecek gocuklukla-
rindan ve gengliklerinden asinasi olduklari goriintiileri, hafizala-
rinda yer etmis mekanlar kendilerinden esirgediklerinde sanki bir
kez daha memleketlerinden siirgiin edilmisgesine aldatilmighk his-
sine kapilmaktadirlar.

Batihlarin goziindeki menfi fran goériintiilerinin goélgesi altinda
yasayan ABD’deki, Kanada’daki ve Avrupa’daki iranli sinema seyir-
cileri —bilhassa da Iranl olmayan kimselerin esligindeyken— beyaz
perdeden yansiyan Iran veya baskent Tahran goriintiilerine utang-
larim ve o6fkelerini kusmaktadirlar. Filmlerin kurgusalhgina aldir-
maksizin, Batil seyircilerin bunlari iran’daki havati ve kiiltiirii ko-
nu alan belgesellermisgesine seyrettikleri inancindadirlar. Fakat
yurtdisinda yasayan Iranh seyirciler boyle davranmayip, azgelis-
mislik veya geri kalmighk emareleri olarak vorumlanabilecek film-
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lere karsi ¢ikmakta, yabanci festivalleri bu nevi filmlerin ¢ekilme-
sini 6zendirmekle itham etmektedirler. Ornegin dizboyu bir yok-
sullugu ve kaderlerine terk edilmis ¢ocuklar1 resmeden Ebiilfazl
Celili filmleri, bilhassa da Tozlarin Danst (1992) ya da Semire Mah-
melbaf’in Elma’s1 (1998), Muhammed Ali Talibi'nin Cizme'si
(1993), Aliriza Davutnejat'in Ihtiyag' (1992), Mecid Mecidi'nin Cen-
netin Cocuklart (1997) veya Kiyariistemi'nin Kiraz Tadi’'ndaki
(1997) Tahran'dan nahos varos manzaralar1 yurtdisinda yasayan
kimi Iranh sinema seyircilerini hayal kirikhigina ugratmistir.

Izledigi bir filmde kendi sosyal simifi temsil edilmeyen Iranhla-
rin film yapimcisim naiflikle veya dargériisliiliikkle itham etmesi
makul bulunabilir. Bu baglamda Kim Longinotto ve Ziba Mir-Hii-
seyni'nin fran Usulii Bosanma (1998) isimli filmini yalmzca diisiik
gelirli kadinlara yer verirken, davalarini takip etmeleri i¢in kendi-
lerine avukat tutabilecek ve daha “medeni” bir bosanma gegirebile-
cek orta ve iist sinif kadinlar1 gézard: etmekle elestirenler ¢ikmis-
tir. Filmi begenmeyenler, kamera baska bir yere ya da bagka bir
mahkeme salonuna konmus olsa bagka bir siniftan kadinlarin, bu-
nun neticesinde de baska hikayelerin filme girebilecegini 6ne siire-
rek, filmin dekoruna ~Tahran’daki tek bir mahkeme salonu- itiraz
etmislerdir.

Yurtdisinda yasayan Iranh sinema seyircileri arasinda memle-
ketlerine ait dogru, otantik, kusursuz bir tasvirin veya gortintiiniin
ne olabilecegi ve filmlerde nelerin gosterilmesi gerektigi cokga tar-
tisilmaktadir. Mekan baglamindaysa, Iran filmlerini, Iran kiltiiri-
ne dair “menfi bir gériintii"ye mahal vermemek tizere tersyiiz edil-
mis bir siyaseten dogruluk kavramina tabi tutmaktadirlar.

Film Yapimcist

Film yapimcisinin mekan segimi, bilingli veya bilingsiz olarak ken-
di kimliginin yanisira, egemen kiiltiire kars1 tutumunu agiga vuran
kiiltiirel, zaman zaman da politik bir beyanatur. Film yapimcisi
tercih ettigi mekan ve sinematik sunumuyla filminin diinyasini in-
sa etmektedir. Bu unsurlar vasitasiyla hem kendi hem de karakter-
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lerinin ruh halini disavururken ve ¢ekim siirecinde i¢inde bulundu-
gu kiiltiirel ve duygusal duruma denk diisen bir metaforu seyircisi-
ne aksettirebilmektedir.

Iran filmlerinin biiyiik ¢ogunlugu film yapimcilarinin miidaha-
lesinin veya tadilatinin asgari seviyede kaldigi mekanlarda cekil-
mektedir. Bunun esas sebebi, film yapimcilarini is gérecekleri ge-
kim elemanlarini ve ekipmanlarini asgari seviyede tutmaya mecbur
birakan kisith film biitgeleri ve filmlerin gergek mekénlarin ve ka-
rakterlerin toplumsal gevrelerinin gergekgi bir bigimde kullanimi-
nin tarifinde 6nemli bir rol oynadig, siklikla “Iran yeni gergekgili-
gi” adiyla amlan yan belgesel veya yar1 amator, hatta deneysel bir
tarzda gekilmesidir. Bu nevi filmlerde teknik mitkemmeliyet veya
mitkemmel goriintii hedeflenmedigi gibi, karakterlerin i¢ diinyala-
rim1 dramatize etmekte yaygin bir bigimde kullamilan metin, alt-
metin ve 6znel kamera iigliisiine de bagimh degildir. Karakterlerin
psikolojisine erisim daha ziyade dis ¢evreleri mercek altina alina-
rak saglanmaktadir.

Sayilari giderek artan dis mekan gekimleriyle bezeli iran filmle-
rinin ortaya ¢ikis1 icin de, Batih seyircilerden ve uluslararas: film
piyasasindan yiikselen Iran gergekliginin tasviri —hikayelerden de
gercek mekanlar- talebi karsisinda dogal olarak verilen bir yamt
yorumunda bulunabiliriz. Rehine krizi benzeri devrim sonrasi ha-
diseler Bati'daki politik atmosferi kizistirmig, bunun pesi sira da
Iran tasvirlerine déniik merakla karisik bir talep dogmustur.

Kayda deger siyasal ve toplumsal temalar: isleyen gayet diigiik
biitgeli Iran filmlerindeki gergekgilik ve yalin hikaye orgiisii ulusla-
rarasi film festivallerinin takdirini toplamaktadir. Oyunculuk vasfi
olmayan gercek kisilerin yer aldiklar: bu filmler iran’in kentsel ve
kirsal yorelerindeki gercek mekanlarda ge¢mektedir. Kentlerin ve
koylerin yapisindan ve mimarisinden, kilturlerinden, zihniyetle-
rinden ve geleneklerinden, sosyo-politik kosullarindan, kadinlarin
goriniislerinden ve kamusal ve 6zel alanlardaki yasantilarindan
kesitler sunmzk suretiyle Batih seyircileri Iran ve Iran halklar1 hak-
kinda bilgilendirmektedirler.

i¢lerinde en biiyiik basariy1 elde edenler, Batinin politik {igiin-
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cii diinya sinemas beklentilerine hitap edebilenlerdir. 1990’'h yil-
larda diisiik biitgeli ama egzotik Iran filmlerinde mekan olarak kul-
lanilan ideoloji yiiklii iran manzaralar, yiiksek teknolojili bilgisa-
yarlarda iiretilen hayal mahsulii dijitize Hollywood dekorlarina ka-
fa tutmuslardir. Minimal olay orgiileriyle Tahran'in veya baska
kentlerin, bilhassa da buralarin yoksul mahallelerinin sokaklarinda
¢ekilmis, giindelik hayat miicadelelerini resmeden gergekgi filmler-
deki nicelik patlamasi, film yapimcilarinin ve bunlarin Iranh olma-
yan -bilhassa da varlikli- seyirci kitlelerinin bu nevi politik sunum-
lara doniik ortak bir ilgilerinin oldugunu gézler 6niine sermekte-
dir. iranh yonetmenler film tarz1 ve konu seg¢iminde Batih elestir-
menlerin begenilerini gbzetmektedirler demek istemesek de, igle-
rinden bir ¢ogunun ¢ekecekleri filmlerde bu nevi Bati kaynakl tep-
kilere hitap eden iisluplar: tutturma heveslisi olduklar: da yadsina-
maz bir gergekliktir.

Sohrab Sehide Sales’in Vakay: Adiye (1973) ve Cansiz Tabiat'
(1975) veya Beyzayi'nin Basu: Kiiciik Yabanci’'s1 (1988) veya Emir
Nadiri’'nin Kosucu'su gibi gergekgi filmlerin basarisi, ¢ok sayida
film yapimcisim gergek mekénlar1 ve yerli halky, kiltiirlerini ve
miicadelelerini tasvir etmeye 6zendirmistir. Bilhassa Kiyariiste-
“mi’nin filmlerinin 1990’h yillarda vurtdisinda elde ettigi basarilar,
¢ok sayida film yapimcisim filmlerini onun iislubunda ¢ekmeye,
uluslararas: film festivallerini Iran yapim bu tiir filmlere deger
vermeye sevk etmistir. Asagidaki basarili 6rnekler bunun gosterge-
sidir: Cafer Penahi’'nin Beyaz Balon'unun (1995) ve Ayna'sinin
(1997), Mahmud Kalari'nin Bulut ve Dogan Giinegs'inin (1997), Ce-
lili'nin Tozlarin Dansi ve Det Yani Kiz'inin (1994), Mecidi’'nin Ba-
ba’sinin (1996) ve Cennetin Cocitklari’min ve Semire Mahmelbaf'in
Ebna’siin elde etmis olduklan basarilar, uluslararas: festivallerin
de Iran menseli filmlerde boylesi bir iislubu miikafatlandirmaya ve
tesvik etmeye meyilli oldugunun somut delilleridir.

1980°li yillardan bu yana Bati menseli filmler -bilhassa da
Hollywood filmleri- iizerindeki kismi vasaga ragmen, az sayida
franh film yapimaisi uluslararas: film piyasas: giiglerinden bagim-
s1z avakta durmay1 basarabilmistir. Bir filmin sanatsal ve ekono-
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mik basarisi buyiik 6lgiide uluslararasi film piyasasinda elde ettigi
basariyla dogru orantihdir. Iran’daki yiiksek enflasyon ve sinema
salonlarinin azlig) karsisinda, film yapimcisi yatirnmim kara gegi-
rebilmek igin goziinii uluslararasi piyasaya dikmektedir.

Uluslararasi film festivalleri ve uluslararasi film piyasas: bir
yandan da Iran filmlerinde egzotizmi 6zendirmektedirler. Bilerek
ya da bilmeyerek, egzotik bir Iran gériintiisii sunan filmler bu alan-
larda basari elde etmektedirler. Ornegin Muhsin Mahmelbafin pi-
karesk Gabbe'si (1995) rengarenk manzaralar, asiret kostiimleri ve
rititelleriyle, Iranl olmayan seyircilere gorsel bir ziyafet sunmakta-
dir.

Su bir gergek ki, zaman zaman bahis konusu seyirci kitlesi fil-
min gectigi ¢evreyi ve mekani filmin hikayesinden daha fazla be-
genmektedir. Kalari'nin Bulut ve Dogan Giines'i (1997), hikayenin
gectigi Iran'in kuzeyinde bir k6y evinin gizemli bir yesillikle bezeli
manzarasinin goze hos gelen ¢ekimleriyle yabanc seyircilerinin
biiyiik begenisini toplamis ve ¢ok sayida festivalden 6diille dén-
miustiir. Hikayede yash bir aktoriin 6lim dosegindeki karisim gor-
meye eve vaktinde yetisememesi konu edilse de, esas drama diisiik
biitgeli bir film yapim etrafinda dénmektedir. Cekim ekibi, final
sahnesini ¢ekebilmek i¢in giinesli bir mekan bulma umuduyla oto-
biislerinin tepesinde bir agag tagimaktadir. Otobiisiin tepesindeki
ne idiigi belirsiz agag, iplerini iki ekip elemaninin tuttugu ve son-
radan kanatlar riizgardan pargalanacak olan derme ¢atma bir me-
lek ve kasabaya giden yorenin yerlisi ¢ift, tiim bunlar seyircilere ko-
mik ve cezbedici gelen baslica unsurlardir.

Film yapimcilarinin maruz kaldiklar: diisiik biitge, geri teknolo-
ji gugliiklerini gozler oniine serip tasdiklemek suretiyle, bu film
Iran'da film yapimcihginin iginde bulundugu durum iizerine bi-
lingli bir yorumdur. Batih seyircilerin modern bir Ugiincii Diinya
filminden beklentilerine hitap eden belli bagh unsurlar1 —gekim eki-
binin yére halkindan beslenmesi, 6zel efektlerin gergeklestirilme
bi¢imi ve ekibin hava durumuna bagimliligi, oyuncular, dogal kay-
naklar, (Kiyariistemi'nin Zeytin Agaglart Altinda (1994) adl filmini
animsatan) yore halkinin masumiyeti ve islerin talihe emanet vii-
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riimesi. Tim bunlar Iran'da film yaparken karsilagilmas: kagiml-
maz tecriibelerdir. Bu nevi bir hikayeyi asil ilgi ¢ekici kilan Iran gi-
bi —seyircinin de beklentisi i¢inde olmasi1 muhtemel- ileri teknolo-
ji ve biiyiik biitgelerin yoklugunun ¢ekildigi, ¢ekim ekibinin filmi
tamamlayabilmek igin ¢evreye ve siradan kirsal kesim insaninin
masumiyetine bagimh oldugu bir iilkede gegiyor olmasidir.

Gergek mekanlarin gergekgi bir iislupla kullanimi, seyircinin
Iran filmlerinin bir belgesel yoniiniin oldugu varsayimim dogrula-
y1p hakh ¢ikarmaktadir. Filmlerde pargali ve kurgusal uzamsal bir
diizen icerisinde de olsa gergek Iran mekanlar: yer almaktadir. iran
filmleri iranh olmayan bir seyirci kitlesiyle birlikte seyredildigi va-
kit, giysilerin ve sahne donatiminin yam sira gergek mekanlarin da
giicii fark edilebilmektedir. iranh olmayan pek ¢ok seyircinin Gab-
be'deki goz alici manzaralardan ve egzotik kabile kostiimlerinden
keyif almalari, Mecidi'nin Cennetin Cocuklari’'nda tanik olduklar
modern Tahran karsisindaki saskinliklari, Daryus Mehrcuyi'nin
Sara’sindaki (1992) pazar sahnesinde hahlarin giizelligi karsisinda
begenilerini sesli bicimde disavurmalar1 ve Bulut ve Dogan Gii-
nes'te otobuisiin tizerindeki agaci géruince kahkahayi koyvermeleri,
tiim bunlar film yapimcilarinin niyetlerinden bagimsiz olarak se-
yircileri bahis konusu filmleri seyretmeye ¢eken egzotik veya deko-
ratif unsurlara giizel birer ornek teskil etmektedirler.

Iran filmlerinde dis ve agik alanlarin mekan olarak kullanimina
agirhik verilmesinin bir sebebi de Iran kiiltiiriindeki mahremiyet
mefhumudur. Cogu film yapimcisy, kendi iglerinden gegen hisleri
dis mekan ve kamusal alan ¢ekimlerine —tesettiiriin sinematik bir
versiyonu- basvurmak suretiyle agiga vurmaktadirlar. Mukaddes
veya bayag, kotii veya iyi olsun, sahsi ve hususi alanlar1 teshirden
kaginmaktadirlar. Bu durumu, kimi Iran filmlerinde karakter tas-
virlerine hakim olan tek boyutlulugun veya teferruat eksikliginin
miisebbibi saymak miimkiindiir. Karakterlerin iyiler ve kétiiler ola-
rak kutuplastirilmalar ve filmlerin genelinde iyinin koti karsisin-
da galip gelmesi, politik ve kiiltiirel kosullarin bir neticesi olarak
yorumlanmaktadir. Ornegin Nergis'te (Rahsan Beni-Itimad, 1992)
bas erkek karakterin hirsizlik ve sug ortagi olan kendinden yagh bir
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kadinla beraber vasamasi toplumdaki kétiiliiklerin ve igsizligin te-
zahiirleri olarak sunulmaktadir. Koétiiliik karakterlerin degil toplu-
mun igindedir. Goriinen odur ki, ister sehit, ister kahraman veya
hatta kurban olsunlar, karakterlerin kendi gélgelerine dahi sozleri
ge¢cmemektedir. Karanhk taraflarinin kabahati ya diismanlarina
veya baskalarina ya da genel olarak topluma yiiklenmektedir. Bu-
na karsilik 6tekinin istenmeyen kiiltiiriine yataklik eden toplum,
pazar yerleri, sokaklar, trafik veya idari binalar ve apartmanlar gi-
bi kamusal alanlar igerisinde tasvir edilmektedir.

Muhsin Mahmelbafin Seyyar Satici’simin (1987) ilk iki bélii-
miinde dramanin temel bir pargasi olarak ¢ok sayida kamusal alan
kullamlmistir. ilk béliimde film, kameranin Tahranin gecekondu
semtlerinde soluk kesici bir gezintisiyle baslamaktadir: fakir bir
cift, cocuklarini evlathk alsinlar diye birakacaklar bir yer bakmak-
tadir ama higbir ver yeterince giivenilir ve teskin edici géziikme-
mektedir. Dilencilerle ve yabancilarla dolu sokaklar gayriinsani,
camiyse kayitsiz -namaz kilan erkekler aglayan ¢ocuga en ufak bir
alaka gostermemektedir- olarak tasvir edilmistir. Bagka birgok uy-
gunsuz mekanin ardindan, son olarak da ihmalkar bir toplumun
simgesi, terk edilmis ¢ocuklarin annelerine kavusmak igin gézyas:
doktiikleri devlet oksiizler yurdu listeye dahil edilmistir.

Zaman zaman film yapimcilary, yalnizca filmlerinin basina bir
is gelmesini 6nleme kaygisiyla degil, kendilerini de siyasi veya top-
lumsal sitkintilardan ve takibata ugrama tehdidinden sakinmak
iizere filmlerine otosansiir uygulamaktadirlar. Otosansiiriin dozu,
Kiiltiir ve Islami Irsat Bakanlhig tarafindan belirlenmis olan, film-
de kisisel goriintiilerin, iyiyle kétiiniin, kadinlarin kiyafetlerinin ve
erkek karakterlerle iligkilerinin ve benzeri diger unsurlarin beyaz
perdeye aktarimi noktasinda kabul edilebilir sinirlamalar getiren
kurallarin da 6tesine gegebilmektedir. Kamuoyu tepkisini gozet-
mek suretiyle, film yapimcilar: —bilhassa da erkek zihniyetin onayi-
n1 alamama korkusundaki kadin yénetmenler- belli basli konu bas-
hiklarini filmlerinde islemekten kaginmaktadirlar. Bir kadin karak-
terin erkek karakterle fiziksel iliski i¢ine girdigi ya da karakterlerin
kendi 6zel alanlarinda seyirciyle birebir iletisim iginde gosterildigi
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Rahsan Beni-itimad'in Nergis'i.

goruntiiler “mahrem sahneler” kapsamina girebilmektedir. Fakat
¢ogu filmde bu nevi sahneler yer almamaktadir.

Hatta Kiyariistemi'nin filmleri gibi (Rapor [1977] harig) basrol-
lerde kadin karakterin yer almadig: filmler dahi ¢ogunlukla dis me-
kanlarda g¢ekilmektedir. Kiyariistemi'nin basyapiti Kiraz Tad: nda,
bas karakterin evinin igi tek bir karede dahi gosterilmemektedir.
Seyirciye, bas karakterin i¢inden gecenlere ve kendisini intihara
siiriikleyen nedenlere dair en ufak bir ipucu verilmemektedir; gos-
terilen tek 6zel mekan, igerisinde yalnizca toplumdan degil, ken-
dinden, hayattan ve egemen Tahranh sehir kiiltiiriinden de yaban-
cilastig1 seyahat ettigi arabadir. Filmin ¢ekildigi yer, Tahran'in in-
saat halindeki gorak manzarali varoslaridir. Seyirciler yalmzca yol-
lar, tepeler ve corak araziler gormektedir. ic mekan gekimlerine ver
verilmemis olmas: ve pikaresk manzaralarin yoklugu, film yapim-
cisinin politik, kiiltiirel ve varolugsal bir mesaji olarak okunabilir.

Kivariistemi'nin filmlerinde, karakterler ve karakterlerin birbir-
lerivle iliskileri, gevreleriyle ve yasadiklar: veya seyahat ettikleri me-
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kanlarla tarif edilmektedir. Zeytin Agaglan Altinda’'nin sonunda er-
kegin etrafi agaglarla gevrili ugsuz bucaksiz bir yolda sevdigi kad-
nin pesinden giderken gosteren asir1 uzak ¢ekim, Kiyariistemi'nin
yasam ve kadin-erkek iligkileri tizerine bir yorumu olarak okunabi-
lir. Dostun Evi Nerede?'de (1987) ¢ocugu tekrar tekrar zikzakh dag
yolunu kosarak tirmanirken gosteren uzak ¢ekim, dostuna baghli-
gmin ifadesidir. Ve Hayat Devam Ediyor...’da yank bir tepeyi goste-
ren uzak ¢ekim, sayisiz giigliige ragmen yolu asan yore halkinin
metanetini ortaya koymaktadir. Bu filmde, Tahranh bir film yapim-
cisi olan bas karakter, bir 6nceki filminde rol almis iki erkek ¢ocu-
gunu aramaktadir. Iran'in kuzeyinde siddetli bir deprem gegirmis
bu irak topraklara yolunun diismesinin sebebi budur. Koéyliilerin
adetlerini gozlemlemek iizere konakladigi viran kéylerde yore hal-
kinin masumiyetinden, iggiidiisel, “dogal” yasantilarindan ve hara-
beye donmiis yollarindan ve evlerinden adeta biiyiilenir. Gordiikle-
ri ve fark ettikleri seyler hissiyatim1 da sekillendirmektedir.
Kiyariistemi i¢in mekan, filmlerinin anlamin tayin etmede ol-
mazsa olmaz bir unsurdur. Dolayli anlatim iislubu ve minimal olay
orgiileriyle birlikte mekan, karakterleri ve diinyalarin: tayininde ve
i¢ diinyalarim tarifinde énemli bir rol oynamaktadir. Mekan Bey-
zayi'nin gergekgi ve alegorik filmlerinin de ayrilmaz bir pargasidir.
Saganak’taki (1972) Tahran'in giineyindeki mahalle ve Yabanc: ve
Sis’deki (1975) Iran'in kuzeyindeki garpic1 gizemli ormanlar filmle-
rin diinyasini ve karakterlerin iginde bulunduklar: toplumsal bag-
lam tarif ettikleri gibi, filmlerin derinlerinde yatan mitolojik ve ta-
rihsel anlamlar1 da agiga vurmaktadirlar. Basu: Kiigiik Yabanci'da
bas karakterler —-travma halindeki giineyli siyahi erkek ¢ocuk ve 6z-
giiven sahibi, dogayla uyumlu kuzeyli kadin- i¢inde yasadiklar
farkli ortamlarla tarif edilmekte ve birbirlerinden ayrilmaktadirlar.
Evsiz ¢ocugun geldigi savas kurbani giiney kasabasindaki yanip kiil
olmus evler, kadinin —iivey annesi— yasadig kuzey koéyiiniin dingin,
huzur verici vemyesil dogasiyla tam bir zithk sergilemektedir. Yez~
gird'in Oliimui'ne (1981) baktigimizda, Beyzayi, filmi kendi idealin-
deki mekanda gekecek biitgesi olmadigindan, hem karakterlerinin
hem de gekim ekibinin yasadiklar1 klostrofobi hissini yaratmak
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igin kiigiik bir degirmen -kendi deyisiyle “oyuk”- kullanmigtir. Me-
kan hem gergek¢i hem de metaforik bir isleyis sergilemektedir.

Her ne kadar film yapimcilar1 mekénlar1 senaryoya dayanarak
secseler de, zaman zaman hikayeleri kendi baslarina mekanlar tire-
tip mesrulastirarak bunlarin pargasi haline gelmektedirler. Bu bag-
lamda bir film yapimcisimin belli bash mekanlarla 6zdesligi veya
diskiinliigi, kendi i¢ diinyasinin gérsel bir disavurumu haline gel-
mektedir, Nadiri'nin Su, Riizgdr, Toprak'inda (1989) hayvan éliileri
ve kuru su kuyularnyla riizgarh ¢ol, terk edilmis bir erkek ¢ocugu-
nun diinyasim olusturmakta ve kaybim gorsel olarak simgelemek-
tedir. Cocuk esasen ¢olle etkilesim halindedir. Dur durak bilmeden
kuyular kazarak, dilnyanin zorluklaniyla arasinda fiziki bir iligki
meydana getirmektedir.

Iran Disinda Cekilen Filmler: Filmin Kimligi,
Mekamn Kimligi

Zaman ve Bilincin Ayrilmasi

Iran'da gekilen filmler devrim sonrasi Iran kiiltiiriinden izlerin ya-
m sira kasith veya kasitsiz politik anlamlar tagimaktadir. Ancak
Iranh film yapimcilan Iran disinda film gektikleri vakit, baska iil-
kelerin gercek¢i mekanlar: siklikla yerli politik ve tarihsel anlamla-
rin1 yitirerek, daha ziyade metaforik veya egzotik bir uzama ve go-
riintitye dénigmektedir. Aym bigimde, film yapimcisinin hikayenin
ve konunun politikasina déniik yaklagimini da yansitmaktadirlar.

Ornegin Muhsin Mahmelbaf, ask, ihanet ve zina konulu Sevmek
Zamani (1991) adli filmini Iran disinda ¢ekmek igin izin alabilmis-
tir; film Tiirkiye'de Tiirk oyuncularla gekilmistir. iranli seyirciler
diistiniilerek zani kadina basortiisii ~Tiirkiye’de zorunlu tutulma-
yan bir tesettiir kaidesi~ giydirilmistir. Filmde yalmzca zinanin
baska kiiltiirlerde meydana geldigi 6ne siiriilmemekte, romantiz-
min de baska topraklarda yasandig: ima edilmektedir.

Bu tutum Iran yapimi olmayan romantik filmlerde de hakim-
dir. Kuzey Kutbu Asiklari'nda (Julio Medem, 1999), ensest asiklar
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—iivey erkek-kiz kardes— ancak iicra bir Fin adasinda bir araya ge-
lebilmektedirler. Goriinen odur ki, imkansiz bir romantik askin
tasviri ve fanteziyle gercek arasindaki farkin teshiri i¢in memleket-
ten uzak, gergekdisy, iicra veya egzotik bir mekan kullanimi liizum-
lu sayilmaktadir.

Iranh film y6netmenleri bir yandan da karakterlerin iginde ya-
sadiklan diinyalarla bilingleri arasindaki mesafeyi tasvir etme
amach olarak baska tilkeleri mekan se¢mektedirler. Ibrahim Hate-
mikiya, Kerhia’dan Ren'e (1993) adh filmini Almanya’da ¢ekmistir.
Buradaki mekan, bir Bati iilkesi, ailesini, memleketini ve kiiltiirel
degerlerini geride birakmig, Batihlagsmis bir kadinla 6zdeslestiril-
mektedir. Savasta yaralanip kér kalmis olan Islamc1 militan erkek
kardesi tedavi i¢in Almanya’ya gelir. Kiz kardesiyle bulusmas: ve
ardindan da 6liimii, kiz1 ailesinin yanina, memleketine geri dénme-
ye sevk eder. Burada erkekle kadin -bu 6rnekte erkek-kiz kardes-
arasindaki ayrim ve aralarindaki kiiltiirel ugurum iginde yasadikla-
r1 farkl tlkelerle gosterilmistir. Batihllagmis kiz kardes, radikal
dinci Iranh erkek kardesiyle uzlasma mecburiyetindedir. Film, bir
yeniden birlesim, devrimin yabancilagtirdigi kadinlara -bilhassa da
memleketlerini terk edip Bati'ya gitmis olanlara- bir geri déniis
¢agrisidir.

Ev ve Evsizlik Fantezisi

Film yapimcilar1 agisindan ev, filmlerinin diinyasinin ve fantezileri-
nin hayat buldugu sinema perdesidir. Farkhh mekanlarla, farkh ka-
rakterlerle her film bu fantezilerin bir pargasimi disavurmaktadir.
Kiraz Tadi’'ndaki ev fikri gegisseldir. Bas karakterin goriiniirde-
ki yegane hususi alani, kimliginin bir isareti olan arabasidir. Nihai
evi, istirahatgahi, gomiilii oldugu mezaridir. Nadiri'nin Su, Riizgdr,
Toprak'inda, terk edilmis evsiz ¢ocuk, baska bir ev —suyla tasvir edi-
len kayip rnihunu- arayisinda aileyi ev olarak gorme fikrinden vaz-
gecmektedir. Gergekdisi okyanus sulan sahnesi gibi, bu metaforik
ev de sayisiz kurumus su kuyularindan bir kopustur. Mecidi'nin
Cennetin Cocuklari’'ndaki ev fikri, cocuklugun yitik diinyasini anim-
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satan eski Tahran'da yasayan fakir gocuklarin yiiksek ahlaki deger-
leridir. Sicak topluluk iligkilerinin ve eski nesillerden kalma deger-
lerin canh tutuldugu giiney Tahranin dar sokaklari, eski evleri ve
mahalleleri, kuzey Tahranin yahtik iist sinif binalariyla tezat olus-
turmaktadir. Mahmelbaf’a gore ev fikri, Tahranin savas meydani-
n1 andiran sokaklariyla tasvir edilen yitik degerlerdir. Kutsannugla-
rin Evliligi'nde (1989) bas karakter, etrafindaki tamahkér, yoz dun-
yanin bir pargasi olmak istemeyip, evsiz kalmay1 yegler. Nisanhsi-
nin zengin bazaari ailesinin genis mi genis evi, serbest fotograf¢
olarak ¢alistig1 gazete binasi ve evlendirme dairesi, hepsi birden bir
yozlasma ve ihanet hissi aksettirmektedirler. Filmde Tahran cadde-
lerindeki gergek evsizlerle ve miiptelalarla savas sehitleri kiyaslan-
maktadir.

Siirgiindeki 6nde gelen iranh film yapimcilarinin yapitlarinday-
sa ev daima karakterlerin diinyasinin disinda baska bir yerdir. Se-
hide Sales’'in Almanya filmlerindeki -Afrika’ya Giiller (1991), Utop-
ya (1982), Bir Sevgilinin Giinliigii (1977)- ev karakterlerin iginde
yasamadiklar1 ama yasamayi arzuladiklar1 yerdir. Veya Afrika'ya
Giiller'deki Afrika’da yasayan erkek kardes gibi kayip sevgilinin ol-
dugu ya da Bir Sevgilinin Giinliigii'ndeki kaybolan kadindir. Nadi-
ri'nin Amerika filmi Sayidarla Manhattan'da (1993) bas karakter ar-
kadasim ararken kendini New York'un gercgek evsizleri arasinda
bulmaktadir.

Mekdnin Sinematik Islenisi

Secili bir mekanin sinematik islenisi, film yapimcisinin mekana
kars: tutumunu disavurmaktadir. Kameranin hareketi, kadraj bo-
yutu ve kompozisyonu, 151k, montaj ve ses, diyalog ve olay orgiisii
gibi oykiiniin bilingli yapisal unsurlarindan ziyade temanin gizli
vechelerini desteklemektedirler. Kiraz Tadi'nin sonunda, adam
mezara uzandig: vakit, Kiyariistemi, sahne gerisinde ¢ekim yapan
ekibin video goriintiisiine gegis yapar. Bu gegis seyircide yalmzca
ovkii baglaminda bir sagkinhk veya rahatlama degil, gorsel mana-
da da bir sok etkisi yaratmaktadir. Belli belirsiz video ¢ekimi ger-
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cekten zivade diis gibidir. Kamera arkasi gergekligini yansitan tiim
video ¢ekimleri filmin kalam kadar gergekdisi1 veya gercek baska
bir diinya yaratmaktadirlar. Goriintii formatindaki degisim seyir-
ciyi sahnenin gergekligini ve filmin sonunu sorgulamaya zorla-
maktadir.

Armut AZaci’'nda (1998) Mehrcuyi, ergenin ilk askim yasadig,
erotik uyaniglarinin basladigi ge¢misin dogal goriintiisiinii degis-
tirmistir. Sar filtre daha nostaljik bir hava kattig1 mekanin gergek-
ligini ortadan kaldirmistir. Benzer bicimde, bahgesi —~ge¢misin ha-
tiralarinin ve bugiiniin yasantilarinin mekani- de siklikla mekana
diissel bir hava katan kesif bir mavi filtreyle ve meyve agaglarinin
altindan dar agih kamera hareketleriyle gosterilmektedir. Manza-
ranin erkek ¢ocugunun gegmisteki erotik uyanisiyla ve o an yasadi-
g1 yitiklik ve katihkla 6zdeslesmesi seklen renksiz manzara goriin-
tiileriyle simgelenmistir.

iki 6nemli Almanya filmi, Utopya ve Bir Sevgilinin Giinliigii'nde
Sales, yalin ama bir o kadar da yogunluklu, gergekgi ve dramatikli-
ge yer vermeyen uislubuyla, pencerelerle veya baska yapilarla gerge-
veli los sahneler ve karakterlerin siliiet gekimlerini kullanarak klost-
rofobik bir mekan yaratmistir. Karakterlerin toplumsal baglamim
aksettiren dis ¢ekimler asgariye indirilmistir. Kameranin karakter-
lerin etrafinda, odalarin icerisinde ve koridorlardaki yavas, dairesel
hareketleriyle gorsel bir tuzak yaratilmigtir. Binalarin igindeki ve di-
sindaki ¢ekimlerin ayrintilar1 karakterlerin yahtilmighgina vurgu
yaparken, i¢ diinyalarinin sikicihgina ayna tutmasiyla da bir hapis-
telik hissi belirmektedir. Gostermeden baglanma ve 6tesine gegme
arzusu mevcuttur. Dig sahnelerin yoklugu -ve karakterlerin ikilem-
leriyle alakasizhklari- karakterlere ve kendi akibetlerini sekillendir-
dikleri rollerine varolugsal ve felsefi bir nitelik kazandirmistir.

Perviz Kimyavi, filmin farkli unsurlarim bir araya getirecek kur-
gusal bir alan yaratabilmek iizere montaja basvurdugu Mogollar'da
(1973) metaforik olarak pargah bir diinya resmetmistir. Filmin yo-
netmenini arayan Mogol ovuncular, saldirgan Mogollar, sinema ve
TV hakkinda diisiinen film yvapimcisi, Bati sémiiriisii ile Dogu de-
gerleri, ¢ol ile film yapimcisinin odasi arasindaki zithk, kurgusal bir
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sinematik alan yaratabilmek tizere tiim bunlar birbiri ardina sira-
lanmislardir. Film yapimcisinin diisiinceleri Mogollar ve ¢éllerin ve
digerlerinin bigiminde cisimlesmistir: bir yandan gorinirliiklerini
kontrol ederken, bir yandan da onlarin kontroliine tabidir —Binbir
Gece Masallari’'ndaki anlatim mantiginin bir benzeri.

Onceki kisa filmlerinden O Geyik Kurtaricist (1970) ve P Pelikan
Gibi'de Kimyavi, gercek mekanlarn hem gercek¢i hem de metaforik
aisluplarda kullanmigtir. Kurgunun yam sira, kameranin agis1 ve
hareketiyle de birlikte metaforik bir sinematik alan yaratilmistir. O
Geyik Kurtancisi, Mesed'deki Imam Riza tiirbesinde bir giin konu-
lu kisa bir belgeseldir. iki béliimden olusmaktadir: mukaddes tiir-
benin igerisinin 6znel kamerayla goériintiilenmesi ve tiirbede giin
boyu yasananlarin nesnel bir belgesel iislubuyla filme alinmas.
Kamera yavas hareketlerle biiyiik oymali giimiis kapilarin iginden
gecerek, bir cocugun goriis agis1 sayilabilecek algak bir seviyeden
yukariya -insanlar1 kadrajdan uzak tutarak- tavanin ortasindaki
avizenin 15181 yansitan géz alhici aynali duvarlara ve tavana bak-
maktadir. Oznel, akic1 kameraya yol veren ¢ok sayida kapi, muhte-
sem, sessiz ve mahrem bir alam agiga ¢ikarip asmaktadir. Gorsel
gezinti son bulurken de bir kadinin aglamasi ve bir erkegin sifa ya-
karis1 kulagimiza ¢alinmaktadir. Film bu noktadan sonra daha nes-
nel bir belgesel iislubuna biiriinmekte ve ibadet eden ve tiirbenin
bakimiyla ugrasan daha fazla insan goriintillenmektedir. Filmin ilk
boliimiiniin ¢ekim ~kameranin hareket ettigi i¢c mekidnda zemini
¢ekmemesi- ve kurgu bigimi i¢ mekana 6znel bir nitelik kazandirip
neredeyse ayr bir gergeklige buriindirirken, insanlarin ibadetleri-
ni izledigimiz ikinci bolimde bulunmayan ilahi veyva mukaddes bir
his uyandirmaktadir.

P Pelikan Gibi'deyse Kimyavi, Iranin ortak ruhunun bir diger
orijinal goriintiisiinii beyaz perdeye aksettirmektedir: her ikisi de
gercek mekanin metaforik islenisi icerisinde ~Iran tarihine, yikim,
yitim, siir ve ¢i1lginhik hatiralarina atfen- yer alan harabeler ve yas-
I adam. Harabeler iginde yasaya yagaya, yash adam da bir harabe-
ye dénmiistiir. Coliin ortalik yerinde, hepsi de yash adamin fiziki
cevresinin gergekliginden fersah fersah uzak olan biiyiik bir beyaz
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kus, bir su birikintisi ve hos bir bahge gormekteyiz. Kurgu, bahge-
nin ve 6lumcil kusun disil ¢agrnisimlariyla zithk iginde, erillik ve
harabeler arasinda bir 6zdesim ima etmektedir. Adam beyaz kusla
bulusmak tizere tiras olur ve beyazlara biiriiniirse de, romantik bir
ask orgiisii igerisinde, sevdigine kavusma ¢abas) 6limiinii getire-
cektir. Filmin sonundaki harabelerin duvarlarinin yavas ¢ekim go-
riintiileri, yash adamin bogulmasiyla kosuttur. Ne zaman ki adam
suya diiser, duvarlar da ¢oker; filmin son sahnesinde, adami suyun
altinda gosteren donmus gorintii adamin 6ldiigiine dair daha ziya-
de kavramsal bir algilama yaratmaktadir. Ne s1g su birikintisi, ne
de tirkmiis bir kus yash adamin giivenligi igin fiziksel bir tehdit tes-
kil etmezken, goriintiilerin siralamsi ve temsil ettikleri seyler seyir-
ciye bir 6liim ve yikim mesaj iletmektedir.

Kimyavi, zamana ve tarihe en ufak bir atifta bulunmaksizin ka-
tiks1z bir felsefi ve metaforik diinya yaratmay: basarmistir. Biiyiile-
yici masumiyetiyle —-profesyonel oyuncu olmayan- Asid Ali Mir-
za'min oynadig) yash adamin ve Tabas harabelerinin gergekligi sa-
yesinde de, fanteziyle gergekligin birbirine karismasi seyircide duy-
gusal bir tatminsizlik dogurmamaktadir.

Sonug

Iran filmlerinde mekanin varhg ve isleviyle film yapimcilarinin me-
kani farklh kullanma yéntemlerine dikkat ¢ekmis bulunuyorum. Me-
kan her tilmin 6énemli pargalarindan biri olsa da, genellikle drama-
tik unsurlarin -hikaye, olay 6érgiisii, diyaloglar, karakterler ve mii-
zik~ goleesinde kalarak seyircinin dikkatinden kagmaktadir. Gabbe
veya Arnnut Agact gibi gorsel olarak vurgulandig: filmlerdeyse me-
kan fark edilir olmaktadir. iran sinemasinin énemli niteliklerinden
birisi olan ve yurtdisinda genis bir seyirci kitlesine hitap eden ger-
¢ek mekanlarin kullanimi bu filmlere egzotik bir hava katmaktadir.

Film yapimcilarinin bakis agilarina gore mekan, filmin diinya-
sim ve atmosferini, karakterlerin sosyo-psikolojik gevrelerini mey-
dana getiren bir unsurdur. Aynm: hikaye farkh mekanlarda gekildi-
ginde, tasiyacag anlam da farkhlasacaktir: diger bir devisle, bir
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filmde kullanilan mekanin tiirii hikayeye belirli bir yorum ve bag-
lam yiiklemektedir. Kuzeyin yemyesil ormanlari, orta ve kuzeydo-
gu Iran’in esmer kumlu gorak ¢olleri, baskentin kursuni, ortahg
pislik goétiiren yoksul mahalleleri veya en liikks semtlerinin modern
mimarisi, hepsi de bambagka devrim sonrasi Iran izlenimleri sun-
malan itibariyle, i¢inde gegecegi filmi de bambaska gériintiilere,
atmosferlere ve ortamlara sokacaktir.

Benzer bigimde, yollar, tepeler ve kirsal kesim gibi agik alanla-
rin ve dis mekanlarin kullanim (Zeytin Agaglart Altinda, Sevmek
Zamant, Cennetin Gocuklart), odalar, koridorlar ve merdivenler gi-
bi izbe i¢ mekanlarda (Seyyar Satici, Yezgird'in Oliimii, ve Sehide
Sales’in Evden Uzakta’s1[1975]) miimkiin olmayan gorsel, duygusal
ve felsefi olanaklar yaratmaktadir.

Film yapimcilarinin bambagka bir memleketle ve kiiltiirle etki-
lesime gegerek iran diginda gektikleri filmlere gelecek olursak, me-
kan meselesi daha da ilging bir hal almaktadir. Bu sayede, 6érnegin
Tiirkiye'de ¢ekilmis olan Sevmek Zamani'nda bir askin resmedile-
bilmesi veya Almanya’da ¢ekilmis olan Kerha'dan Ren'e’de batihlas-
mis bir Iranhnin tasviri miimkiin olabilmektedir.

Mekanin kentte veya kirda olmasinin, agik veya kapali alan ol-
masinin tercihi, sikhkla hikaye, tema veya karakterlerin psikoloji-
leri tizerinden izah edilmektedir. Ancak hadiseyi daha yakindan in-
celeyecek olursak, film yapimcisinin belli mekanlarla ve bunlarin
‘kultijrel anlamlariyla olan yakinhgini gésteren ve bunlara doniik
tutumuna aciklik getiren hikayenin 6tesinde unsurlarin varhgini
keéfedebilmemiz miimkiindiir. Bahis konusu tutum, mekann g1k,
kompozisyon, kamera hareketi, kamera agisi, ¢ekim boyutu, renk,
ses, miizik ve kurgu kullanimlar iizerinden gézlenebilir. Manzara-
larin, sokaklarin, binalarin bir karakterin géziinden gekilmemis ol-
masi, film yapimcisinin bu mekéanlara déniik tutumunun bir gos-
tergesidir. Bu durum, olay 6rgiisiiniin minimal oldugu veya hig ol-
madig1 ve temay1 meydana getirmekte mekanin 6ne gikarildig Ki-
raz Tadi, Vakay: Adive ve Su, Riizgdr, Toprak gibi filmlerde bilhassa
dikkat gekici bovutlardadir.

Zevtin Agaglart Altinda ve Bulut ve Dogan Giines'teki kuzey man-
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zaralari, Hatemikiya’min Nobetgi'sindeki (1988) cephe goriintiileri
veya Cennetin Gocuklar’ndaki Tahran'in yoksul ama eskiden kalma
semtleri gibi harikulade manzaralarin —genellikle de miizik esligin-
de- resmedilmeleri, film yapimcisinin bu mekanlarla kiiltiirel ya-
kinliginin ya da bunlarla ve kiiltiirel manada temsil ettikleriyle bir
o6zdesime girme arzusunun gostergesidir.

Benzer bigimde, belli mekanlarin yine kamera agisi, 151k ve
kompozisyon yardimiyla kétii gosterilmeleri, ya da tiimden harig
tutulmalariysa -kadraja sokulmamalari- film yapimcilarinin bu
mekanlardan yabancilagtiklarinin ya da temsil ettikleri kiiltiirel de-
gerlerle baglarim koparma arzularinin bir gostergesidir. Renga-
renk bir manzaramn kasten donuk kursuni bir renkte géziikecegi
bir mevsimde filme alinmasi bu durumu daha belirgin kilan bir 6r-
nektir. Kentlerdeki farkli farkh mahalleler, ayn1 zamanda farkl si-
niflarin, kiiltiirel degerlerin ve geleneklerin temsilcisidirler. Tah-
ran’in varlikli semtlerine ve sehrin modern mimarisine yer verme-
mek suretiyle, ¢ok sayida film yapimcisimin sinifsal konumu veya
sinifsal yakinliklar1 hakkinda toplumsal veya politik bir mesaja sa-
hiptir. Kiraz Tadi’'ndaki gibi, ana akim kiiltiiriin merkezi, pikaresk
bir kent olan Tahran, hi¢ de g6ze hos gelmeyecek varos mahallele-
riyle 6ne ¢ikartilabilir ya da Kutsannuglarm Evliligi'nde oldugu gi-
bi, camide veya evlendirme dairelerinde -iki 6nemli kurum- yoz,
tamahkar kimseler var gésterilebilir.

Film vapimcisinin, bilhassa seyircinin beklentisinin aksine ka-
rakterin goziinden goériintiileri simirlandirarak ya da simirli yakin ge-
kimlere veya kismi gériintillere bagvurarak -Seyyar Satici, Evden
Uzakta, Yezgird'in Oliimii ve Su, Riizgdr, Toprak'ta oldugu gibi- bir
goriintilyl her goriis agisindan oldugu gibi géstermekten kaginmas,
seyircide bir sikinti, bir kapana kisilmighik hissi uyandirmaktadir. Bu
hissiyat, {ilm yapimcisinin s6z konusu mekanlara ve temsil ettikleri
seylere yonelik politik ve kiiltiirel yaklasimi olarak yorumlanabilir.

Gergek iran mekanlarimin en ilgi gekici sinematik islenisleri
gercekci olmayan filmlerin kurgularinda géze ¢arpmaktadir. Fark-
i mekanlara ve farkli zamanlara ait goriintiiler filmin yapimcisina
ve filmin karakterlerine metaforik bir diinva yaratmak iizere bir
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arada gosterilmektedir. Ornegin P Pelikan Gibi ve Mogollar'da Kim-
yavi, Tabas yakinlarindaki harabelerin goériintiilerini, ¢éliin ve ha-
zineleri ve televizyon antenleriyle ¢6l kasabalarinin goriintiilerini
yan yana koymak suretiyle, seyirciye manevi, kiiltiirel ve tarihsel
kayiplarim animsatmisgtir. Kurguyla belirginlesen gergekdisi iislup,
film yapimcisinin hayal giicii etrafinda dénen pargal bir diinya ya-
ratmaktadir. Film yapimcisinin zihnine farkh gériintiilerin yer et-
mesi —ve saldirmasi- hali, iran’in ve Iran kiiltiirtiniin gergek tarih-
sel giigler —-Mogollar veya Batililar- tarafindan sémiiriilmesini akla
getirmektedir. Bir bakima Kimyavi, iranin farkh mekanlarim mi-
tolojik, tarihsel, psikolojik ve tinsel mana ve vasiflanyla birlikte
kullanarak, kendisini memleketiyle ve ge¢misten arta kalanlariyla
ozdeslestirmektedir.
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11
IFFETLI TAS BEBEKLER VE IFFETSIZ TAS
BEBEKLER: 1979 SONRASI iRAN
SINEMASINDA KADINLAR
Sehla Lahici

Yakin zamanda iranh sinema dergilerinden birinde 17. Fecr Film
Festivaline katilan Iranl filmlerin psikolojik bir bakis agisiyla in-
celendigi bir makalede, “festivalde gosterilen {ilmlerin ¢ogunlugu-
nun 6zi ve dramatik bigimleri, temelindeki giidilleme veya tahriki
hesaba katmaksizin kendisini seyirciye empoze eden cinsiyetler
aras1 mucadeleden tiiremistir” yorumunda bulunulmustur. Maka-
lenin sonug béliimiinde de, cinsiyet temelli ¢atigmalara déniik fe-
minist bir s6ylemle ifade bulan béylesi asin ug bir yaklagimin, film
yapimcilarinin toplumun arzularina ve gise basarisinin emir ve ya-
saklarina goére hareket ettiginin isareti oldugu 6ne siiriilmiigtiir.264

Giiniimiizde bir filmin sinematografik degeri 6lgiilirken yapim-
cisinin kadinlara déniik tutumu da géz éniinde bulunduruldugun-
dan é6tiiri Iran sinema sanayinin de 6niimiizdeki on yilda kadinla-
rin yasantilar1 konusunda bir nevi abarti igine girecegi diigiiniile-

264 “Women in films for this vear’s tecn-day Dawn Festival”, Diinyva-ye Tasvir, Mavis
1994,
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cek olursa, yukaridaki yorumun bir nebze de olsa dogruyu yansit-
t1g1 soylenebilir.

Bu olgu, kendi iginde, daha 20 yil 6nce tam tersi bir sorundan
-kadinlarin yasantilarini gergekgi bir bigimde resmeden tek bir tas-
virin bulunmayisi- mustarip olan Iran toplumunda hiikiim siiren
-analize yatkin olmadig gibi, i¢ mekanizmasim da agiga vurmayan-
bir gerilime atifta bulunmaktadir. Tek bildigimiz sudur ki, kamuoyu,
carpik, sikhkla gergekdisi ve cogunlukla da menfi —aciz veya kibirli,
ya da saplantil (bir erkek ¢ocuk veya sevgili)~ kadin goriintiileri su-
nan her tiirlii sanat eserine kars1 duyarhdir. Bugiin itibariyle, kamu-
oyunun bu nevi gériintiilere tepkisi kargisinda film yapimcilari da
kadin kahramanlarina ve diger kadin karakterlerine bigtikleri rolle-
rin hesabinin sorulabilecegi riskinin bilincinde géziikmektedirler.

Bir sanat eserine tek bir vechesi iizerinden hiikiim vermek ko-
layca 6nyargiya ve aleyhte tesire yol acabileceginden, her ne kadar
kitle medyasinin bir pargasi olup, toplumun diinya goriisiiniin se-
killenmesinde giiglii bir tesiri olsa dahi sanat elestirisinin ise yarar
bir bigimi degildir. Yine de Iran sinema sanayini topyekiin uzak ve
uzak olmayan ge¢miste kadinlara kars: isledikleri kusurlarin hesa-
bim1 vermeye ¢agirdigr yorumu getirilerek hakh gosterilebilir. Ger-
cekten de, Iran sinemas: ta dogusundan itibaren kadinlara kars:
fevkalade hakkaniyetsiz davranmis ve Iran kadim imajinin tahrip
edilerek, kendi gergekliginin bir karikatiiriine indirgenmesinde
basrol oynamstir.

Sinema sanayinin Iran’a ulagmasi, uzun bir atalet ve suskunluk,
topyekin bir cehalet ve geri birakilmislik siirecinin ardindan, iran
kadininin, sirtindaki miadi dolmus gelenek géreneklerin agir yiikii-
nii atarak, hakki olan toplumsal statiiyii elde etmek iizere agir
adimlarla diinyay: kesfe ¢iktig1 bir doneme denk gelmistir. Her ne
kadar gegmiste belli simiflara mensup kadinlar Iran toplumundaki
sosyopolitik degisimlerde pay sahibi olmuslarsa da, bunlar, sessiz
sedasiz ve siklikla da -yonetici gevrelere dahil olabilmis bir avug
hirsh kadinin 6rneginde oldugu gibi- erkeklerin agzindan ¢ikma
“senaryolar” bigiminde oynanmis rollerdir. Modernlestirme egili-
miyse kadim kadin kimligiyle toplum sahnesine ¢ikartarak, sosyo-
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ekonomik siireglerde gercek insanlar olarak yer almalarim sagla-
may1 gozetmistir.

Okuma yazma bilmeyenlerin yiizde 80 ila 90 arasinda degistigi
bu dénemde, Iran sinemasi yukaridaki hedefe erigsmek iizere kamu-
oyunun kadinlarin lehinde toplumsal degisimlere hazirlanmasinda
mucizevi katkilara imza atabilirdi. Ama bunun aksine, sinema sa-
nayinin ¢izdigi iran kadim tablosu, en cémert haliyle, kadinlara
doniik gerici ve 6nyargih tutumlan tasdiklemekten 6teye gegme-
mistir. Buna gore kadinlarin tek bir kurtulus yolu vardir: bashca
vazifesi insan neslinin tiremesi olan, dért duvar arasinda oturup
kocasi i¢in ev islerini gekip gevirmekle yiikiimlii ikinci simif vatan-
daslar olmak; sayet disar1 ¢ikmaya ciiret edecek olurlarsa, toplumu
sefalete, kendilerini de iffetsiz bir hayata mahkiim etmis olurlar.

Bu kadin kavrayisi ticari Iran filmleri iizerinde mutlak bir haki-
miyet kurmus olmasinin 6tesinde, kronik bir hastalik gibi 6nce mo-
dernist ve entelektiiel film yapimcilarina, oradan da devrim sonra-
s1 sinema kiiltiiriine degin bulasmistir. Bundan 6tiirii de iran kadi-
mmn karakteri ve yasam bigimi bir kez olsun gergek hayatta oldu-
gu gibi beyaz perdeye aksettirilebilmis degildir.

Iran sinema sanayi ilk filmi Lor K1zt (Erdesir irani, 1933) ile geg
bir baslangig yapmistir. O vakte degin amatér film yapimcihiginin
simirlarinin 6tesine tasan yedinci sanat profesyonellik safhasina
gecmistir bile. Iran’in teknik altyap1 bakimindan bir filmin gekile-
bilmesine elverisli olmadigindan, Lor Kiz¢'nin ciddi bir meblaga
Hindistan'da ¢ekilmesi gerekmistir. Filmin hikayesi, ¢alkantili —ve
hatta siddetli- bir toplumsal gevre igerisinde geng bir kadin1 basi-
na buyruk bir yasam siirerken resmetmesi itibariyle istisnaidir.
Kahramanimiz kir kahvelerinde dans eden bir dansozdiir ve yo6re-
nin zalim efendisinin kendisinde g6zii olmasina ragmen giiglii ira-
desivle adamin hamlelerini savusturmayi basarmis ve ruhuna ve
bedenine el siirdiirmemistir.

Yapimci kamuoyunun tepkisinden yana kaygilanmakta hakh ¢ik-
masina karsin, filmin gésterildigi toplum da halihazirda ucu kadin-
larin yasantilarindaki geleneksel yapilara da dokunmus hatri savihr
bir degisim tecriibe etmistir. Avm esnada hiikiimet de din adamlar-
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nin ve geleneksel simiflarin giiglerini ciddi bir bigimde kisitlamak su-
retiyle, bu nevi filmlerin gosterimine kars: tabii kars: ¢ikislarinin ha-
ricinde aleni bir husumet sergilemelerinin 6niinii kesmistir.

Kadin kahramanin tesettiiriiniin noksanhklar1 dénemin sinema
seyircisinin goziine batmamaktaydi. Bir nevi disil giice ve 6zgiive-
ne vurgu yapan hikaye, kadim toplumsal hayattan yahtik, dort du-
var igerisine oturtan geleneksel algilamalara meydan okumasina
karsin, toplumun filmi kabulii bir protesto mahiyeti tagimamistir.
Lor K1zt her yoniiyle basarih bir film olmustur.

Bu kez Iran’da gekilmis olan bir sonraki iran filmi 1948 yilina
dek gosterime konmamistir. Bu uzun gecikme ekonomik sorunlar-
dan kaynakl olup, bu esnada Hindistan’da ¢ekilmekte olan filmler
de ayni sebeple yarim kalmistir. Yine de bu 15 yilhk bosluk siire-
since gerek Iran, gerekse de diinyanin geri kalam ciddi degisimlere
sahne olmustur. Iran'da kadinlarin toplumsal yasantilarina tesir
eden bir dizi gelisme meydana gelmis, bunlardan en kayda deger
olam tesettiire getirilen yasakla kamusal alanda pege takmaya zor-
la son verilmesi kadinlar1 ve yasantilarim siyasi bir ¢atismanin
odagina yerlestirmistir. Kadinlarin iiniversitelere kabulii, devlet
dairelerinde istihdam edilmeleri, ister tepeden tirnaga pegeli, ister
yalmzca bagortiilii, kamusal alanda tesettiir icinde boy gostermeyi
siirdiirenlere siddet uygulanmasi, gesitli eglence mekanlarinin agil-
masi, devletle din adamlar: arasindaki siddetli ¢atisma ve toplu-
mun modernlestirme egilimlerine ayak direyen gelenekgi kesimle-
rine uygulanan kiiltiirel ve toplumsal baskilar, hepsi birden kadin-
larin yasantilarini ve kendilerine doniik bakis agisin1 tepeden tirna-
ga degistirmistir. Digsal politik kosullar da kaginilmaz bir sekilde
kiiltiirel ve ekonomik davramiglara damga vurmustur. Bahis konu-
su dissal etmenler arasinda, Ikinci Diinya Savasi'nin patlak verme-
si ve Iran'in Miittefiklerce isgali, iranlilarin isgale kars: tavirlari ve
Riza Sah’in tahttan el gektirilip, siirgiin edilmesi, Muhammed Riza
Sah’'in basa gegmesi ve gelenek¢i ve muhafazakar kesimlerin yeni-
den gii¢ kazanmas, beraberinde de ekonomik kosullarin bozulma-
s1 ve yasam standartlarinin diigmesi siralanabilir.

Biitiiniiyle Iran yapimi ilk film olan Havar Firtinas: (Ismail Kus-

273



han, 1948) Lor Kiz'ndaki samimiyetten yoksun, donuk bir aile me-
lodramidir. Buna karsin kadinlarin sorunlarindan bihaber olma-
y1p, erkeklerin ataerkil aile yapisi igerisindeki mutlak giiciine -ka-
ba ve dolayh da olsa- elestirel bir bakis getirebilmistir. Filmde
Farsga kullanilarak toplumun genelinin ilgisi ¢ekilmek istenmigse
de, ne Hayat Firtinast ne de takip eden on yil i¢inde ayn janrda ge-
kilmis diger filmler igin basarih nitelemesinde bulunabilmek giig-
tiir. Bunun sebebi, ithal filmlerin, bilhassa da eglence dozu yiiksek
ve daha ileri teknolojili olan Hint ve Misir filmlerinin Iranh film se-
yircisine daha albenili gelmis olmasidir. Gergek su ki, iilke ¢apin-
daki yoksulluk, sinema sanayine uzun vadeli yatirim girisinin ye-
tersizligi ve de yaratic1 ve isbilir film yapimcilarinin yoklugu sine-
ma sanavini iflasin esigine getirmistir. Buna bir de toplumun gele-
nekgi kesimlerinin her tiirlii modern iletisim araglarina doéniik
menfi tutumlan ve aleyhte yaygin propagandalari eklenmistir.
Tum bunlar yetmezmis gibi, bir de dublaj uygulamasina gegilip,
Farsca dublajh Italyan filmleri piyasaya girmistir.

Bu kan kaybettirici krizle bas edebilmek iizere, hala faaliyet ha-
lindeki bir avug yapimci, déneme adlarini vermis olan “liimpen-ka-
bare” filmlerin bir kolu olan film farsi tiiriinde filmler yapmaya yo-
nelmislerdir. Misir ve Hindistan’dan ithal yan-miizikal filmlerin
popiilaritesini géren bu film yapimcilari, danséz kadinlarin cinsel
cazibesiyle birlikte filmlerine ¢esni olsun diye kabare diinyasinin
sarkili dansh goriintiilerini 6diing almiglardir.

Toplumun sanatsal begenisinin gelisimine ve kadinin rolii ve
statiisiine dair algilamalarina zarar vermis olmalarina ragmen, bu
tiirden filmler yapimcilarina o denli biiyiik paralar kazandirmiglar-
dir ki, uzun yillar Iran sinema sanayinde baska higbir tiirde iiretim
gerceklesmemistir. Geleneksel kiiltiir pratiklerinin cinsel aghga
mahkam ettigi erkekler bu tiir filmlerin sadik seyircileri olmuslar-
dir. Basarinn regetesi son derece basittir: bahis konusu —cinsel ag-
Ik igindeki-~ seyirci kitlesinin goz zevkine hitap edecek giizellikte
birkag gen¢ kadimin belli belirsiz simalari, yanlaninda da belli bir
toplumsal sinifi temsil etmeyip, filmlerin miiptelas: bes parasiz
genglerin idealindeki mago erkek kahramanlar.
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Onemli olan nokta, dénemin film yapimcilarinin kadinlarin
toplumsal statiilerini ihmal etmek, hatta zarara ugratmak pahasi-
na ceplerini doldurmus olmalaridir. Gariban seyirci tatmin olsun
diye kadinlarin bayag ve tuhaf bir bigimde viicutlarim teshir eder-
ken resmedilmesi film yapimciligim karh bir sektére doniistiirmiis
olsa dahi, Iran kadiminin toplumsal hayat gercekligiyle uzaktan ya-
kindan bir iligkisi olmamigtir. 1960’h yillara rastlayan bu furyada,
Dansoz, Koket, Mahcup Kadin gibi ti¢ asagi bes yukari ayni igerikli
filmler gosterilmistir. Ilerlemenin yegane olgiitleri daha fazla ¢ip-
lakhiga ve ne bir sanatsal degeri ne de filmin 6ykiisiiyle bir alakasi
olmayan kaba saba seks sahnelerine yer verilmesi olmustur. Ozce-
si, Iran sinema sanayi, paha bigilmez bir eglence araci olarak top-
lumun kiiltiirel vasiflarinin ve sanatsal begenisinin artmasina kat-
ki sunacag yerde, erkeklerin bastirilmis cinsel arzularinin tatmin
edildigi bir alana déniigsmiistiir.

Boylece, “iffetsiz tas bebekler” Iran kadininin yegane sinematik
tasviri olarak beyaz perdeye egemen olmustur. Sinemada gercek
kadindan —gergek erkekten de tabii- eser kalmamstir. Iran filmle-
ri, higbir estetik duyguya hitap etmeyen, en bayag cinsinden fan-
-tezilerle dolup tasmistir. Bu kaba zevksizlik gosterisinde geleneksel
toplumsal rollerinden silkinip daha iist basamaklara tirmanma ga-
basindaki iran kadiminin biiyitk ¢ogunlugunun kurban edilmesi
kimsenin umurunda olmamgtir. Bunun iizerine kadinlar da, gare-
sizlik iginde, gercek hayat miicadelelerini bir nebze de olsa gé6zler
ontine serebilecek, halihazirda hayata gegmekte olan degisimlere
151k tutabilecek ve toplumun gelenekgi kesimlerinin gelecek degi-
sim dalgalarina hazirlanmasina yardimci olabilecek kitle medyasi-
na bel baglamislardir.

Kadinlarin sinematik popiilarite ugruna kurban edilmelerinin
ikinci agamasi daha da acikl bir hikdyedir. Bu sefer bigak entelek-
tilellerin ve s6zde ilerici film yapimcilarinin elindedir. 1960’larin
sonlarina dogru, Mesut Kimiyayi'nin Keyzarimin (1969) gosterimi
ilerici film yapimcihginin yolunun Iran’a diistiigiiniin habercisi ol-
mustur. Filmin olay 6rgiisii son derece basittir: eskivanin teki bir
kiz ¢ocugunun bekarctini bozar ve kizin 6niinde intihardan bagka
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secenek yoktur. Biiyiik erkek kardesi ailenin serefini temizlemeye
kalkigsa da 6ldiiriiliir. Tek tarafh bir kan davasi baslar. Kuzistan'da
isiyle mesgul, kendi halinde bir hayat siirmekte olan kiigiik erkek
kardes Keyzar gikagelir ve ailesini mahseri bir felaketle kars: karsi-
ya bulur: aile serefini yitirmis, i¢lerinden birisi ailenin serefini kur-
tarayim derken o6ldiiriilmiistiir. Keyzar'in alinlanna ¢alinan bu ka-
ra lekeyi kanla temizleme vazifesini iistlenmekten baska segenegi
yoktur. Belinde bir bigak, ¢okga da cesaret ve kurnazlikla -belki de
hikayenin en heyecanh béliimii- yalmzca asil cinayetin failini de-
gil, akrabalarindan ve yardakgilarindan bir grubu da hi¢ ummadik-
lan mekanlarda bigaklayarak oldiirmeyi basarir. Muhtemelen do-
nemin rejim karsiti hissiyatina terciiman olarak, kahramanimiz
kendisini tutuklamaya gelen polislere mukavemet ederken o6ldiirii-
lirken, polis, bakire kizlara tecaviiz edenlerden 6¢ alarak adaleti
kendi elivle yerine getirmeye kalkismis bir kimseye g6z yummay:
reddeden bir adalet ve asayis yapisinin miimessili olarak resmedil-
mistir. Filmde epey bir kadin oyuncuya yer verilmisse de, hikaye
onlarsiz da anlatilabilecek bir tiirdedir. I¢lerinden Keyzar'in anne-
si edilgen, silik bir tip olup, kabareci bir kadinsa erkek kahraman-
larin cinsel arzularini tatminden baska vazifesi olmayan bir tiptir.

Film, Iran sinemasinn tarihinde bir déniim noktasidir. Geng
entelijansiyay: film farsi gelenegiyle tamstirmak suretivle, bu tiir-
den filmlere mecmualarin elestiri sayfalarinin kapilarini agmstir.
Bu asamay1 énemli kilan bir diger etmense, sinema seyircilerine
son tahlilde hayal kirikligi, gerileme ve inzivadan ibaret bir baska
Iran kadini imaji sunmasidir. Entelektiiel bir seyirci kitlesine hitap
etme ¢abasiyla, Yeni Dalga filmleri, bayagiliga kars: bir durus taki-
nirken, sinsice bir kiiltiirel ayak oyunuyla, kabare sahnesindeki ka-
dim aldig: gibi tavanarasina hapsetmistir.

Doénemin sosyo-politik hadiselerine ne yorum getirilirse getiril-
sin, 30 veya 40 yil 6ncesinde toplum igerisinde boy gosterme ciire-
tinde bulunmus bir avug egitimli kadinin izinden, sayilar giderek
artan kendilerinden daha geng yasta ve aym toplumsal statiiyii el-
de etmeye kararh olan -bir kismu gelenekgi ¢evrelerden- kadinlar
gelmistir. Bu kadinlar daha viiksek seviyede egitim almak ve emek
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piyasasinda yer almanin yamn sira, ordu ve iist diizey politik ve ida-
ri karar alma makamlan gibi erkeklerin geleneksel mevziilerine de
kabul edilme talebinde olmuslardir. Keyzar-sonrasi dénemin énde
gelen film yapimcilari, miadi dolmus ve gerici geleneklerin pranga-
sindan kurtulmak i¢in miicadele eden bu kadinlar1 tamamen yok
saymis; uzunca bir geri adimla Iran kadinin1 20-30 yil 6nceki kosul-
lara geri dondiirmiislerdir.

Boylesi kosullarda ve Iran'in yerli kiiltiirel unsurlarim “ithal-
Batili” degerlere karsi miidafaa etme bahanesiyle film yapimcilan,
i¢i bosalmis ve hafizalardan silinmeye yiiz tutmus ge¢misin gele-
nek goreneklerini bastaci eder olmuslardir. Ne yazik ki, hakim si-
yasi atmosferden 6tiirii Iran entelektiielleri de egemen rejimin sa-
vundugu degerlere kars: bir muhalefet diye bu kiiltiirel sahtekarh-
ga gbz yummuslardir.

Genel konusacak olursak, -Keyzar'in iyi bir 6érnek teskil ettigi-
dénemin filmlerinde “iyi kadin”, hayatta tek kaygis1 bigagina dav-
ranmp, yakim kadinlarin serefini ve bekaretini miidafaa igin kavga-
lara tutusan erkek efendisini evinde rahat ettirmek olan, geleneksel
kiyafetler igerisinde geri planda kalan kimliksiz itaatkar kar1 ya da
bu role hazirlanan bakire kiz ¢ocuktur. Bu “iyi kadinlar”, bugiin
Iran sinemasinin ve TV ekranlarinin ahsilagelmis unsurlar olan
“iffetli tas bebekler”in kaba birer prototipidirler. Ironiktir, ilk es-
kizleri ilerici Iran sinemasinin triinidiir.

Kabare sahnesindeki kadin rolii hala popiiler olmasina popiiler-
dir, ama ilerici film yapimcilar1 bu roliin karsisina, émriinde efen-
dileri tarafindan kutsal topraklara gétiiriilmekten daha biiyiik bir
arzusu olmayan, ogullarimin himayesi altindaki yash ana gibi ciddi
bir rakip koymuslardir. 1yi kadinlar erkeklere sorgusuz sualsiz ita-
at ederler, ¢iinkii en nihayetinde erkekler kadinlardan daha akilli-
dir. Aksi miimkiin miidiir? —-iyi kadinlar, ancak erkeklerin basa ¢1-
kabilecekleri bir diinyanin pisligi iizerlerine bulasmasin diye evin
korunakhgindan asla disar1 gitkmazlar.

Bu iyi kadinlar kabul edilebilir normlar: ortaya koymuslardir
-bagka tiirlii kadinlarsa fitne fesat kaynag: sayilmistir. Bagka tiirlii
kadinlar, bir kagakg getesinin lideri ya da zalim bir toprak agasi-
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nin veya agiret reisinin karisi ya da saf koylii erkeklerinin ayartici-
s1 olarak siralanabilir. Dogrusu, ticari sinema bu yeni kadin kavra-
min taklitte gecikmedigi gibi, fonu cinsellikle siisleyerek hafifmes-
rep kadin imajini ortaya gikarmustir. Hi¢ kusku yok ki, yozlugun ve
ahlaksizhigin timsali kadin imaj.ileriki siiregte yasanacak politik
gelismelerde kendisini disavurmak iizere ta o giinlerde toplumun
bilingaltina kazinmistir. Unutulmamahdir ki, her ne kadar 1970’]e-
rin sonlarinda devrimci miicadele saflarina katilan bir yi1gin kadin
Pehlevi rejimine kars1 muhalifliklerini disavurmanin taktik bir yo-
lu olarak basoértiisii takmis, aralarinda pegeye biirtinenler dahi ol-
mussa da, toplumsal hak bi¢ciminde elde etmis olduklar: kit kanaat
kazamimlan yitirmeye hi¢ mi hi¢ niyetleri olmamstir. Devrimci
voldaslarinin bir¢ogu gibi onlar da, Bati tarz1 giyinen kadinlarin
akilsiz ve riyakar ekran prototiplerinin taraftar1 olmaktan 6teye gi-
demeyeceklerinin pekala farkinda olmuslardir.

Iran sinema sanayindeki gelisimin bu safhasin, tiyatrodan si-
nemaya gegis yapmis yonetmenlerin birkag 6énemli yapitina degin-
meksizin gegmek yanhs olacaktir. 1970’lerin ortasindan itibaren
gosterime girmeye baslamis olan bu filmler kadinin toplum igeri-
sindeki varhigi meselesine farkh bir bakis acgisiyla yaklagsms olma-
larina karsin kamuoyunu yeni bir perspektifle tanistirip, kabul et-
tirebilmek igin is isten ge¢mistir. Devrim sathi mailine girilmis
olup, Beyzayi'nin Karga's1 (1977) ve Tara’'min Sarkist (1978) gibi
filmler asla sinema seyircisiyle bulusamamistir. Taranin Sarki-
st'nda dul bir kadin koca bir kdye rehberlik edecek giice sahipken,
Karga’'min kadin kahramam sakat ¢ocuklarin okudugu bir okulda
ders veren ve kisiligiyle etrafindaki erkekleri golgede birakan bir
6gretmendir. Ama bu film tiiriiniin en meshuru diyebilecegimiz 6r-
negi, bir okul 6gretmeniyle bir kasabin ayni kiz ugruna rekabetinin
resmedildigi Beyzayi'nin Saganakrdir. Kiz normal bir hayat siiren
ve taliplerinden birini segme hakkina sahip normal bir insandir.
Kasabin tutkusundaki siddete, buna karsihk 6gretmenin g¢ekingen
yaklagnuina ragmen, seyirci her iki karakterin de 6ziinde birbirinin
ayni, normal insanlara 6zgi hislere sahip olduklarim kesfetmckte-
dir.
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Devrim siirecine degin, Iran sinemas: yalnizca iffetli ve iffetsiz
tas bebeklere varlik sansi tammmistir. Devrim'’in zaferiyle birlikte,
Iran sinema sanayinin muhtevasinda herhangi bir degisimin ger-
cekleseceginden iimidini kesmis pek ¢oklarinda —ve bayag sanatsal
degerinden étiirii iran sinemasindan uzak duran gok sayida tiyatro
oyuncusunda- Iran sinema sanayindeki bayagiliklarin kokii kaz-
narak ortamin gergek sanat eserlerine duyarl hale gelebilecegi ve
en 6nemlisi yine bu sayede beyaz perdeye gergekgi bir iran kadim
portresi yansiyabilecegi umudu yesermistir. Bilhassa yabanci film-
ler iizerindeki agir ithalat kisitlamalari, yerli filmciligin biiyiimesi-
nin o6niinii alabildigine agmistir. Ancak ¢ok gegmeden devrim 6n-
cesi ilerici sinemanin marifeti iffetli tag bebek fikrinin 6yle kolay
kolay sahneyi terk etmeyecegi anlasilmistir; yaygin bigimde kulla-
nilan donuk kadin imaji devrim sonrasi sinemada da varligini siir-
dirmistir.

Nitekim, bayag film yapimcilarinin iiretimlerinin yam sira,
baska pek ¢ok alanda oldugu gibi [ilm sektériinde de eski rejimin
tiim giinahlari asil kurban kendileri olduguna bakilmaksizin kadin-
larin omuzlarina yiiklenmistir. Kadinlar da bunun cezasin tas ta-
rag toplayip evlerinin mutfagina siirgiin giderek ¢ekmislerdir.

Devrim sonrasi filmlerde g6ziiken kadinlar, semaverin dibinde
oturup, emrettiklerinde babalarini, kocalarim, ogullarin1 doyur-
mak, evin diger islerini ¢ekip ¢evirmekten baska isleri olmayan va-
sifsiz varliklardir. Ustelik yerli sinema sanayinin iflasin esigine
geldigi ve parazitgesine hiikiimetin para yardimlariyla yagamim
surdirdiigii devrimin ilk yillarinda beyaz perdeden tamamen si-
linmislerken, bu goriiniirliikk kadinlar igin bir ayncalik olmustur.
Ayni siiregte, hitkkiimetin maddi destegindeki TV yoluna iffetli tas
bebekler diyetiyle devam etmis, hatta bu tiiri gelistirmistir. TV
filmlerindeki kadinlar kendi kimliklerinden yaltik karakterler
olup, yalnizca geleneksel yas tutma térenlerinde ya da uzun siire
yiitksek apartman bloklarinin altinda gomiili kalms agik goletle-
rin kenarinda bulasik vikarken filme alinmiglardir. Bu nevi filmle-
rin asil dikkat g¢ekici unsuru, genis bir ailenin tiim fertlerinin aile
reisinin akil hocaliginda devasa bir masa 6rtiisii etrafina toplandi-
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81, genis mi genis —koleksiyoncu elinden ¢ikma sayilabilecek anti-
kalarla dolu- eski moda odalardir. 1980’lerin televizyon filmlerin-
de kadinlarin isten dénerken, kalemle yaz yazarken ya da bir bii-
roda veya fabrikada ¢ahsirken goziiktiigii sahneler bir elin par-
maklarin1 gegmemistir. Kars1 ¢ikmak s6yle dursun, kadinin koca-
sinin kararindan siiphe etmesi dahi s6z konusu olmamstir. Ka-
dinlar, iffetli tas bebekler roliinde kariyerlerinin zirvesine erigsmis-
lerdir.

Savas dénemi sinema sanayi de hibelerde ve kaynak tahsislerin-
de azalmayla kars1 karsiya kalmistir. Sinemadan TV'ye-taginmis
aktrislerin hemen hepsi kocalarini ve ogullarini husu gézyaslariyla
cepheve ugurlayan kadinlar1 oynamglardir. TV ekrani, yeniligin
veya farklihgin nadiren goriildiigii bu nevi filmlerin tekeli altina

. girmistir. Elbette kadinlar igin birkag farkh rol daha kenarda tutul-
mustur: Devrim muhalifi ya da yabancilarla karanhk iligkiler igeri-
sinde imansiz, hain asiifteler. Din ve devrim inancindan yoksun ol-
duklarinin bir géstergesi olarak, bu tip kadinlar daha gevsek bir te-
settiir igerisinde filme alinmiglardir; devrim éncesi dénemin kétii
kadin tiplerinin halefleri olmuslardir demek de miimkiindiir. Bun-
lardan bagka, akillikleri, asillikleri ve miitevazilikleriyle sevgiye la-
yik erkeklerine hayati zindan etmekten baska isleri olmayan bencil,
mantiksiz, kiistah, vesveseli ve kiskang kadin tiplerine biiriindiikle-
ri de olmustur. Cogu zaman bu tip kadinlar bile erkeklerin tavsiye-
lerine kulak verip, tévbe ederek giinahlarindan arinmis iffetli ka-
dinlara déniisiivermislerdir.

Dénemin filmlerinde “iyi kadinlar” istisnasiz ¢arsaf giyerken,
“kotiiler”e ise daha normal bigimde pardosii (ru-pics) ve basortiisii
(ruseri) giydirilmistir. Bu, bir kez daha, bu imajin aksine hem de Is-
lami giyim kaidelerini ihlal etmeksizin ne giyecegine kendi basina
karar verebilme 6zgiirliigii istegini disavuran kadinlar1 hedef alan
tesirli bir teshir silah1 gérevi gérmiistiir. Iyi kadin, sonunun ne ola-
cagma dair bir tek soru sormaksizin erkek biiviikleri igin her seyi-
ni feda etmeye hazir, itaatkar, cefakar, mutfaga bagh bir varliktir.
Evinin iginde ve disinda erkeklerine emrine amadedir ve verilen
emri bir denileni iki etmeden, harfiyen yerine getirmektedir.
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1988'de Behram Beyzayi'nin Eserlerinde Kadin Imgesi'ni2® ya-
yimladigim vakit, giin gelip de Iran sinema sanayinde kadin imge-
sinin hararetli ve bir o kadar da ¢arpici bir toplumsal tartismanin
konusu ve Iranh film yapimcilarinin eserlerini degerlendirmenin
kistasi haline gelecegini asla 6ngérmiis degildim. Bu kitab: yalmz-
ca gorsel medyada kadinin asagilanmasina yonelik sahsi tepkimi
ortaya koymak adina kaleme almistim. Sansiir kurumunca aliko-
nulan kitaba Irak’la savas sona erene dek basim lisansi verilmemis-
tir. Savasin sonu Iran sinema sanayinde de bir yon degisikligine
isaret etmistir. Cok geg¢meden, Beyzayi'nin Basu: Kiigiik Yabanci'si
(1988) ve Belki Baska Zaman'1 (1988) gibi devrim éncesinin saygin
yonetmenlerine ait bir dizi kaliteli film gosterime girmistir. Elestir-
menlerin bu filmler iizerine yapmis olduklar tahliller, nagizane ki-
tabimda dikislerinin patlamasi yakin ne denli acili bir yaraya par-
mak bastigimi géstermistir.

Savas sona erip de, iilke siyasetinde agikhik riizgarlar1 esmeye
baslayinca, tepelerinde bombalar, roketler patlayip, sevdikleri bir
bir sehit diiserken ekonomik baskilara ve kisintilara gogiis germis,
erkeklerinin yoklugunda eve ekmek getirme roliinii de iistlenmis
kadinlarin protesto sesleri daha bir giir isitilir olmustur. Bu esna-
da, sinema sanayine ilgi duyan kadinlarsa, kamera 6niindeki yok-
luklarin1 kamera arkasina gegerek giderme ¢abasina girmislerdir.
TV'deki varhklarim ilk 6nce yénetmen yardimcisi, tasarimci, sahne
amiri, muhabir ve belgesel yapimcis: gibi rollerle duyurmaya bas-
lamiglardir. Adim adim, onca hakaret ve baskiya ragmen metanet-
lerini ve azimlerini yitirmeden, kapilar: iizerlerine siirgiilii ve er-
keklerin hakimiyetindeki sinema sanayi kalesinin burg¢larina tir-
manmay: bilmislerdir.

1980’lerin sonlar1 ve 1990’larin baslari itibariyle, bir grup Iran-
Ii kadin film yapimcisinin filmleri uluslararas: elestirmenler ara-
sinda merakla karisik bir hayranhk uyandirmistir. Baslatilms,
ama bir sonuca varmadan birakilmis olan Iran sinemasinda kadin

265 Schla Lahici, Sima-yi Zen der Eser-i Behram Beyzayi, Film-saz ve Filmnanie-nevis,
Tehran: Rovsengeran, 1367/1988.
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imgesi konulu tartismaya daha genis bir perspektifle kaldig: yerden
devam edilmistir. Kadin film yapimcilan, Iran sinemasindaki ger-
cekdisi kadin imgesine déniik itirazlarim kendi baslarina gektikle-
ri filmlerle disavurmay tercih etmislerdir. Bahis konusu film ya-
pimcilari, mesleki maharetlerine giivenleri tam, kadinlarin gelece-
gine dair saglam bir vizyona sahip kadinlardir. Eserlerinde, kabul
edilebilir bir filmin yapimin1 mucizelere birakan tiim kisrtlamala-
ra, yasaklamalara ve talimatlara karsin, daha giizel ve kadinlar: da-
ha gergekgi bir bigimde sunan filmler ¢gekmenin miimkiin oldugu
ispatlanmistir.

Bu yaklasimin uluslararas: 6lgekte kabul gormesi, en nihayet
erkek meslektaglarinin da kendi eserleri olan filmleri yeni bastan
elden gegirmeye mecbur etmistir. Sara (Daryus Mehrcuyi, 1992) ve
Zinat (Ibrahim Mubhtari, 1994) gibi filmler, Iranh film yapimcilan
camiasimin Iran toplumunun gergekliginin kabullenilmesi ihtiyaci-
na onay verdigini gostermistir. Sara, kocasi parasal sorunlarinin
iistesinden gelemedigi vakit eli kolu bagh oturmay: reddeden bir
kadindir. Zinat, iicra bir koyde bir yandan yasam kosullarinin giig-
likkleriyle yiizlesen, bir yandan da yére insanimin tibbi ihtiyaglariy-
la bir kadinin ilgilenmesinden yana tepkilerine gégiis geren bir sag-
lik ¢alisamidir. Disiyle tirnagiyla kéyliilerin itimadimi kazandig: gi-
bi, yerel meclise de segilir.

Bugiine geldigimizde, iran sinemas, uluslararas: kabul goriir-
liik seviyesine yiikselmis ve kadinlara kars: devrim oncesine naza-
ran fersah fersah ilerici bir tutuma sahip farkh bir yaklasim benim-
semis bulunmaktadir. Yeni yaklasim, kadinlara toplum igindeki
konumlarinin tasvirlerini sorgulama olanag: tamimaktadir. Rahsan
Beni-Itimad'in Nergis'i (1992), Mavi Bagortiisii (1994), Mayis Kadi-
11 (1998) ve Tehmine Milani’'nin /ki Kadin'1 (1999) bu meydan oku-
mann isaretleridir. Nergis'te ayn1 adama asik olan iki kadin bu so-
runu kendi baslarina ¢6zmek durumunda kalirlar. Mavi Bagsortiisii,
carpici kisiligivle patronunun dikkatini ¢eken bir kadin isgiyi konu
almaktadir. May:s Kadini, ¢alisan ~{ilm yonetmeni- bir kadinin og-
lu igin kendi hayatindan vazge¢mek ile veniden evlenme arzusu
arasinda yapug segimi anlatilmaktadir. /ki Kadin’da kadinin degis-
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Rahsan Beni-itimad'in Mavi Bagortiisii.

mez kaderi sayilan evlilik miti sorgulanirken, kétii bir evliligin bir
kadinin hayatini nasil mahvedebilecegi gozler 6niine serilmektedir.
Simdi bunlar1 Mehrcuyi'nin Leyla's1 (1997) ve Ire¢ Kadiri'nin Tut-
yas1 (1998) ile karsilastirahm. Leyla’da evli fakat gocugu olmayan
bir kadin, muhtemelen kendi durumunda olan her iyi kadindan
beklenileni yerine getirmek tizere kocasiyla evlenmesi igin dogur-
gan bir kadin bulur ve karsihginda bir takdir notu ahr. Tutya'day-
sa olay orgiisii daha karmasiktir: ¢ahsan bir kadin olan kahrama-
nimiz isinden ayrilmay reddedip -gelenekgilerin agziyla- kagiml-
maz olarak kocasimin hizmetinde ev kadinhgi ve annelik vazifeleri-
ni ihmal eder; bu yiizden de hem kendisinin hem de kocasinin so-
nunu hazirlamis olur. Hikayenin verdigi ahlak dersiyse bir o kadar
agiktir: kadin evinde oturmal ve disaridaki dilnyanin kuytu késele-
rinde pusuya yatmis bekleyen kotiiliiklerle ugrasmayi erkege birak-
mahdir.

Bugiin Iran, sivil toplum, kiiltiir ve sanat alanlarinda énemli de-
gisikliklerin esigindedir. Kadinlar —asirlar, hatta bin yillar boyu
“ikinci simf” yaratuik olarak asagilandiktan, zincire vurulup koélelige
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mahkiim edildikten sonra- varhklarim1 dosta diigmana ilan etmek
tizere hapsolunduklan kabugu kirmakta. 50 yildir kadinlara varl-
giyla yoklugu birmisgesine muamele etmis olan Iran sinema sanayji,
kadinlan ve varhklarim daha gergekgi resmedebilmek tizere kendi-
ni iffetli ve iffetsiz tag bebekler nosyonlarindan ayiklamakta.

Iranh kadinin giyimi kusami kamera oniinde ve arkasindaki
varligina mani olamaz, olmamalidir da. Bagértiisii insamin kimligi-
nin de o6rtiisii haline getirilmemelidir. Kadinlarin sinema sektériin-
deki varhklarn tarihin veya dinin uydurmalariyla, ya da ¢agin ger-
cekleri bahane edilerek 6niine gegilemeyecek mantiki bir zorunlu-
luktur.
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12
CAGDAS iRAN SINEMASINDA COCUKLAR:
BiZ COCUKKEN
Hamid Riza Sadr

Devrim gibi, ABD biiyiikelgiliginin isgali gibi, Irak savasi gibi,
Iran’in 1980’ler ve 1990’lar boyunca iginden ge¢mis oldugu 6nemli
sosyo-politik hadiseler aym1 dénemin Iran sinemasina da radikal
bigimde damgalarini vurmuslardir. En biiyiik tesir, Iran sinemas-
nin gelisim mecrasi ve Islami kaideler, Bat1 karsit1 tutumlar ve pro-
pagandif amaglar baglaminda ne tiir filmlerin gekilecegi iizerine
olmustur. Yine bu hadiselerden étiirii, iranlilarin bityiik gogunlugu
yabancilarla dogrudan iletisimden yahtilmis durumdadir. Iran hii-
kiimetiyle Batili iktidarlar arasindaki politik miicadele igerisinde,
siradan lranhlar insanlktan nasiplerini almamis, kaba, zalim ve
yabanil kimseler olarak gériilmiislerdir. Bu siiregte farkl bir Iran
tablosu aksettirme g¢abasinda olan yegane arag sinema olmustur.
Beyaz perdede erkek veya kadin kahraman yaratmanin bilingli
bir éngart1 toplumsal kliselerin mevcudiyetidir. iran’daki veni do-
nem beraberinde farkh kliseler getirmis ve model alinmak iizere
veni bir karakterler dizisi ortaya koymustur; bu karakterlerin bir
kismi ¢ocuklar vasitasiyla resmedilmislerdir. Iran sinemasinda ¢o-
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cuklarin temsilinin esasen aile yapilar1 ve melodram kaidelerince
sekillenmis olan uzun ve karmasik bir gegmisinin oldugu apagik
ortadadir. Bu béliimde, devrim sonrasimin altin yillarinda beyaz
perdedeki ¢ocuk mefhumunun énemi iizerinde duracagim. Bu yil-
lar boyunca Iran sinemasinda gocuklarin tasvirinin izini siirerek
kimi kilit imgeleri ve gizli sakli vecheleri analiz etmeye ¢alisaca-
gim.

Hangi Karakter, Hangi Gerceklik?

Iranhlara Iranh karakterinin veya milli karakterin gergekten ne ol-
dugu sorulacak olursa, isitilecek yamtlar da tiirlii gesitli olacaktir.
Iran filmlerini izledigim vakitler kendi kendime “Milli karakterimiz
bu mudur?” diye sormadan edemiyorum. Ornegin sebatkarlik ve
vefakarlik bizim ayirt edici unsurlarimizdan midir? Eger oyleyse,
sebatkarlik zaman zaman normdan sasmay: getireceginden, milli
karakterin abecesine ters diismeyecek midir? fhlaline g6z yumula-
mayacak Iranl degerlerin hepsinin tek tek siralandig: bir liste ¢1-
kartilabilir.

Iran filmlerinde gocuklara kadin ve erkegin gérkemli yaratimla-
r1, bazen de herkesin ikinci benligi rolleri verilmistir. Son yirmi yi-
la baktigimizdaysa neredeyse diinya medyasinda gikan Iran haber-
lerinin parodilerine donmiislerdir. Iran sinemas), diger medya
araglarindakinden daha medeni bir yasam tarzi sunmakla 6zdes-
lestirilmistir. Bir avu¢ yénetmen Iran sinemasini ve dis diinyanin
Iran’a bakigini degistirivermistir. Uluslararasi film festivallerinden
yeni bir dalga 6vgiisii gelmistir. Takipgileri ticari kayg: tagimayan
yeni bir bigim ve vizyon sahibi filmlere meyilli olmuslardir.

Devrim sonrasi Iran sinemasinda ¢ocuklarin neden én plana
¢iktigini kavrayabilmek igin bu sinemanin en énemli unsurlarin-
dan birkagim1 animsamakta fayda vardir. Ana unsurlar arasinda
devrim 6ncesinin aktér ve aktrislerinin ¢ogunlugunun meslegi bi-
rakmalari, ve seksin, sarki séylemenin ve dansin yasaklanmasi si-
ralanabilir. Buna gore, Iran filmleri bu diizenleme ve kisitlamalara
hayret verici bir bicimde riavet ederken, toplumsal gercekligi ak-
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settirmekten de geri adim atmis degildirler. Gergeklik en elverisli
zamanlarda dahi akiskan bir kavram olup, onu kavrayisimiz da az
cok 6znellik tasimaktadir. Buna verilecek en iyi 6rnek Abbas Kiya-
riistemi’'nin sinematik gergekgiligidir ~filmlerinde gergekligi sunu-
mu ve seyircilerine bu gergekligi yorumlama olanag: tanimasa.

Filmleri Iran disinda gésterilen Iranh yénetmenler —Kiyariiste-
mi ve Emir Nadiri gibi ustalar ve Muhsin-Semire Mahmelbaf gibi
yeni isimler- teoride gercekgilik akimina bagh iseler de, sundukla-
r1 gergeklik hi¢ de katiksiz bir bigimde ortaya konmus degildir. Bu
durum, kismen yeni film yapimciligi diizenlemelerinin siizgecin-
den gegirilmis olmasindan, zaman zaman egitsel bir arag olarak
kullanilmis olmasindan, zaman zaman da y6netmenin bir sanat
olarak sinemay gelistirme arzusundan kaynaklanmstir.

Ilaveten, bahis konusu filmler konu basliklarinin ¢agdashg ve
guncelligiyle, alt siniftan hayatlar tizerine odaklanmalari ve kiyida
kosede kalmis aktorlere ve hatta adi sam1 duyulmadik oyunculuk
mesleginden olmayan kimselere sans tanimalar1 bakimindan déne-
min yerli ticari yapimlarim golgede birakmiglardir. Buna karsilik,
Iran sinemasinda tuhaf bir geliski gézlerden kagmamaktadir. Bir
yandan gergek hayattan tam manasiyla bir kopus sergilerken, bir
yandan da Tipki Rahsan Beni-Itimad'in Mayis Kadmi (1998), Semi-
re Mahmelbafin Elma’s1 (1998) veya Kiyariistemi'nin Hayat Devam
Ediyor'u (1991) gibi ¢agdas Iranin tuhaf gercekligini oldugu gibi
beyaz perdeye aksettirmektedir.

Eski Bir Gelenek

1980°li yillar gocuklar1 konu alan ¢ok sayida ilgi gekici filmin goste-
rime girdigi bir dénemdir; iglerinden Pixote, En Zayif m Yasam Sa-
vast (Hector Babenco, 1981), Selan: Bombay! (Mira Nair, 1988), Fa-
tih Pelle (Bille August, 1988), Kahraman Toto (Jaco Van Dormael,
1991), Ponette (Jacques Doillon, 1997), Tito ve Ben (Goran Marko-
vic, 1992), Sarayimn Suskunlar: (Miifide Tlatli, 1994) gibi uluslarara-
s1 basan elde edenler ¢ikmistir. Buna karsihik, gocuklar bu tarihten
once de filmlerde boy gostermislerdir; ¢gocuklari hem sevirci, hem
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de konu olarak temel almis film yapimcihigi kokeni 1960 sonlarina
dayanan essiz bir gelenektir. Bir hiikiimet tegkilati olan Cocuk ve
Ergen Entelektiiel Gelisim Merkezi, film yapma ve kitap yayinlama
amagh olarak 1969°da kurulmustur. Kisa film ve animasyon yapim-
cis1 olarak yola gikan Cocuk ve Ergen Entelektiiel Gelisim Merke-
zi'nin biinyesinde az sayida yonetmen ve animasyon ustasi bulun-
masina karsin, kisa vadede ticari iran filmlerininkilere kiyasla goz
aha sonuglar elde etmigstir. 1969'da gektigi yedi filmin arasinda, evi-
ne giden yolda basibos bir kopegi atlatmasi gereken bir oglan ¢ocu-
gunun hikayesinin anlatildigy Kiyariistemi'nin 11 dakikalik Ekmek
ve Patika's1 da yer almistir. Kiyariistemi'nin ¢ocuklarla yolculugu-
nun ilk adimi olan bu diisiik tempolu kisa film, hem belgesel hem
de alt-tiir kahplarindan beslenmis deneysel bir gahgsmadir. Aym yil
Behram Beyzayi de, Cocuk ve Ergen Entelektiiel Gelisim Merkezi
icin, penceresinin altinda top oynayan ¢ocuklardan rahatsiz olan
yash bir adamin onlarla uzlagsmak zorunda kalmasini anlattigi 28
dakikalik Bivik Amca (1969) adh bir film ¢gekmistir.

Cocuk ve Ergen Entelektiiel Gelisim Merkezi, kurulusundan beri
kendisini karakterize eden hizh ve istikrarh biiyiimeyi 1970’ler bo-
yunca siirdiirerek, 6nde gelen ¢ocuk film yapimcilarindan biri olarak
kurumsallagsmistir. Yilda yedi ila on filmle, bugiine degin 60 kadar
filme imza atmis olan Gocuk ve Ergen Entelektiiel Gelisim Merkezi,
ozellikle animasyon dalinda pek ¢ok festivalden odiille aynlmigtir.

Cocuk ve Ergen Entelektiiel Gelisim Merkezi filmlerini siradan
sinema seyircisiyle bulusturmak i¢in asla ciddi bir ¢abada bulun-
mamasi itibariyle elit odakh olmakla ve entelektiielizmle elestiril-
mistir. Filmlerinin sinema salonlarinda goésterilmesi Devrim sonra-
sin1 bulmustur. Buradan yola ¢ikilarak, 1960larin ve 1970’lerin
stildyo sisteminin ddetlerinden ve yapim degerlerinden radikal bir
kopus yasadig1 séylenebilir. Mekan ¢ekimi ve mevcut 151k kullani-
larak stiidyo yapimi kurgu filmlerden ziyade belgesele yakin daha
dogal goriintiiler elde edilmistir.

Devrim sonrasinda mali problemler igine girmesine karsin, Co-
cuk ve Ergen Entelektiiel Gelisim Merkezi, kiigiik ¢apta da olsa fa-
aliyetlerini siirdiirmiistiir. 1980’lerde gercekgi olmavi veva toplum-
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sal problemleri 6ne ¢ikaran ve gocuklarin ikilemlerini temel alan,
aralarinda Kiyariistemi’'nin Dostun Evi Nerede?'si (1987) ve Ev Ode-
vi (1988) ile Beyzayi'nin Bagsu: Kiiciik Yabanci's1 (1988) gibi cagdas
Iran sinemasimin klasiklerinin de yer aldigi birkag¢ uzun metrajh
film ¢ekmistir.

Bu film yapimciligi akimi -meslekten gelmeyen oyuncularla si-
radan hayata goz atmak- Kiyariistemi'nin Iran disindaki biiyiik ba-
sanisindan gii¢ almigsa da, Iran sinemasindaki ana kaynag1 Cocuk
ve Ergen Entelektiiel Gelisim Merkezi modelleri olmustur. Ibrahim
Firuzes'in Cocuk ve Ergen Entelektiiel Gelisim Merkezi icin ¢ektigi
Anahtar (1987) adh film uluslararasi festivallerde en biiviik basari-
ya ulagmis filmlerden biri olmustur. Annesi aligverise ¢ikan dort
yasinda bir oglan ¢ocugu kundaktaki kardesine géz kulak olmak
durumundadir. Tiim hareket ¢ocugun ana kapinin anahtarim bul-
ma ¢abasidir -kamera asla ev disina gitkmamaktadir. Film basit gi-
bi goziikse de, her bir olay ve durum Iran toplumunda mevcut bir
bulmacanin pargalar olarak filme katilmigtir. Firuzes, 12 yasinda
bir ¢ift¢i ¢ocugunun terk edilmis bir arazide bostancihk yaparak
annesine yardim etmeye karar vermesini anlattigi en son filmine
belirtici bir ad olan Kiigiik Adam’1 (1997) koymustur. Muhammed
Ali Talibi'nin Cizme'si (1993) de benzer temal bir diger Cocuk ve
Ergen Entelektiiel Gelisim Merkezi yapimidir: fabrika isgisi olan
bir anne kiigiik kizim yarah bir oglu olan bir arkadasina birakir. Iki
cocuk iyi geginemeseler de arkadas olmanin bir yolunu bulurlar.

Farklh Bakis Acilan

1980’lerin basindan itibaren, temalarin yeni bir diinyayla kars: kar-
siva olan geng bir neslin goziiyle irdelendigi farkh bir gercekgilik
kavrayisina geri doniisle karsilasmaktayiz. Yeni bir donem olmasi
itibarivle, film yapimcilar1 da Iran'da gagdas vasamin farkh veghe-
lerini ele almak durumunda kalmislardir. Cogu yonetmen, gercek
mekanlarda gegen diisiik biitgeli yapimlari tercih eder olmuslardu-.
Ko6v vasamini konu eden kisa oykiilerle olsun, bazen de kamerala-
rnn biyik sehir sokaklarina gevrilmesiyle olsun, ¢ocuk tasvirleri
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yavas yavas Iran sinemasimna agirhgini koymaya baslamistir. Bun-
lar, Iran’in geride kalan yirmi sene igerisinde gegirmis oldugu tari-
hi degisimleri, bilhassa da Iran halkinin yasantisina etkisi iizerin-
den beyaz perdeye aksettirmislerdir.

Filmlerde g¢ocuklarin oynatilmasi Iran sinemasinin gelisimini
ve Iranlilar beyaz perdeye aksettirmede, yorumlamada, ve hepsin-
den énemlisi temsil etmedeki roliinii pekistirmistir. Iran filmleri-
nin ayirt edici unsurlarindan birisi de, sembolik agidan somut, go-
riiniirde soyut fikirleri gergekgi bir bigimde beyaz perdeye aksettir-
mede masum ve ¢ahskan ¢ocuklar kullanmasidir. Irak’la siiren se-
kiz yillik savas degilse de, Iran savas filmlerindeki gocuklar —evle-
rinden uzakta, ucu bucagi belirsiz bir yola diiziilmiisken kameraya
keskin gozlerle bakan cezbedici, ideallestirilmis masum suratlar-
Iran disinda yasayanlarin zihinlerinde yer etmis olmalidir. Zaman
zaman, bu yiizler, politikacilarin parselledigi bir diinyada yitirilmis
masumiyetin timsalleri yorumlarina konu olmustur.

1980’lerin baslarinda uluslararasi festivallerin kapilarin1 agmis
oldugu ilk Iran filmi ~dogmalara yer vermemis olmasi itibariyle-
canim kurtarmak igin kagis halindeki evsiz barksiz kiigiik bir oglan
¢ocugunun hikayesini anlatan Emir Nadiri'nin Kogucu'sudur
(1986). Nadiri'nin Su, Riizgdr, Toprak'inda da (1989) geng kahra-
man doganin acimasizliklariyla savas halindedir. Kirsal bir yérede
kiigiik bir oglan ¢ocugunun okul arkadasinin evini aramasim konu
alan ve bu esnada yetiskin karakterlerin tepkilerinin kahramanin
goziiyle izlendigi Kiyariistemi'nin Dostun Evi Nerede?'si Iran sine-
masmna ivme kazandirmistir. Bagu: Kiiciik Yabanci'da Beyzayi,
geng, evsiz kahramaninmi savasin harap ettigi Iran’in giineyinden
hi¢ kimsenin dilini anlamadig: sakin kuzeye gondermistir. Yilanin
Disi'nde (1989) Mesud Kimiyayi, savasin harabeye ¢evirdigi mem-
leketinden ¢ikip Tahran’a gelen kiigiik bir oglan ¢ocugunun biiyiik
sehrin zorlu vasamyla tamigmasini beyaz perdeye aksettirmistir.
Bir kez daha, evsiz barksiz bir go¢gmen yasam savas1 vermektedir.

Cocuklar inkar edilemez bir bigimde popiiler bir iletisim arac
olan TV ekranina da egemen olmuslardir. En basarili Iran TV dizi-
lerinden, ¢ahskan, havata mizahi bir pencereden bakan yetim bir
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Mecid Mecidi'nin Cennetin Cocuklan.

oglan ¢ocugunu konu alan Kiumars Purahmed’in Macit'in Hikdye-
si (1990) o denli popiiler olmustur ki, Purahmed aynm oyuncu ve ka-
rakterle uzun metrajh filmlere imza atmistir.

Hig sasirtic degildir ki, bunlarin ardindan En lyi Yabanc Film
dalinda Oscar’a aday olan ilk Iran filmi de Cennetin Cocuklart (Me-
cid Mecidi, 1997) olmustur. Asina masum ¢ocuklarla tipik bir Iran
filmi olan Cennetin Cocuklari’'nin nami Hollvwood'a dek erigmistir.
Filmde biri kiz, biri erkek iki kiigiik kardes, biri sabah, biri 6gleden
sonra olmak tizere okula gitmek igin tek bir ¢ift avakkabiyi paylas-
maktadir. Ailenin yoksullugu ne denli abartilmissa, Akademi iiyele-
ri de o denli etkilenmistir.

Buradan ¢ocuklari konu alan iran filmlerinin bir tiir olarak kolay
bir kategorizasyona imkan verecek sevivede bir iislupsal tutarhlik
sergiledikleri sonucuna varilmamalidir. Filmlerin kendi baslarina
sergiledikleri kamtlar dahi karmasiktir. Kimisi agik¢a mevcut film
tiirleriyle ve popiiler cglence bigimleriyle benzerlik gésterirken, ki-
misi de daha ziyade “sanat sinemasi” olarak tasvir edilebilmektedir.
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Kiigiik Sorunlar, Biiyiik Diinya

Cocuklar1 konu alan filmlerin beraberinde ¢ocuklarin ve gengligin
yabancilagmasy, issizlik, siddet ve pargalanmus aileler gibi Iran top-
lumunun yeni vegheleri de beyaz perdeye tasinmaktadir. 1980’lerin
filmlerine hakim olan kahramanlk temalar: yerini giindelik yasan-
tilarin ufak tefek problemlerine birakmig bulunmaktadir. Beyaz Ba-
lor’da (Cafer Penahi, 1995) kirrmzi balik almasi igin kendisine ve-
rilen paray: kaybedince yilmayip parayi geri almak igin kendini bir
maceranin igine atan 7 yasindaki kiz Iran filmlerindeki ¢ocuk ka-
rakterinin miikemmel bir érnegidir. Kars1 konulmaz yiiziiyle ina-
nilmaz derecede ciddi olmasina karsilik hayli naif bir tiptir; ama
yasitlar1 gibi, duraganhktan atilganhiga gegisi gozlerden kagma-
maktadir. Haliyle boylesi bir giice sahip oldugundan habersiz se-
yirciye kararlhihgini aksettirebilmektedir. Bir yil sonra Cannes Film
Festivali'nde 6diil kazanmis olan Beyaz Balon, ABD’de ve Avrupa’da
en biiyiik gise basarisi elde eden film olmustur.

Cocuklar fuzuli isler —genellikle sokaklarda veya kirlarda bas-
bos gezinme- katarak olay ¢rgiisiinii serbestlestirmektedir. Diinya-
ya ¢ogunlukla bir gocugun goziinden bakilmaktadir. Zaman zaman
¢ocuklarin soylemi kendisini oykiiniin yetigkin karakterlerine di-
renmeleri ve kars1 koymalar1 esnasinda belli etmektedir. Bu nevi
filmlerde aile iizerine ¢ok¢a odaklanilsa da, aileye toplumun temel
tas1 veya mutlak sevgi, destek veya ahlak odagi olma vasfi yiiklen-
memektedir. Aksine, aile bir gerilim ve ¢gatisma yumag olarak res-
medilmektedir. Seyirci, yetiskin karakterlerle bu ¢aligkan gocukla-
r1 mukayeseye davet edilmektedir. Cocuklar, biiyiiklerinin asla sa-
hip olmadiklar: raddede bir romantizm ruhu edinmektedirler. Aile
biiyiikleri dillerinden anlamadiklar1 ¢ocuklarina kars: tam bir ka-
vitsizlik igindedirler; anne veya babanin goriintiileri sikhkla gocuk-
larin bakis agisindan yansimaktadir. Anne-baba fedakarhginin ye-
rini evlat fedakarhg: almistir. Yayginhik kazanmis olan bu ¢alhiskan
cocuk ve ¢ocuklukla vetigkinligi birbirinden ayiran g¢izginin silik-
lesmesi temalar, son yirmi yilda Iran toplumunda kiigiik yasta ye-
tiskinlige adim atmis ¢ocuklarin énemine vurgu yapmaktadir.
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Iran toplumunun ideolojik kése taslarindan biri olarak aile, ai-
le sevgisinden anne-baba sevgisine ve memleket sevgisine dek uza-
nan bir dizi geleneksel degeri viicuda getirmektedir. Bu kavramlar
birbirleriyle i¢ ice gegmis olup, gocugu bir biitiin olarak toplumun
her bir karakteristik 6zelligini biinyesinde barindiran bir mikro-
kozmos olarak géormemiz miimkiindiir. Hasilat rekortmenlerinden
sanat filmlerine dek pek ¢ok Iran filminde, aile, rekabetci, baskici
ve hiyerarsik iliskilerin yerlesik degerlerini filmin anlatisina iger-
mek gibi hayati bir islev gérmektedir. iran filmlerinde ailenin var-
hig1 bu degerleri mesrulastirmakta ve dogallastirmaktadir; dolayi-
siyla da ¢ocuklarin acilar1 bu toplumsal iliskilerin birer yansimasi-
dir. Cocuklarin seyahatleri vasitasiyla iislup diizleminde mevcut
olan toplumsal gevrenin sorunsuz isleyisine dair belirsizlik hissi
toplumsal kurumlarin tematik diizlemde ele alinmasinda gézlemle-
nebilir. Elma, ikiz kizlarin1 dogumlarinin hemen ertesinden itiba-
ren hapsetmis bir anne-babanin gergek hikayesinden uyarlama bir
filmdir.

Cocuk filmlerinde ailenin yoklugu egemen sosyal degerlere bir
elestiri olarak yorumlanabilir. Birgok alayci film aile ve toplumun
karanlik yanlarini gézler 6niine sermistir. Uyusturucu tacirlerinin
kiigiik erkek ¢ocuklarindan istifade ettikleri Iran-Pakistan sinirin-
da hiikiim siiren toplumsal gergekligin islendigi Mecid Mecidi'nin
Baduk'u (1992) hem gisede hem de film festivallerinde fevkalade
basarih olmustur. Sonunda geng kizlarin Arap seyhlerine satilmasi
hikayesini islemesi de filme politik bir hava katmstir.

Ebiilfazl Celili'nin Dan’'inda (1998) —-gergek bir hikdyeden uyar-
lamadir- annebaba ¢ocuklarina bir an olsun ilgi géstermemekte-
dir. Dokuz yasinda bir oglan ¢ocugu olan Dan’in niifus kagid yok-
tur, bu da ne bir okula gidebilecegi, ne de bir ise girebilecegi ma-
nasina gelmektedir. Diger filmlerdeki gocuklar gibi, Dan’'da kimlik
arayisina girer. Bu, aklinin ermeyecegi kurallarla elinden geldigin-
ce bas edebilme gabasindaki kiigiik ve savunmasiz bir insan evlad
portresidir. Oglan ¢ocugunun hikayesinin yaninda bir de ailesini
ayakta tutabilmek igin rizasi disinda bir evlilige bovun egen bir kiz
¢ocugunun hikayesi islenmektedir. Kiz bir bakima oglanin 6teki
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Cafer Penahi'nin Beyaz Balon u.

yarisidir ve onun gibi diger oglan ¢ocuklarinin sefaletinin farkh bir
vechesine 151k tutmaktadir. Celili'nin kahramanlar1 Uyuz'da (1988)
¢ocuk suglularin ¢ektigi eziyetleri gozler 6ntine sererken, Tozlarmn
Danst'ndaysa (1992) sovut bir diinyanin derinlerine inmektedirler.
En tedirgin edici iran filmlerinden biri olan Uyuz -bir baska gercgek
hikaye- bir oglan ¢ocugunun sugla 6rilii bir atmosferde kabusu
andiran vasaminin yiirek burkan bir portresi olup, sinemalarda as-
la gosterilmemistir.

Goruldugi tizere, cocuklarin rol aldiklar filmler giderek daha
fazla gesitlilik arz eder olmustur. Biri erkek biri kiz iki kardesin bir
cadivla savasinin konu edildigi Muhammed Riza Hiinermend'in
Bebek Hirsizlart (1989) ve biri erkek biri kiz iki kardesin anne-ba-
balarinin rollerine buriinmeleri ve bunun feci sonuglara vol agma-
sinin konu edildigi Patal ve Kiigiik Dilekleri (1990) gibi sille-tokat
komedileri bunlarin arasinda ver almaktadir; her iki film de gise
rekoru kirmistir. Bu ticari filmlerde kizla erkek kardes karikoca gi-
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bi davranirlarken, filmlerdeki diger yetiskin ¢iftlerden katbekat
serbesttirler. Kiz ¢ocuk, ne pege, ne basortiisii olmaksizin her or-
tamda diledigi gibi erkek kardesine/erkegine refakat edebilmekte-
dir, ¢iinkii her ikisi de gocuktur ve kardes olarak bilinmektedirler.
Puran Dirahsande'nin 7atli Talih Kusu (1987) ve Tehmine Mila-
ni'nin Boganma Cocuklar: (1989) gibi kadin yénetmenlerin elinden
¢ikma, gise basarisi elde etmis ¢ok sayida meoldram filmi kurban
konumunda g¢ocuklar1 temel almis ve her tiirden sinema seyircisi
tizerinde bir tesir birakmistir.

Ancak ¢ocuklarin rolii basitge sempati dogurmaktan daha fazla
6nem arz etmis, melodramin fersah fersah 6tesine ge¢gmistir.

Cinsiyet ve Cocuklar

Hayat dolu bir erkek veya kadin karakterin beyaz perdede boy gos-
termesi pek nadirdir. Birgok kisitlamayla yetiskinlerin duygularinin
filmlerde gosterimi simirlandigy gibi, ask seyircilerden gizlenmistir.
Cocuklar yetigkinlere nazaran daha serbest roller oynamslardir;
her yere girip ¢ikabilmis, neredeyse her seyi yapabilmislerdir.
Devrim sonrasindaki ilk fran miizikal filmi, Muhammed Ali Ta-
lebi imzah gocuklara yonelik basarih bir TV animasyon dizisinden
uyarlama Fareler Sehri (1985) olup, Kambuzya Pertovi'nin Giil-
nar'iysa (1988) gergek karakterlerin rol aldigi ilk miizikaldir. Geng
Giilnar, diger Iranh kadin yildizlardan farklidir. Ormanda kaybol-
mus olan Giilnar, o giine dek devrim sonrasi filmlerde gériilmemis
bir bigimde hayvanlarla génliince sarki soyleyip dans etmektedir.
Filmin gise rekoru kirmasi, eglendirici film yapabilmek igin gocuk-
larin kullamlmasi yéntemine emsal teskil etmistir. Geleneksel cinsi
iliskiler diizeni yikilmistir giinkii seks Iran sinemasinda bir tabuysa,
cinsiyetsiz olduklarindan, cinsellik de akillarinin erecegi bir sey ol-
madigindan, ¢ocuklar beyaz perdede goniillerince boy gosterebil-
mektedirler. Boylece insanlar kendilerine asktan daha 6énemli ne
olabilir diye sorduklarinda, ¢ocuklar platonik bir agk: sergilemisler-
dir. Bu da demektir ki, gocuklar Iran sinemasinin son yirmi yihnda
askin bevaz perdeve taginabilmesinde 6nemli bir rol oynamglardir.
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Gergeklik ve Sembolizm

Iran sinemasi tarihine dair anlatilarda, 1980 yilinin ortalarindan
1995 yilinin ortalarina dek gegen siire zarfinda, siklikla Iran “siir-
sel gergekgiligi” kategorisinde gosterilen bir dizi filmin damgasim
vurdugu savi egemendir. Ancak su da bir gergektir ki, bahis konu-
su tabir bilingli bir bi¢imde tasarlanmis, agiktan agiga deverana
gecmis bir hareket manifestosundan tiiremis degildir. Aksine, eles-
tirel bir soylem dahilinde evrilmis tasvir edici bir kategoridir. Yer-
li film tiretiminin katbekat fazla bir rakamda seyrettigi bir siiregte,
bu tiirden filmler 40-50 gibi nispeten az bir nicelik sergilemistir.
Buna karsilik bahis konusu filmler epey bir ses getirmis ve kuram-
sal, metodolojik ve tarihsel baglamlarda ¢ok vegheli tartismalara
konu olmuslardir.

Bu filmlerin Iran igerisindeki ticari basarisina dair bulgular
farkhlik arz etmektedir: bazilar1 muazzam gise basarilarina imza
atmigken, bazilariysa tam bir fiyaskoya ugramistir. Ancak filmlerin
Irak’la sekiz yil siiren kanh bir savasin geride birakildig1 Iran'in
¢agdas tarihinin en hassas siireglerinden birinde ¢ekilmis oldugu
da goz ardi edilmemelidir. Savasin hemen ertesindeki yillarda ge-
kilen siirsel gergekgi filmler daha ziyade Kiyariistemi imzah olup,
Cocuk ve Ergen Entelektiiel Gelisim Merkezi'nin filmleri de fiziki
siddetten kagis arzusuna acil bir cevap sunmustur. Bu filmlerdeki
¢ocuklar ya savagin urkiitiicti yiiziinii mahkam ederken ya da dost-
lugun odagindaki temalar: islerken goriilmektedir. Dahasi, top-
lumsal ve cografi kapsayiciliklar1 dahilinde, milli ve kiiltiirel kimli-
gin koordinatlarinin yeniden tarifine doniik bir ¢abay: simgelemis-
lerdir.

Cocuklar ekseriyetle gercek karakterler gibidir ve siradan insan-
lan temsil etmektedirler; insanlarin neye benzedikleri —~ya da neye
benzemeleri gerektigi- hakkindaki fikirlerle iliskilidirler. Bu, Iran
sinemasinda amatdr oyunculuklanyla birlikte amatér oyuncular
kullanilarak vurgulanmig bir fikirdir. Ama aym oyuncular, Basu:
Kiiciik Yabanci ve Dostun Evi Nerede?'nin ovuncularindaki gibi ola-
ganustu derecede vakurdurlar da. Film yildizlarinin aksine, gocuk-

296



lar da gergek birer insandir. Seyirciler siradan bir bireyin vakarini
nasil kabullenebiliyorlarsa, bu oyuncularin vakarim da kolayhkla
kabullenebilmislerdir. Cocuklarin gercek diinyada filmlerde oyna-
diklar rollerinden bagimsiz bir mevcudiyeti bulundugundan, diger
karakterlerden daha gergek olduklarindan emin olabiliriz. Bu da
ete kemige biiriindiirmiis olduklar1 degerlerin gergekliginin temi-
natidir.

Bu nosyonun gelismesinin neticelerinden birisi de, ne oldugu-
nfiza ve “kendimiz”e dair iki farkli kavrayisimizin bulundugu ol-
mustur. Bilinebilen ve daimi kendiliklerin mevcudiyetine —¢ogu in-
san ¢ocuklan anlayabildigini veya kalben ¢ocuk olduklarina inan-
maktadir- ve bu kendiliklerin kuramsal manada toplumsal rolleri-
mizden ve kendimizi baskalarina sunma yéntemimizden ayn ol-
madigina inanabiliriz. Ote yandan, bir bicimde bu 6zerk, ayrik
kimligin gegerligine dair biiyiiyen bir kayg: hasil olmustur; ancak
cocuk olarak kendimiz olabiliriz. iran sinemasindaki siirsel gergek-
cilik cocukluk imgesi etrafinda insa edilmis ve kagimlmaz bigimde
toplumsal elestiri igermis olup, seyirciyi tedirgin etmekten kagin-
mistir. Cocuklar kullanilarak, filmlerde ifade edilmis goriislerin go-
cuklarin varliginin ifadesine doniistiiriilmesiyle bu sorun ¢oziime
kavusturulmustur. “Insanlar nigin béyle bir hisse kapihyor?” soru-
su, “Boylesi hislere sahip olmak nasil bir his uyandirniyor?” sorusu-
na doniistiirillmistiir.

Celiskill bir bigimde, Iran sinemasinda siirsel gercekgilige do-
niik ilginin siifekliligi, ne diipediiz homojen ne de biitiinciil bir fe-
nomen olmasinda degil, iist-sinifla alt-sinif, gelenekle modernlik,
taahhiitle mutluluk arasindaki sinirlarin 6tesine basariyla gegmis
olmasinda yatmaktadir. En ikna edici sayilabilecek basarisi, gocuk-
larin kisisel tecriibe ve hissiyat diizlemine yansitmak suretiyle
-arac politize edebilecek- hiikiim verme problemini yumusatma-
lar1 olmustur. Bilgi akisin viicuda getiren ve dramatize eden, dola-
yistyla da seyircileri igerisindeki baglanma tarzlarimi depolitize
eden film yildizlarimin aksine, gocuklar gercek diinyay: temsil et-
mektedirler. Yapisal belirleyenlerin 6zellesmesini ve sahsilesmesi-
ni ve seyircide kitlesel bir bilinglenmeyi 6ne ¢ikartmaktadirlar.
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Sahsi sorunlari sahsiliklerini yitirme egilimindedir: seyircideki top-
lumsal farkhliklar: yeni bir kolektif tecriibe kutuplasmasi igerisine
oturtmak suretiyle, seyirciye bir sinif olarak kendinin bilincine var-
may isaret etmektedirler.

Heveslerin ve agik kisiliklerin deger kayb1 meslekten olmayan
bir nesle hayat vermistir. Cocuklarin sundugu en kiymetli tecriibe
olarak oyunculuk dis: iisluplar sayilabilir; iran sinemasinin bu yir-
mi yillik siire zarfindaki en miikemmel performanslary profesyonel
olmayan oyunculardan gelmistir. Kendilerine has bir ustahga ve
sahilige sahip olup, oynadiklan karakterlerde kendi hayatlarinin
bir esini canlandirmiglardir. Yahn oyunculuklan giindelik hayatin
tekdiizeliginin samimiyetini, gercek kisinin —kalabalk igerisinde
bir simanin- normalligini kuvvetli bir bireysellikle harmanlamis-
lardir. Simalar:1 bir anlamhlhgi, yogun bir i¢ diinyaya dair izlenim-
leri disavurmustur. Babek Ahmedzade’nin Dostun Evi Nerede?'deki
oyunculugu biiyiileyici, Adnan Afravyan'in Kiigiik Yabanct Basu’'da-
ki goriintiisii garpicidir. Ulke ¢apinda seyredenlerin zihnine isleyen
bir hevesle oynamiglardir.

1997'de geng yetiskinlerin oylariyla reformist bir baskanin segil-
mesiyle Iran’da yeni bir ¢aga girilmis, Iran sinemasi yeni tema ve
hikayelerle tamigsmistir. Umudumuz, gizli saplantilarimizi ve ig
diinyalarimizi, disaridan gorillemeyeni —~haklarinda hemen higbir
seyin bilinmedigi iranh karakterlerin hayatlariyla beraber- beyaz
perdeye aktarabilmeleridir. Hi¢ olmazsa o ¢ocuklar artik biiyiimiis-
lerdir. Yoksa..?
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13
ULUS MITINDE CINSIYETIN VE FARKLILIGIN
GOSTERIMI: BIR DEVRIM SONRASI
IRAN FiLMi
Nesrin Rahimiye

Behram Beyzayi'nin 1985 tarihli filmi Basu: Kiigiik Yabanci (ilk kez
1988'de gosterilmistir), devrim sonrasi fran toplumunu ve Iran-Irak
savasini tarafsiz tasviriyle gerek Iran icinde, gerekse de Iran disinda
ilgi toplamistir.2¢ Her ne kadar filmin ismi oglan ¢ocugu Basu'yu
hikayenin merkezine oturtmussa da, filmde aralarindaki onca fark-
lihga ragmen Basu'nun baslhica muhatabi haline gelen kadin karak-
ter Nayi de en az Basu kadar éne gikmaktadir. Basu, Iran'in giiney
kesiminden gelmedir ve Arap azinhk mensubudur; bashca iletisim
arac1 Arapgaqir. Kuzey'in Gilan eyaletinde yasayan Nayi'yse baska
bir etnik gruba mensuptur ve Farsganin yerel bir lehgesi olan Gila-
ni dilinde konusmaktadir. Ne Basu ne de Nayi, gevsek baglarla da
olsa vatandasi olduklar iilkenin resmi dili olan Farsgaya hakim de-
gildirler. Nayi ve Basu'nun birbirleriyle iletisime gegmede karsilas-

266 Hamid Nefisi'nin, “A decade of Iranian cinema: 1980-1990", UCLA Film ve Tcle-
vizyon Arsivi ve Farabi Sinema Vakfi tarafindan destcklenen film festivalinin
programindan.
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tiklan giigliikler vasitasiyla ve lisan ve etnik kimlik farklihklarindan
dogan karsilikhi endiselerin iistesinden gelmek suretiyle film, Iran
ulusal kimliginin insasinda iistelenen cinsiyeti, dili ve etnisiteyi si-
lip savusturan yaklasimi gozler 6niine serer. Kuzey ve giineyin cog-
rafi zithklarini kendisine ¢ikis noktasi almak suretiyle, tektiplikten
ve tekdillilikten uzak bir toplumdan manzaralar sunar. Filmin kad-
rajina etnik azinhklar1 dahil etmesi, lisan, irk ve kiiltiir baglaminda
yekpare bir Iran mitinin sorgulanmasina yardimci olur. Filme dé-
nitkk okumamin odaginda bu Fars etnik merkezciligi elestirisinin
cinsiyet ve iktidar sorunsallariyla ilgi ¢ekici kesismeleri yer alacak-
tir. Buna karsihik, analizime gegmeden evvel, éncelikli olarak filme
yabanci okuyucular igin kisaca olay érgiisiine deginecegim.
Hikaye, roketler kdyiine isabet edip, annesi, babasi ve kiz karde-
sini oldiiriince oksiiz kalmis Basra Korfezi yoresinden Basu adh kii-
¢iik bir oglan gocugunun etrafinda geger. Basu, bombardiman sira-
sinda koylerinden geg¢mekte olan bir kamyonun arkasina atlar.
Kamyonun istikameti émriinde gérmedigi kuzeydeki Hazar yoresi-
dir. En nihayet saklandig1 yerden ¢iktig1 vakit, bu kez de bir tiinel in-
saatinda patlayan dinamitlerden korkup, piring tarlalarina kagar ve
burada iki ¢ocuk kendisini fark eder ve anneleri Nayi'yi tarlalarinda-
ki yabancinin varhgindan haberdar ederler. Omriinde giineyli biriy-
le karsilasmamis olan Nayi, Basu'nun esmer renginden iirker ve her-
halde bir kémiirlitkte saklaniyordu diye diisiiniir. Once kovalamaya
cahsirsa da, sonradan gocukcagiza acir ve 6niine yiyecek bir seyler
koyar. Korkusunu yener, yavas yavas gocuga yakinlasir ve en niha-
yet kendisi kadar ¢ocugun “siyah” renginden kuskulanan diger koy-
lillerin ve akrabalarimin telkinlerinin aksine, ¢ocugu ¢iftlik evine go-
tiriir. Cocugun Arapgasi Nayi'nin Gilancasiyla pek az benzestigin-
den, bir iletisim kurmalar1 neredeyse imkansizdir. Nayi, ufak ufak
¢ocuga birkag kelime Gilanca 6gretir ve bir giin diger koylii gocuk-
lariyla beraberken de Basu'nun okuldan Farsca bildigini 6grenir.
1935 tarihli bir kanunla iran'inresmi dili olarak kabul edilmesin-
den bu yana Farsga, farkh etnik kékenlerden egitimli iranlilarin bir-
birleriyle iletisimlerinin yegane aracidir. Bu kanunun kabulii milli-
yetgiligin yiikselise gegtigi siirece denk gelmistir. En fevri moment-
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Behram Beyzayi'nin Bagsu: Kiigtik Yabanct si.

lerinde, aym milliyetgi ruh, 7. yiizyilda Islamiyet’in Iran’1 zaptiyla bu
topraklann dilsel ve kiiltiirel haritasini degistirmis olan Arap dili ve
kiiltiiriinii kiigiik diistirmistiir. Islam 6éncesi Pers imparatorlugunun
dahi pek gok farkh etnisite ve dili ihtiva etmis olmas;, tek yanh Fars-
¢a sevdalanyla bir yandan da Iran'in mevcut gesitliligini gz ard et-
mekte olan ¢agdas milliyetgilerin es gegtikleri bir noktadir. Bu sap-
lant1 higbir zaman belli bagh irksal tahammiilsiizliik egilimlerinden
uzak kalamamistir. Ana damar milliyetgi giindemin bashca bilesen-
lerinden birisi de, Hint-Avrupa kékenine geri dondiirme maksadiyla
Farsgay1 Arapga “kirliligi"’nden temizlemek olagelmistir.

Nayi'nin koyiiniin iicra konumunda, Fars¢anin vapayligi -ya da
“kagit tizerinde” kullamimi?®’— empatik olarak giin 1s181na gikartil-

267 Gilles Deleuze ve Felix Guattari, Kajka: Toward a Minor Literature, ¢ev. Dana Po-
lan, Theory and Historv of Literature 30, Minncapolis: Minnesota University Press,
1986, s. 16-27.
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maktadir. Okula gitmisligi olmayan Nayi, biiyiik 6l¢iide Farsga bil-
gisinden yoksundur; Farsgayla tamisma sans1 olmus Basu'nun da
bu lisanla psikolojik bagi Nayi'ninki kadar zayiftir. Duraksayarak
konustugu Farsgasi okulda 6grenmis oldugu kelime ve deyislerle
smrh gibidir. Gergekte, Basu'nun Farsga konusmasi, dilsel yaban-
cilagsmalarim “siir gibi konusuyorsun” diye kendisini gayrete geti-
ren koylii gocuklarinin iltifatlarinin zorlamasiyladir. Kéylii ¢ocuk-
lar1 ig¢in, hem Gilanca hem de Arapga, karmasik bir yap: olarak
Farsi kimliklerinin eristigi noktay: belli eder goziikkmektedir.

Nayi'nin nezaketine Basu'nun karsihg -kocasimin is bulmak
iizere yanlarindan ayrilmasinin daha da mesakkatli hale getirmis
oldugu- ciftligin ¢ekip ¢evrilmesine yardim etmek olur. Bu esnada
Nayi, koylilerden birine dikte ettirdigi mektuplarinda, kocasim
Basu’'nun varhgindan haberdar eder. Basu, Nayi'nin kocasinin var-
higina itiraz ettigini 6grenir 6grenmez yanlarindan kagar. Nayi izi-
ni siirer, giftlik evine geri getirir ve kocasina Basu’'nun yanlarinda
kalacagim bildirir. Film, Nayi'nin kocasinin geri doniisiiyle ve sa-
vasta kolunu kaybettiginin ortaya ¢ikmasiyla son bulur. Savasa ba-
riz bir bigimde deginilmese de, Nayi'nin acil haykiriglarina kars-
ik, kocasi cepheye gitmekten gayn bir is bulamadigina isaret eder.
Onlerinde duran is -piring tarlalarinin gekip gevrilmesi- filmin so-
nunu tayin eder ve Nayi'nin ailesinin diger fertleri gibi Basu da
dort elle ise koyulur.

Basu yeni kauldig: topluluk igerisinde kendisine bir yer edin-
meyi basarabilmisse, bunda basrol Nayi'nindir. Buna karsilik, bu
kadin eli film boyunca iki ana karakteri birbirinden ayiran dilsel ve
kiiltiirel engellerle sinirlanir. Basu'vu kendi ailesine katma gabala-
r1, Nayi'nin Basu'nun dilini bilmemesinden ve farkh bir diizlemde
Basu'daki insani degerleri diger koyliilere aksettirmekte giiglitk
¢ekmesinden 6tiirii zora girer. Kendisi gibi Gilanca konusan koylii-
lerle arasinda dilsel bir kopukluk yoksa da, irkgiliklar géziinii kor-
kutur. Di1s goriiniisiinden 6tiirii insan verine kovmadiklar bu yeni
gelenden siiphelenmekle kalmayip, Navi'nin ne esrafa, ne kocasina,
ne de akrabalarina danigmadan, bir oldu bittive getirip Basu’ya sa-
hip ¢ikmasina da iyi gozle bakmazlar.
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Nayi ile Basu'nun ortak yanlan, farkh olani dislayip, kétiileyen
mevcut dilsel, toplumsal ve kiiltiirel anlamlandirma sistemlerinin
dis geperinde yer almalaridir. Ortak bir yasam alani yaratabilmele-
ri i¢in, kadin ve 6teki olarak kendilerini merkezin disina konumlan-
diran kaideleri ve normlar: yeni bastan diigiinmeye mecburdurlar.
kiyisinda kalmalaridir ki, bu da tecrit edilmelerine ve karalanmala-
rina yol agar. Bir arada var olabilecekleri bir alan yaratmak igin, on-
lar1 iginde bulunduklar toplulugun kiyisina iten kurallari ve norm-
lar1 yeniden diisiinmek zorundadirlar. Iginde bulunduklar1 durum
en iyi sekilde Julia Kristeva'nin gostergebilim kuraminda kullandig:
kavramlarla tarif edilebilir: /e sujet-en-proces, siireg igindeki/sinanan
6zne, ya da insa halindeki 6zne?¢®, “konusan, anlam iiretme ve an-
lam bozma arzusundaki varhk.”2¢° Kristeva'nin Fransizca procés ke-
limesinin ¢ifte anlami tizerine kurdugu kelime oyunu pekala da Ba-
su ile Nayi'nin akibetlerine uyarlanabilir: tabi tutulduklar sinama
aym zamanda kendilerini i¢inde bulduklar1 anlamlandirma sistemi-
ni degistirdikleri stirecin ta kendisidir. Karsilasmalar siirecinde,
kendi irk¢1 6nyargilariyla yiizlesmek ve 6ziimsedikleri karsihikl et-
kilesim bigimlerini yeniden gézden gegirmek zorunda kalirlar. Cin-
si, dilsel veya etnik kimlikler baglaminda farkh olana tahammiilsiiz
bir sembolik sistemi radikal bigimde degistirmeseler.de, bir arada
bu sisteme kars: ahlaki bir kars1 durus sergilerler.

Filmin Gilan’da gegmesi ve baglica iletisim dili olarak Gilanca-
nin kullanilmas: dikkat gekicidir. Dil segiminin bir leh¢eden yana
yapilmasi, filmin Iran’in toplumsal yapilarina yénelik elestirisinde
dilin ve etnisitenin merkezi konumunun bir gostergesidir. Gilanca
Iranh seyirciye topyekiin yabancis1 olmasa da, Farsganin ve Fars-
canin merkezilestirici ve birlestirici egilimlerinin yerini alarak, bir
yer degistirici gorevi gormektedir. Seyirciyi Gilan'in iicra bir koyii-
ne gotiirmek ve buranin yerel diline tabi kilmak, diger gii¢ ve oto-

268 Bu kavram igin bkz.: Julia Kristeva, Revolution in Poetic Language, gev. Margaret
Waller, New York: Columbia University Press, 1984, s. 19-164.

269 Elizabeth Grosz. “Julia Kristeva”, Elisabet Wright ve digerleri (ed.), Feminism
and Psychoanalysis: A Critical Dictionary, Blackwell: Oxford, 1992, s. 194.
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rite degisimi deneylerini olanakh hale getirmektedir. Bu, Basu'nun
sabit bir dilsel kimlikte bir devrim yarattii manasina gelmese de,
Iranl kimligiyle ulusun hakim dili olan Farsganin ayrilmaz baglar-
la birbirlerine bagh olduklar1 nosyonunu sorgulanir kildig asikar-
dir. Bu bagin sorgulanmasi vasitasiyla, filmin senaryosu, Homi
Babha'nm Nation and Narration’da yaptig tiirden bir sir perdesini
kaldirma eylemine girismektedir: “tereddiitle kendi kudretli imge-
sini ‘meydana getirme’ eylemine tutulmus olmas kiiltiirel otorite
imgesini ikircikli kilabilir.”?7

Bagu'da gozler 6niine serili olan milliyetgiligin geliskili ve ikir-
cikli séylemi kadinin Iran1 meydana getiren “hayali cemaat” 2"! ige-
risindeki sorunlu konumuna da 151k tutmaktadir. Nayi'nin sézlerin-
de ve diger koylii kadinlarla olan iligkilerinde kadinlarin cemaatle-
ri igerisinde nasil bir konumda yer aldiklarinin ayirtina varabil-
mekteyiz. Filmin bu 6zgiil veghesi tizerinde durmaktan kastim, ka-
dinla yabanci arasindaki “dogal” bagin kadinla 6tekiligi ancak son
kertede 6znelligin kose tas1 olarak otekilik nosyonunu zorlamak
uizere esitledigini gozler 6niine sermektir. Bagka bir deyisle, Nayi'yi
yalnizca Basu'nun kéye eklemlenmesine aracilik eden bir karakter
olarak degil, filmin toplumsallagma kaliplarini sorgulamasinda bir
odak noktasi olarak gérmekteyim. Oznellik kuramlarinda dilbilim,
psikanaliz ve cinsiyet arastirmalarini bir araya getiren Kristeva ve
Luce Irigaray gibi elestirmenlerin eserlerine atifta bulunmak sure-
tiyle, filmin ben ve 6tekiyi gormenin, duymanin ve kavramanin ye-
ni yollarim igerisine oturtabilecegi bir alan yaratmak iizere cinsiye-

270 “Introduction”, Homi K. Bhabha (cd.), Nation and Narration, Londra: Routledge,
1990, s. 3.

271 Bu formiil igin Bencedict Anderson’un millivetgilik ¢ahgmalarindan lmagined
Comumunities: Reflections on the Origin and Spread of Nationalism (Londra: Ver-
so, 1983) ve Partha Chatterjec’nin Nationalist Thought and the Colonial World: A
Derivative Discourse? (Londra: Zed Books, 1986) adh eserlerinden yararlandim.
Anderson’un kavramlarinin iigiinci diinya millivetgiligine uygulanmasinda baz
vetersizlikler oldugunu diigiiniiyorum. Anderson’un, “Irkgihik riivalari, ulustan
¢ok sinif idcolojilerine davanir” (s. 136) diigiincesinin aksine ben Fars millivetgi-
ligi ile etnik merkeziyetgilik ve rkgilik arasinda dogrudan baglanti kurdum.
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tin, 6znelligin, etnisitenin ve dilin kesisme noktalarin kesfe ¢iktig-
n1 gozler éniine sermeyi ummaktayim.2’? Filmin yeni cinsiyet sinir-
larina yonelik daha radikal hamlelerinin son kertede bosa ¢ikartil-
masindan tiireyen yeni ikirciklilikler bir milliyetgilik elestirisinin
dahi Radhakrignan’in sorguladig tiirde cinsiyetin milliyetgilige ta-
biyetini diizeltmekten aciz kaldiginm1 gérmemizi saglar:

Neden milliyetgilik kapsayic1 ve sozde makro politik bir soylemin
ideolojik tesirini yaratirken, kadin meselesi -kendi 6zerk makropo-
litik kimligini meydana getirmekte basarisiz kalarak- kendi 6zgiil ve
bolgesel alanina hapsolup kaliyor? Diger bir deyisle, milliyetgilik si-
yaseti hangi dogal veya ideolojik tahakkiim veya tarihsel gereklik
vasitasiyla 6teki ve farkhl politik zamansalliklar1 dondurup, iizerle-
rini 6rterek altalayan bir semsiye halini alabiliyor?273

Goriilecegi iizere, Basu'nun belirsiz bir bigimde son bulmasi, biitiin-
leyici bir soylemin yerini diger bir biitiinleyici s6yleme birakma gibi
bir risk tasimaktadir: seyircilerden kendi ulusal kimliklerini yeniden
diisiinmeleri istenirken, bir yandan da kendilerine aile yapilarina ge-
ri doniis telkin edilmektedir. Bu alternatif, filmin bagska bakimlar-
dan sorguladigi ben ve o6teki ikiciliklerini ¢agrisirmaktadir.

Nayi ve Basu'nun ilk karsilagsmalari, 6z-kimligin nereye kadar
baskaligin taninmasina ve mevcudiyetine kosullu oldugunun altini

272 Bu teorik kavramlann bir tiir “Bat1 hayranh@” (Garbzedegi) olarak yorumlanabi-
leceginin farkindayim. Bu terim, 1960’larda franli yazar ve sosyal aktivist Celal
El-i Ahmed tarafindan sosyal, kiiltiirel ve politik diizlemlerde franhlarin Batya
boyun egmesine dayandirilarak ortaya atildi. Yine de ben, Leyla Ahmed gibi, 6z-
giilligii ve otantikligi koruma adina kargilagtirmalar yapmaktan kaginmay: yan-
s buluyorum: “Sonug olarak bugiin Bati ya da Bati olmayan igin, medeniyeti ve
kiiltiirel miras: zenginlestiren, diinyanin baska yerlerindeki insanlarin buluglar
ve diisiinceleri degil midir?” (Women and Gender in Islam:: Historical Roots of a
Modern Debate, New Haven: Yale University Press, 1992, s. 237.) Kiiltiirler aras:
iletigimin rubunun bir filmde verilmesi beni Kiigiik Yabanct Basu'ya gekti ve egi-
timim sirasinda bana dayatilan Farsgay: bir kenara koyup Gilancaya geri don-
Gum.

273 R.Radhakrishnan, “Nationalism, Gender, and the Narrative of 1dentity”, Andrew
Parker, Mary Russo, Doris Sommer ve Patricia Yaeger (ed.), Nationalisms and Se-
xualities, New York: Routledge, 1992, s. 78.
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¢izmektedir. Basu'ya dair ilk izlenimleri, Nayi'yi Basu'nun rengini
sorgulamaya iter: “Neye siiriindiin de bu kadar kirlendin?”?74 Ciin-
kii otekiligi kavrayamamakta, Basu'nun ten renginin dogal olmadi-
g varsaymaktadir. Basu'nun ten renginin herkesten farkh olusu
Nayi'yi o denli tedirgin eder ki, iggiidiisel olarak Basu’yu kovalar.
Cocuga tas atmasi, kendisini el degmemis, kirlenmemis tutma ¢a-
basim simgeler; tipki beyazlassin diye ¢ocuga zorla banyo yaptir-
mas gibi. Nayi'nin alg1 diinyasi bu denli kendine déniislii gonder-
gelerle simirhyken, Basu'nun boy gostermesi eski algilama bigimle-
rini yeniden gézden gegirmesini gerektirmistir. Ornegin Basu ban-
yodan eski haliyle ¢ikinca Nayi pes eder, “Yok, beyazlasmayacak.”
Bu, Nayi'nin Basu'nun ten rengini, dili gibi farkhliginin degistirile-
mez tezahiirlerinden biri olarak kabullenmeye mecbur oldugu ta-
nima siirecinin ilk agamasidir..

Basu'nun gelisinin tetikledigi gegis siireci, 6ykiinmeden bagka-
higa kayma olarak tamimlanabilir. Mimesis and Alterity’sinde Mic-
hael Taussig su gézlemde bulunmaktadir:

Sizi su veya bu yola siiriiklerken, dykiinme, aymiyla farkh arasinda
salinma oyununu oynar. Imkansiz ama gerekli, sonugta her giin ya-
pilan bir i olan dykiinme aynilikla farkhihgi, benzerlikle Otekiligi
disavurur. Bu degiskenlikten bir degismezlik yaratmak hig de basit
bir is olmayip, bir biitiin olarak kimlik olusumu da aym kalmaktan
ziyade, bagkalik sayesinde aynihgin muhafazasinin séz konusu ol-
dugu bu ahgilageldik destekleyici faaliyetle mesguldiir.273

Bu bagkalik aynilikla farkliligin arasindaki dengeyi sarsmis ve Ba-
su’yla miinasebete girmis olan kéyliilerin kimliklerinin degismezli-
gi, Nayi'nin kiz1 Giilbeser’in bir elindeki aynada kendine bakip, bir
az otesinde uyuyan Basu’ya baktig1 bir sahnede agikga tasvir edil-
mektedir. Cocugun aynadaki kendi aksine bakmak suretiyle, kendi
ten renginin Basu’ninkinden farkh oldugunu yeniden dogrulama

274 Filmde tzerinde durulan dil farklihiklarini atlamaktan kaginmak igin, Ingilizce
gevirimi takiben Gilanca ve Farsga okunuslartn tamamini verme yoluna gittim.

275 Michael Taussig, Mimesis and Alierity: A Particular History of the Senses, New
York: Routledge, 1993, s. 129.
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ihtiyaci, yeni gelenden yana tedirginligine ve dis goériiniisiindeki
farklihga anlam veremeyip korkmasina isaret etmektedir. Bu kor-
ku yiiziindendir ki Basu uyandig1 vakit yerinden firladig1 gibi ka-
car. Ironiktir, Basu da en az Giilbeser kadar iirker; Giilbeser, Ba-
su'nun bakip da aradigi benzerlikleri ve ilgi noktalarim bulamadi-
&1 sembolik aynadir. Birbirlerinden kagarlar giinkii goriis alanlar:
aniden ve agiklanamaz sekilde yabancinin gizlice igeri siiziilmesine
izin vermistir. Kendilerini 6tekilerin goériintiilerinde kopyalanmis
halde gorme yamlsamasiyla yiizlesmeye zorlanmiglardir.

Bu gorsel bagkalik yaziti, Nayi Basu'yla fiziksel goriiniigiinden
konusma arazina dek varan bir sdylesiye giristigi vakit derhal sozel
mecrada terciime ve takviye edilir:

Bir kelam et de hangi lisan1 konustugunu bileyim; komiir deposun-
dan gelmedigine emin misin? Karasin, dilsizsin, ismin yok. Her in-
sanin bir ismi vardir. Her kim ki ismi yoktur vahsi bir canavardur.

Bu sozler, Basu'nun 6tekiliginin tamnmishginin geldigi seviyeyi
gosterir: her ne kadar Basu'nun konugmasin istese de, onu oturta-
bilecegi bir “canavarlik” kategorisi tasarlamistir bile. Basu’'nun ses-
sizligi, ipki teninin siyahhg) gibi, en nihayetinde Nayi'nin kendisi-
ne bahsedildigine inandig1 olumsuz vasiflar listesini dogrulamakta-
dir. Olmadig1 ve sahibi olmadig1 her sey Basu'yu insan irkindan
adim adim uzaklagtirmaktadir. Nayi'nin yalmzca canavarlarin
isimlerinin olmadig1 ¢ikarimi, insanin toplumsallasmasinda isim-
lendirmenin merkezi konumuna 151k tutmaktadir: bir isim sahibi
olmak bir aileye ve toplumsal yapiya eklemlenmek demektir. Na-
yi'nin kavramlagtirmalarindaki irk¢ihgin kékeni birinin insan ol-
mas igin kendi dilinde konusmasi ve kendi ten rengine sahip olma-
s1 gerektigini varsaymasinda gizlidir. ‘
Nayi'nin asinasi oldugu degerlerden yana baslangigtaki kat1 tu-
tumu yumusadikga, kosullu giiciine ve ileriki siiregte dilsel ve top-
lumsal diizenin 6znelligi tizerine dayattig: simirlamalar1 kirma ga-
balarina tanik olmaya baslariz. Basu’ya ismini sordugunda ve bir
kez daha sessizlik iginde kars1 karsiya geldiklerinde, Nayi onu isim-
lendirme ve kimlik teshisi siirecine sokar. ise kendisinden baslar ve
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soyle der: “Babam bana Nayi ismini vermis.” Bu agiklamayla baba
adinin sembolik iistiinliigiinii olumlar: kendisinin dilsel ve toplum-
sal diizene adim atis1 baba otoritesi vasitasiyla gergeklesmistir. il-
gingtir, bunun ardindan ¢ocuklanna isim konmasi siireci bagla-
minda gii¢ ve cinsiyet iligkilerinin yéniinii degistirir: “Buna Giilbe-
ser, suna da Osin ismini verdim.” Cocuklarindan “bu” ve “su” diye
bahsetmesinde bir gayrisahsilik géze batsa da, isimlendirme ve
toplumsallagmanin suni ve ahdi dogasina vurgu yapar. S6ylemin-
deki mesafe hissi ayn1 zamanda az evvel babasina ait oldugunu tas-
dikledigi otoriter konumu ele gegirmesini olanakh kilar. Bu hayli
dolambagh bir iktidar iddiasidir: Nayi ancak ataerkillige layiginca
bir tanima gosterdikten sonra kendisini 6ne ¢ikartir. Dahasi, bu be-
yanlarim konustugu dili anlamayan bir “yabanci”ya hitaben yapar.
Bir bakima, diipediiz kendisiyle konugmaktadir. Sesi, Basu'nun ge-
lisiyle depresen kendinden siiphe hissini defetmek igin kizinin elin-
de tuttugu aynaya benzer bir yankidir. Ama bu i¢ diyalog bize Na-
yi'nin dilsel ve toplumsal diizen igerisinde elde etmek istedigi ko-
num hakkinda ipuglan verir.

Basu'nun ismini ve kimligini kesfetme girisiminin hemen ardin-
dan, Nayi'den aym kavrayislari disavurmasi beklenir. Teyzesinin
kocasindan ne haber aldig1 sorusuna cevaben su itirafta bulunur:
“Bir bagima kaldim, Teyzecigim.” Gilanca ifade kendisinden esir-
genen yardimi birebir karsilar. Kocasinin yoklugu burada giftligin
cekip gevrilmesi isiyle baglantihdir: iizerine diisen goérevleri yerine
getirebilmesi igin birisinin —onun- yardimina ihtiyaci vardir. Soy-
lesinin bir sonraki kisminda, bu agmazin igine ¢ocuklarini da ka-
tar: “Bu ¢ocuklar baslarinda bir baba gérmek istiyor.” Cevabinin
bu kisminda, ¢ocuklar i¢in babanin 6nemine dair bir formiilii yine-
lemektedir. Bu, kocasinin yoklugunu ve ailenin dirligi tizerinde ya-
rattigy tesirleri aksettirmesi igin toplumsal etkilesiminin zaruri bir
pargasidir. Kocasinin is aramasi hakkinda konusurken, Nayi bir
yandan da erkeklere ve kadinlara diisen gorevler arasinda apagik
bir aynisima gitmektedir. Kocasinin yoklugunda iistlendigi gorev
ciftligin gekip gevrilmesiyle sinirh kalirken, kocas: ¢iftligin disinda-
ki diinyanin daha genis sathinda yer almaktadir. Bu da, temsilcile-
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ri cismen var olmadiklar1 anda dahi kadinlarin yasamlarina ege-
men olan ataerkillige bir diger boyun egistir.

Nayi’'nin kocasimin hem bu soyleside, hem de filmin tamam bo-
yunca isimsiz kalmasi dikkate degerdir. Ancak bu isimsizlik hali,
filmin 6nceki boéliimlerinde Basu'nun isimsizligiyle ayni igermelere
sahip degildir. Isimsiz oldugu miiddetge Basu'ya herhangi bir top-
lulukla bag kurma imkan taninmazken, Nayi'nin kocasinin toplu-
luk igerisindeki konumu o denli korunakhdir ki, isminin zikredil-
mesine liizum goriilmez. Kimligi ve varlig kendisiyle baskalar: ara-
sindaki baglantiy: belirleyen ailevi iliskilerin tiirtiniin tanimlanma-
s1 siirecinde siirekli olarak hesaba katilir. Geriye déndiigiiniin ha-
beri Basu'ya ulastig1 vakit, kendisine haberi getiren koylii ¢ocuk
ondan “Nayi’'nin erkegi” diye bahseder. Buradaki Gilanca erkek soz-
cugi diger pek ¢ok dilde oldugu gibi hem cinsiyet hem de eslik du-
rumunu belirtmek igin kullanildig: gibi, haberi getiren g¢ocuksa
acikga ikinci anlaminda kullanmaktadir. Ama aym zamanda Na-
yi'nin erkegi, onun varhgin belirleyen kimsedir de. Ona bir de isim
koymak neredeyse fuzuli kagacaktir.

Bu beyanin bir ¢ocugun agzindan ¢ikmasi dilde yerlesik cinsel
ve toplumsal hiyerarsilerin nasil da nesilden nesile aktarildiginin
bir gostergesidir. Cocuk Basu'ya iyi havadisler getirmektedir; Na-
yi'nin kocasmin doniisii taglarin yeniden yerli yerine oturacaginin
emaresidir. Yine bu beyanda dizginlerin Nayi'nin elinden kocasi-
nin eline gececegi ima edilmektedir. Bu gegis Basu'da kendi konu-
muna yonelik bir tehdit algilamasi yaratir: eline bir sopa kaptig gi-
bi, gii¢ bela kurulmus olan dengeyi altiist etmek iizere gelen ziya-
ret¢iyi kovalamaya hazirlanir.

Filmin sonunda, Basu’'nun kendisini ve evlatlik geldigi aileyi sa-
vunmak igin eline aldig1 sopay: kullanmasina liizum kalmaz, ¢iin-
ki artik bir lisan 6grenmistir. Nayi'nin kocasiyla Fars¢a ~Gilanca
degil- konusarak iletisime gegmeyi basarir ve kendisini ailenin bir-
ligi icerisinde yeniden konumlandirir. Nayi ile kocasi arasinda ge-
¢en tartismayla baslayip, ardindan Basu'nun araya girdigi filmin
son sahnesindeki diyalog Gilanca ve Farsga arasinda gidip gelir. il-
gingtir, Farsca konusanlar yalnizca Basu ile Nayi'nin kocasi olup,

309



gelecekteki etkilesimlerine temel teskil edecek hakimiyet yapilarini
gozler oniine seren bir uzlasiya varirlar. Nayi'nin kocas: kendisini
_peder (baba) olarak tanitinca, Basu elini uzatir ve tokalagsmak ister.
Nayi'nin teyzesine mecazen kocasinin elini yitirdiginden bahsettigi
evvelki bir sahneyi ¢agristiran Basu'nun bu jestiyle Nayi'nin koca-
sinin gergekten de bir elini yitirmis oldugu, dolayisiyla da eski ko-
numuna avnen geri dénebilmesinin miimkiin olmadig) agikhiga ka-
vusur. Bu durum, Basu ¢ikagelmeden az evvel Nayi tarafindan dil-
lendirilmistir: “Simdi bir seyini kaybettin, peki bir sey kazanmak
istemez misin? Simdi sag elini kaybettin, birak da sag elin o olsun.”
Basu Nayi'nin kocasina dogru kosar ve en yiiksek otorite kaynag
-koca- tarafindan temsil edilen ailenin gévdesine mecazi eklemle-
nisini tescillercesine adam kucaklar. Hep beraber kuslan kovala-
maya piring tarlasina kosarlarken etnik agidan gesitli de olsa birlik
icinde bir aile sahnesine tanik oluruz. Ancak gériiniirdeki bu bii-
tiinliikklililk manzarasinin berisinde Nayi'nin kendi otoritesinden
odiin vermisligi bir tiirli akillardan ¢ikmaz. Bir yandan Basu'yu ai-
lesine katmay1 basarmistir, ama bir yandan da bunu kendisini per-
denin bir adim gerisiue itip, gii¢ dengelerini ailenin erkekleri lehi-
ne bozan bir lisan yardimiyla yapmistir.
Bu, Irigarayin kaainlan dilde ve toplumsal etkilesimde igkin
fallus-merkezlilige tabi kildigin1 varsaydig tiirden bir édiindiir:

Erkek egemen kiiltiiriin yapilanma bigimi 6teki cinsiyetin topluma
tasidiklarim digtalar. Toplumun kadin ayag: farkh olana saygiyi
iiretirken, ataerkil ayagiysa kendisini hiyerarsik bir bigimde yapi-
landirarak farkh olani distalar. Oteki konumundaki kadin, bu top-
lum insasinda, iligkisel anlamlandirmada énemi belirsizligini koru-
yan bir alt katmanda kalmak mecburiyetindedir.27®

“El”inin birlikteliklerinin harci oldugunu bir kez daha vurgulamak
suretiyle kocasiyla Basu arasindaki buzlan eriten 6teki konumun-
daki kadin olan Nayi'dir. Filmde bu “el” mecaz so6zliikk anlaminda
kullanilmak suretiyle, Nayi'nin dil igerisindeki cinsiyete bagh ko-

276 Lucc Irigaray, Je, Tu, Nous: “Toward a Culiure of Difference”, cev. Alison Martin,
New York: Routledge, 1993, s. 45.
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numu sézelden gorsel olana terciime edilir. Aileyi yeni yapisina ka-
vusturan kendisi olsa dahi, meraminm anlatabilmek igin erkek gii-
ciine tabiligini disavuran bir s6ylem kullanmak mecburiyetindedir.
Nayi'nin agik¢a karar alma siireglerinden diglanmighg ve kocasina
bagimhhg), gériimcelerinden birisinin Basu’'nun ¢iftlikte kalmasin-
dan otiiri kendisini azarlamalarindan birinde kuvvetle vurgulanir.
Nayi'yi koyiin ileri gelenlerinden birine damismadig: igin suglar:
“Her haliikdirda danmismaliydin. Danismaya deger birisini gorme-
diysen, bizler ne giine duruyorduk.” Birebir anlami bakimindan bu
s6z, Nayi icin kendisine tepeden bakan “iistiin” bir otoritenin bu-
lunduguna dair apagik bir animsaticidir. ideal olarak bu otorite
kaynag kocasiyken, yoklugunda onun yakinlari kadinin yerine ka-
rar alma hakkin: kendilerinde gérebilmektedirler.

Nayi'nin bagimhhgin ve kosullu giiciinii kocasina géndermek
iizere komsusuna yazdirdigr mektuplardan daha miikemmel ifade
eden bir baska 6rnek bulamayiz. Kadin diyeceklerini Gilanca der,
komsusu da ciimlelerini Farsgaya degistirerek gevirip kagida do-
ker. Yazih iletisimin kendiliginden Farscayla es tutulmas: dikkat
¢ekicidir. Normalde birbirlerine Gilanca hitap eden Nayi ve kocasi
mektuplasabilmek i¢in Farsgaya mahkamdurlar. Farsca zorunlulu-
gu mektuplarin anlamim da degisiklige ugratir: kocasina Basu'yu
tarif ederken soyle der: “Siyahi bir oglan ¢ocugu. Kafasi1 ve omuz-
lar1 iki karis. Gérsen kémiir deposundan kagmis dersin.” Farsga’ya
cevrildiginde son ciimle su hale gelir: “Gérsen kémiir deposundan
¢ikmis dersin.” Kémiir deposundan ¢ikip gelmis olmakla kagmis
olmak arasindaki fark ilk bakista 6nemsiz gelebilir —6ziinde Ba-
su'nun goriinisiindeki ve kokenindeki gizemi degistirmez. Ama
Farsga ciimlede Nayi'nin Basu’yu kémiir deposundan kagmis san-
masindaki zorunluluk hissinin tonu hafifler. Basu’yu kagip bir ko-
miir deposuna s1ginmis sanmasi ¢ocugu korunmaya muhtag gare-
siz bir konuma koyarken, terciimesinde bu ihtiyag 6nemsizlestiri-
lir. Nayi, sonradan Basu'nun “el”ini kocasininkiyle es tutmasinda-
ki gibi, dikkati ¢ocugun irksal farkhiligindan ¢ocuksu ihtiyaglarina
vonlendirmeye girisir. Nianslara vurgu yapilsa da, értbas edilseler
de, degismeyen sey Nayi'nin kocasiyla iletisimi i¢in bir baskasina
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bagimh olmasidir. Film boyunca resmedildigi iizere, Nayi de bu
bagimhligin pekala bilincindedir.

Komsusunun bu mektuba gelen cevabi okudugu sahne iizerin-
de diisiinmeye degerdir. Basu'nun hayal kirikhgini fark ettigi gibi
mektubu komsusunun elinden ¢ekip alir ve okuyormus gibi yapar:

Bagu adindaki misafire gelince. Hos gelmis, sefalar getirmis. Yaz-
diklarina bakilirsa tam bir erkek. Seni bir bagina birakmadigina
memnun oldum. Yapacak yiginla isiniz var. Ben yoksam da o var.
Benim yerime gegip sana yardim edecek olmasi iyi. Basu'ya selam-
larimu ilet.

Burada kullandig) Gilanca “kumak ahval” s6zii Farsga “sana yardim
eder” ile aym anlama gelir, ama yine kullandig1 Gilanca binivistid
sozciigii gibi Farsgada bir deyimselligi bulunmamaktadir. Araya sok-
tugu bu Gilanca deyisler, okumasi olmadigina dair bilgimizin 6tesin-
de, bu pasajda gegen sozlerin gergek sahibinin Nayi oldugunu akh-
miza getirmektedir. Basu Nayi'nin mektuplarn okuma yetisinin ol-
madigim bilse dahi, Nayi'nin Farsgayla miicadelesi ¢ocugun iyiligi
i¢indir. Buna karsilik, mesajinin derininde yatani sezinlediginin bir
ifadesi olarak, Basu, giillimseyerek Nayi'yi 6diillendirir. Gilancadan
iktidarin lisam1 Farsgaya gecis yaparak, Nayi, Basu'nun aileye kabu-
lii igin gerekli otoritenin yaratilmasina istekli oldugunu gosterir.

Nayi'nin Farsgayla otoriteyi bir tutmasi, Basu'yu kocasinin kal-
masina razi gelmemesine kalbi kirihp kagtigy barakada buldugu
sahnede daha bir agikhkla vurgulanmaktadir. Basu’yu ilk gordugu
anda Gilanca konusur: “Nigin burada uyuyorsun? Yatacak yerin mi
yok, garibim? Kalk, yatagina git.” Ama son noktada mesajin1 bag-
layic1 kilmak i¢in emrini Farsgaya terciime eder: “Kalk, gidip ken-
di yataginda yat.” Burada bir kez daha, Basu’'nun otorite ve resmi-
yetle bir tuttugu lisan1 kullanir.

Nayi, Farsgaya en son bagvurusunda, kocasina mektup yazdir-
mak i¢in komsusundan yardim istemek yerine, kendisini oglu yeri-
ne koyarak sozlerini Basu'ya dikte ettirir: “Bu mektup Basu adinda-
ki oglum tarafindan kaleme alinmaktadir.” Bu esnada Fars¢a hem
basindan beri karmasik bir ¢gizgide seyreden Nayi'yle Basu arasin-
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daki iletisimi rayma koyar, hem de Basu’'nun Nayi'nin ailesinin
merkezindeki konumuna mesruiyet kazandirir. Nayi bahsettigi ko-
numla Basu'yu normallik yanilsamasina ugratir: artik onun evlathk
ogludur. Aralarindaki bag, Nayi'nin su beyamyla vurgulanir: “Yedi-
gi ekmek yaptigi isten katbekat az, o kadar ki ona kendi payima dii-
senden de veriyorum.” Basu’yla Nayi arasindaki bagin olmazsa ol-
maz “tabii” halkasi biyolojik annelik baginin yoklugunu geri plana
iten Basu'yla Nayi'nin Nayi'nin tabagindaki yemegi paylasmalari
goriintiisii anneyle ¢ocugun bedensel kaynagimim ¢agnstirir. Bu,
kesinlikle Nayi'nin biyolojik olani sosyal ve etik olanla degistirebi-
lecegi sembolik diizene ustiinliik yiiklemeye direnmesivle ilgili bir
tutumdur. Diger bir deyisle, Nayi toplumun ve kiiltiiriin kendisine
dayattig1 yapilara meydan okuyup bunlar1 degistirmektedir. Mev-
cut toplum diizenine karsi meydan okuyusunu Basu'dan kocasina
hitaben yazmasim istedigi mektubun son ciimlesinde dillendirir:
“Her ¢ocuk gibi, o da giinesle topragin ¢ocugu.” Basu’yu diger ¢o-
cuklarla bir kefeye koyup, onlar1 sembolizm 6ncesi bir tabiat diize-
niyle baglantilandirmak suretiyle Basu'nun kékeninin sorgulanma-
s1 geregini ortadan kaldirir: giinesle topragin ¢ocugu olarak, kendi-
sine isim ve kimlik bagislayacak bir babaya ihtiyaci yoktur. Bu de-
mek degildir ki, Nayi toplumun yapitasi olan ailenin normlarina ve
prensiplerine topyekan karsi gelmektedir. Bilakis, kili kirk yaraca-
sina babaliga ve ataerkillige topyekin bagimhlikla -ya da topyekin
reddiyle- orta yerde bir uzlagiyi miizakere etmektedir. Sézleri ve
eylemleriyle, Kristeva'min kadinlar1 dilde ve kiiltiirde bir devrime
gotiirecegini iddia ettigi tiirden bir tammayi cisimlestirir:

Her iki agirihig1 da reddedelim. Goriiniiste eril, babaerkil bir kimlik-
lenmenin, sembolii ve zamani desteklemesinden o6tiirti, siyaset ve
tarih sahnesinde sesimizin duyulabilmesi igin gerekli oldugunu ka-
bullenelim. Bunu bir kadinin kolaylikla ve rahatlikla varolabilecegi
goz aliar bir ¢okbigimlilige siginmak igin yapalim; boylelikle de top-
lumsal pratigin kapilan éniimiize agilsin.?7’

277 Julia Kristeva, “About Chinese Women”, Toril Moi (ed.). The Kristeva Reader.
New York: Columbia University Press, 1986, s. 156.
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Hatirlatmaya gerek yoktur ki, toplumsal pratige boylesi bir giris sa-
nildig1 kadar kolay degildir. Oyle ki, Nayi 6rneginin de resmettigi
lizere, zaman zaman bu giris kadin 6znelligi pahasina gerceklese-
bilmektedir.

Nayi'yi iktidarla miizakeresinde basarih kilan, hakim hiyerarsi-
leri mevcut yapilar taklit edebilecek denli iyi kavrayabilmis olma-
sidir. Irigaray’in da vazetmis oldugu iizere, bu taklit 6yle veya boy-
le kadinlarin menfaatine yarayabilecek yikici bir potansiyeli biinye-
sinde barindirir:

Dolavisiyla, taklit, bir kadin igin, kendisini indirgetmeksizin s6ylem
yoluyvla somiirildiigii konumu geri alma gabasidir. By, kadinin ken-

”

di kendisini —“algilanabilir”, “maddi” olanin tarafinda oldugu é6lgii-
de- “fikirler”e, bilhassa da eril bir mantk tarafindan, fakat bir
oyunla tekrar etkisiyle gorilnmez kalacag varsayilam “géniniir” kil-
mak iizere iiretilmis kendisi hakkindaki fikirlere yeniden teslim et-
mesidir: disil olanin dil igerisindeki muhtemel bir operasyonunun
iizerinin ortiilmesidir. Aym zamanda da, kadinlar iyi birer taklitgiy-
seler eger, bunu amag bellemediklerindendir.?78

Nayi bunu kadin/erkek, beyaz/siyah, kiiltiir/doga ikiliklerine igeri-
den meydan okuyarak gergeklestirir. Ornegin tabiatla kiiltiir ara-
sinda kat1 bir ayirima girmedigi gibi, kendisini bu iki taraftan biri-
ne konumlandirmaz da. Basu'yla iletisime gegmek ve onu bir top-
luluk igerisine eklemlemek iizere bir dil arayis: iginde oldugu sii-
regte, 6teki s6zel olmayan iletisim araglarina yakin durur. Hayvan
seslerini taklit eder ve bilhassa da piring tarlalarina hayvan girdigi-
ni fark etmekte maharetlidir. Burada taklitin yikici unsuru gozler
oniine serilidir; hayvanlar tarlalardan kagiran Nayi'nin taklit ettigi
seslerdir. Benzer bir bigimde dilin ve gelenek-goreneklerin kendisi-
ne davatugi cinsiyete 6zgii rolleri taklit etmek suretiyle de degisim
olanaklarinin izini siirer. Bu anlarda Navi'nin “kiigiik bir vaban-
ci”vla etkilesimlerinin temsili beyaz perdeve yansir. Yerlesik bir
toplumun inang ve gelenek-goreneklerini sarsabilmek igin birbirle-

278 Lucc Irigaray, “The Power of Discourse and the Subordination of the Feminine”,
Margarct Whitford, The Irigaray Reader, Oxford: Blackwell, 1991, s. 124,
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rine muhtactirlar. Beni ve 6tekiyi diyalog igine sokabilmek i¢in bir
arada yabanciyi, benin 6teki yaninm viicuda getirmek zorundadir-
lar. Boylesi bir diyalogun etnik ve dilsel sinirlarinin 6tesine gegme
zorunlulugu filmin Farsca, Arapga ve Gilancay: yan yana koyma-
sinda vurgulanmaktadir. Ancak bu nevi melezlestirmeler irk, etni-
site ve ulusal kimlik kategorilerinin yeniden gozden gegirilmesini
miimkiin kilar.

Bu karsilagsmalarin kirilgan dogasi Nayi'nin kendisini gelenekle
degisim arasina 6zenle konumlandirmasinda ve her ne kadar kadar
kapsam genisletilmis ve yeniden yapilandirilmigsa da hala kadim
olan aile birliginin filmin sonunda eski haline getirilmesinde vur-
gulanmaktadir. Son tahlilde, yikim potansiyeli hayatta kalma me-
selelerine tabi kilinir. Nayi yikic fiillerini kdydeki varliginin tiim
vechelerine yayabilecek toplumsal veya ekonomik 6zgiirliige sahip
degildir. Buna ragmen Basu'nun farklihgindan yana duydugu kor-
kularin1 yenebilmeyi ve koyliileri irk¢iliklar: ve yabanci diismanlik-
lariyla yiizlestirmeyi basarabilmistir.

Nayi'yle Bagu’nun Iranh seyirciye mesaji marjinallestirilmislere
ve azinhklara ayrilan alanin yeniden diisiiniilmesi geregidir. Film
bizleri dil igerisine konumlandiran rahatga ve kolayca tarif edilebi-
lir ifadelerin ve deyimlerin aym zamanda bizleri tanimlama ve si-
nirlama giiciine de sahip olduguna isaret eder. Iranl seyirci Basu
ve Nayi'nin maruz kaldiklan tiirden dilsel yabancilagsmayla yiizles-
tirilir. Farsga diyaloglarin gegtigi kesitler haricinde, filmde iranh
seyirciyi asinasi olan dilden uzaklastirmak ve fiilen Basu'nun Na-
yi'nin kdyiine geldikten sonra igine diistiigii konuma benzer bir ko-
numa sokmak hedeflenir. Bu noktada bariz bigimde diyaloglarin
ancak kismen anlasilabildigi tiirden bir dilsel yabancilagsmada 1s-
rarci olunur. Ancak filmin yénelttigi elestirinin odagindaki bu an-
lasilmazhk hali sayesindedir ki, Iranh seyirci her vatandasinin or-
talama bir Farsca bilgisine sahip oldugu samisini yeniden diisiin-
mek zorunda kalir.

Filmin altyazih kopyasinda kismen anlagilirhk tecriibesi farkh
bir diizlemde gerceklesir. Daha ziyade altyazilarin takibine odak-
lanmasina karsin, sevirci koyliileri sivah tenli vabancidan sakinma-

315



ya iten mantikdis1 korku ve endiselere vakif olur. Bu baglamda, fil-
min gorsel grameri, yekpare ve homojen bir Iranh kimligi mitine
yoneltilen sozel sorgulama kadar filme yedirilebilmistir.

Basu: Kiigiik Yabanci’da gizilen Iran portresi asla tek bigimli de-
gildir. Bilakis i¢indeki 6tekiden duydugu korkuyla yiizlesmekten
aciz bir iilke resmedilmektedir. Cephede savasilan diismanla Irak
smirinda yasayan Arapga konusan azinlik niifus ayirt edilemez ha-
le gelmistir. Dahasi, savas en az 6teki kadar kisinin kendisini de
tahribata ugratmistir. Basu da, Nayi'nin kocas: da kayba ugramis-
lardir. Nayi'nin kocas1 kolundan olurken, Basu da ailesinin tiim
fertlerini yitirmistir. Kendilerinden beklenen ulusal uyum ikiliyi
birbirinden koparmustir. Film, bu ulus fikrinin karsisina Nayi'yle
Basu'nun birlikte yaratmis olduklar1 melez dilsel ve toplumsal dii-
zeni koyar. Ancak yarattiklar: bu yeni iletisim sistemi en sorunsuz
otoritenin kisilesmis hali olan Nayi'nin kocasin yoklugu siirecin-
de islemistir. Kocasinin doniisii Nayi'yi disiyle tirnagiyla kendisine
actigl konumu terk etmeye ve iktidar oyununu kocasina ve aileye
yeni dahil olmus erkek fert olan Basu'ya devretmeye mecbur eder.
Bu, filmin Fars milliyet¢igine doniik elestirisini iizerinden yiiriit-
miis oldugu kadini son noktada babaerkil aileye yeniden tabi kila-
rak milliyetgilik soylemi baglaminda gézler 6niine sermis oldugu
tabiyet kaliplarin1 yeniden iiretmesi bakimindan bilhassa hazin bir
sondur.
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14
SONSO0z*”
Laura Mulvey

Sunu agik¢a belirtmeliyim ki, Iran sinemasina yaklasimim konu-
mum geregi bir yabancinin bakis agisini tagimaktadir. Bununla
birlikte, bir film elestirmeni, kuramcisi ve bilhassa da bir sinema
meraklis1 olarak, son yillarda yavas yavas Avrupa’da gosterim im-
kani bulmalarinin da tesiriyle yeni Iran sinemasinin tiriinlerine do-
niik ilgim her gecen giin biraz daha artmakta. Abbas Kiyariiste-
mi’nin filmleri bunlarin i¢inde en gok gosterilenleri olup, haliyle en
cok ilgimi gekenler de onun filmleri oldu. Kiraz Tadi'nin (1997)
Cannes'da Altin Palmiye 6diiliine layik goriiliip, West End Lond-
ra’daki salonlardan birinde gosterime girmesinin ardindan Sight
and Sound’un 1999 Ilkbahar sayisina Kiyariistemi hakkinda bir
makale kaleme almay1 kabul ettim.?®? Konferansa sunulan bir dizi

279 Bu metin benim 1999'daki konferansin bitiminde séyledigim sozlerin itinali bir
¢ahymayla yeniden yazilmas: surctiyle ortaya ¢ikti. Konferansin organizatérleri-
ne beni konugma yapmak iizere davet ettikleri i¢in minnettarim.

280 Laura Mulvey, “Kiarostami’s uncertainty principle”, Sight and Sound, Haziran
1998, s. 24-27.
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tebligde “Batili sinema meraklilar1” ve bu kimselerin yeni Iran si-
nemasina ragbetleti agikga elestirildi. Kendimin de bu profile tipa-
tip uydugumu fark edince, tartismaya bu elestirel perspektiften bir
katk: sunmaya niyetlendim.

Azade Ferahmend, 6zellikle ve birebir “Kiyariistemi vakasi’na
odaklandig1 bolimde meseleleri agiklikla ortaya koymus bulunu-
yor. Ferahmend'in keskin bir dille iddia ettigi iizere, “birinci diin-
ya” elestirmenlerinin “iigiincii diinya” sinemasin ele alislarinda es-
zamanh ve birbirlerine kenetli hem ulusal hem de uluslararasi bo-
yutlar bulunmaktadir. Tartismanin odagindaysa uluslar aras: film
festivallerinin karmasik politikalar1 yatmaktadir. Olumlu bir pers-
pektiften bakilacak olursa, bu festivaller, uluslar arasi dagitim ag-
larina erisimden yoksun filmlere, kendilerini iilkeden-iilkeye teme-
linde sinema seyircileriyle bulusturabilecek ¢ok sayida sanatevi
film dagitimcis1 ve gosterimcisiyle —Iran filmlerinden birkaginin
Britanya dagitimcisi olan Londra’daki Artifical Eye gibi- irtibata
gecme olanagi saglamaktadir. Ote yandansa, Ferahmend'in iddiasi-
na gore, festival gevreleri bir “yeni akimlar” silsilesine bagimh bel-
li bir sanatsal ve yonetmen temelli sinemaya ragbet géstermekte-
dir. Ve yine isaret ettigi iizere, festivaller kékenlerine dair politik
sorular sormaktan ziyade yenilige kucak agma egilimindedir. Dola-
yisiyla kat1 bir sansiir uygulayan baskici bir rejim bu piyasaya uy-
gun diisecek filmlerin ¢ekilmesi 6éniinde bir engel teskil etmemek-
tedir. Gergekten de Ferahmend, festivalleri agik bir dille suglarken,
Iran film yapimcihginin baglam ve Kiyariistemi hakkinda sunlar
soylemektedir: “Kiyariistemi filmlerindeki politika kagkinlhigi, elini
zayiflatmaktan ziyade, film festivallerinin politikanin geri planda
yer aldigy, yiikksek sanatin 6ne giktig film zevkine hitap etmesi ba-
kimindan elini giiglendiren bir tercihtir.”

S6z konusu bu elestiriler, Iran filmlerinin uluslar aras: 6lgekte
dagitimi ve kabulii tikel baglaminda goz ardi edilemeyecek énem-
de entelektiiel ve politik soru isaretleridir. Fakat yine bu elestiriler,
genel manada yeni sinemalarin hangi kosullar altinda tiriin verdik-
leri ve bu iiriinlerin yurtdis: vitrinine konduklar1 hakkinda kafi bil-
gi sahibi olmadan kiiltiirel bir elestiri girdabi igine atildiklarini ak-
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la getirmektedirler. Bu konumlanisa gére, ya halihazirdaki iran
filmlerine totalitarvanizm izleri silinemeyecek bir bicimde damga-
s vurmustur, ya da sinema seyircilerinin cehaleti ve Avrupa film-
lerine meraki bu filmlerin vurtdisindaki sinema agina dahil olabil-
melerinin 6niinii kesmistir. Bu elestirileri asla géz ardi etmemekle
birlikte, firsattan istifade baz goriislerimi dile getirme ve 6zellikle
de bu konferansin ya da bu kitapta yer verilen makalelerin yeni
Iran sinemasina déniik daha biiyiik bir politik ve kiiltiirel kavray:-
sa katki sunduklarini ortaya koyma arzusundayim. Bu vesileyle
gerceklesecek olan elestirel bilgi ve tartisma akisinin kiiltiirel gir-
dap sorunun asilabilecegi kanaatindeyim.

Buna karsilik, yeni Iran sinemasinin Avrupa’da bu denli ragbet
gormesinin igsel sebepleri de bulunmaktadir —-bu baglamda Avrupa
ile ABD arasindaki farka isaret etmek 6énemlidir. Avrupa’da sine-
maseverlerin tutumu bir siiredir karmasik bir hal almistir. Devrim
sonrasi Iran sinemasinin sertligi, bir basina Kiyariistemi vakasinin
da otesinde, gegmisi son birkag yila dayanan bu sinemaya bigim,
uislup ve diisiince baglamlarinda bir alan agmistir. Bu bigimsel ve
entelektiiel sinema, sanat sinemasinin tayin edici unsuru olan se-
yirciyle beyaz perde arasindaki “sinematik” etkilesim ve paylasim
alamimi yaratmistir. Sanat sinemasi ve de seyircisi karsihikh hitap ve
kabullerinde kagimilmaz bigimde elitist olsalar dahi, 1950’lerden
itibaren festivalleri ve sanat gevrelerini biinyesinden ¢ikartmis olan
da yine bu gelenektir. Yalmzca Avrupa’nin zengin sanat sinemasi
gelenegi -Fransiz sinemasi ile Danimarka’daki Dogma Ekolii istis-
na sayilabilir- déonemsel de sayilabilecek bir gerileme iginde ol-
makla kalmayip, son temsilcileri de her gecen giin uluslar arasi da-
g1tim aglarinda kendilerine yer edinmekte giigliiklerle karsilagmak-
tadirlar. Ornegin Ingiltere’de, Avrupa sanat sinemas, fazlasiyla psi-
koloji yiikly, ¢ogu eglencelik, ama pek azi sinematik agidan yenilik-
¢i sozde Amerikan “bagimsiz” filmlerince safdis1 birakilms durum-
dadir. Sikga ve pek tabii ki sinemaseverlerce dillendirilen bir gorii-
se gore de, Hollvwood'un 6zel efektlerle bezeli gise filmleri, seliilo-
it bazh ve film referansh bir sinema nostaljisi dogurmus bulun-
maktadir. Bu, en azindan kategorik olarak, ABD sinemasinda artik
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kayda deger bir iiretim gerceklesmiyor anlamina gelmese de, diin-
yada girmedigi yer kalmamis ve ice bakisinin takintih bir hal almis
olmasi sinemaseverlerde kose bucak kagma hissi uyandirmaktadir.

Kagis: bu, pek tabii ki, sorunun bir diger vechesidir. Kiiltiirler
arasindaki ¢ekimin bir unsuru olarak egzotikligin varhgini yadsi-
manin bir manas1 yoksa da, sunun da akildan g¢ikartilmamas: ge-
reklidir ki, bu egzotizm yalmzca “ligiincii diinya sinemasi”na miin-
hasir olmayip, érnegin 1960'larda Antonioni veya Godard filmleri
karsisindaki Ingiliz seyirci igin de ayni1 durum gegerlidir. Ve yaban-
cilik, agina olmayishik hissi, tipki agina olunmayan manzaralarin ve
uzak diyarlarin halklarinin beyaz perdeden yansimasinda oldugu
gibi, suirprizlere gebe bir sinema igin de gegerlidir. Vurgulamak is-
tedigim nokta budur. Egzotik olan tek basina bir “yeni dalga”y
ayakta tutamaz. Yeni bir sinemanin uzun vadede ilgi ¢ekiciligini
muhafaza edebilmesi kendi ¢aplarinda estetik 6nem tasiyan mese-
leleri ve problemleri dillendirmesi ve zihinlere naksedebilmesiyle
miimkiindiir. Buna karsilik, devrim sonrasi Iran sinemasinda yur-
ti¢i ve yurtdisindan elestirmenlerin ilgisini arttirdig: sdylenebilecek
politik meseleler 6én plandadir. Eger varsa, Islam Cumbhuriyeti’nin
ideolojisiyle sinemasinin elde ettigi basar1 arasindaki (iiretiminin
sanat vechesine doniik tescilli devlet desteginin 6tesinde) iliski ne-
dir? Bu konferans ve yolunu agtig1 boylesi bir derleme sayesindedir
ki, bu nevi meseleler tarismanin kilit noktalar1 haline gelmesi,
filmlerin baglamlandirilmalar: ve kavranip anlamlandirilmalarinin
yeni bir boyut kazanmasi miimkiin olmustur.

Eger sinema insanlar1 daima hayal giiglerinde bir gezintiye ¢1-
kartiyorsa, aym zamanda bir gezinti aracidir da. Konferanslar ve
bu nevi yayinlar “gezindiren” filmlerin kendi kiiltiirel, politik ve
uretim baglamlarinda yeniden konumlandirma olanag: sunmakta-
dir. Bu baglamlar, pek tabii ki, filmlerin ilk gosterimleri esnasinda
siklikla gozden kagmaktadir. Ancak burada gergeklesen elestiri ve
tartismann kavrayisin “doku”suna sundugu paha bicilmez katkj,
yurtdisinda dolagima giren filmler daha belirgin anlamlar tagima-
ya ve egzotikligin 6tesinde bir izlenim birakmaya baslamalarim
miimkiin kilmaktadir. Nesrin Rahimiye'nin Bevzayi'nin Bagu: Kii-
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¢iik Yabanci'sim (1988) konu alan makalesi neyi kastettigimin an-
lagilabilmesinde faydah bir 6rnektir. Aslen ortak bir dilin yoklugu-
nu ve iletisim gii¢liigiinii konu alan bir film kaginilmaz olarak se-
yircisini de bir sorgulamaya iter. Rahimiye’nin de isaret etmis ol-
dugu iizere film, Iran vatandaslarim bizzat iran ulusunun biinye-
sinde yer alan 6zgiin, ayirt edilebilir kiiltiirel farkliliklar ve giigliik-
ler iizerinde kafa yormaya davet etmektedir. Dolayisiyla, yabanci-
lar ya da gereken lisan bilgisine sahip olmayanlar filmin biitiiniini
kavrayabileceklerini ummamaktadirlar. Ancak bu filmin politik
onemini azaltip, nilanslarim donuklastirmasina karsilik, bahis ko-
nusu ettigi sorunlar bilgisel olmasa da sezgisel bir seviyede idrak
olunabilirdir. Yine de, Basu'yu bir sonraki izleyisimde, filme dair
kavrayisim Rahimiye’'nin goriisleri 15181nda doniisiime ugrayacak-
tir. Hala konusulan dilleri anlamayacak olsam da, igermelerinin ve
politik mesajinin izini siirebilme olanagim olacaktir. Bu filmler do-
lasimda oldukga ve bu dolagimlarim siirdiirdiikge, tartisma ve eles-
tiri “diinya sinemas1” biinyesinde ciddi bir konum elde edebilmele-
rinin vazgecilmez unsurlar1 olacaktir. Yine bu araglar vasitasiyla
giincel akimlarin veya egzotik manada farkhilik beklentilerinin ote-
sine ge¢meleri mimkiin olacaktir.

Ancak kargilasma ve baglam meselelerinin altinin ¢izilmesi biz-
zat sinemanin kendi dogasina ve Iran Yeni Akimi’'min bunu yenile-
nip, yeni bir sdyleme oturtmasina dair kilit bir meseledir. Boylece,
elmanin diger yaris1 olan yabancinin “gezinen” bir sinemayla kar-
silasmas1 meselesine dénecek olursak, bu filmlerin, sinemayla, si-
nemanin estetigi ve “6zgiilliikkleri”yle ilgilenen bir kimse igin nigin
bilhassa 6nem arz edebilecegine deginme arzusundayim.

Tarihi boyunca, sinema, gérme bigimleri hakkinda soru isaret-
leri iiretmistir. Herhangi baska bir aragtan farkh olarak, sinema,
seyircisinin yansittig1 imgelerle iliskiye ge¢me bi¢imini ingsa etme
ve bunu seyircisine empoze etme yetisine sahiptir. Neticede, bigi-
me dair “nasil” sorusu, igerige dair “ne” sorusunun paralelinde 6zel
bir 6nem kazanmistir. Burada bariz bir bigimcilik ve 6zciiliik teh-
likesi karsimiza gikmaktadir. Ancak, tek tek bir film veya sinema
tiirit bunu dogrulasin veya dogrulamasin, sinema gérme ve gorsel-
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ligin filmsel yontemlerce insasiyla “ilgili”dir. Gésterilen sey kaginil-
maz olarak bir etki alindadir. Sinema tarihine ayrica —Hollywo-
od’'un basat egemenligi altinda yer alan- kitlesel, popiiler bir bigim-
le “sanat sinemas1” veya “avangart sinema” arasindaki bir béliinme
damgasim vurmustur. Ikili arasindaki diyalog ve diyalektik nere-
deyse sinemanin kendisiyle yasit olup, burada da 6zellikle anlamli-
dir. Cogu insanin “ne gosterilecek?” ve “kim neyi gorebilir?” prob-
lemlerinin yeni Iran sanat sinemasi igin hayati énem arz ettiginde
hemfikir olacaklarint umarim. Bu problemler, Iran baglaminda,
kagimilmaz olarak devlet sansiirii ve diizenlemeleri hakkinda soru
isaretlerini de beraberinde getirmektedir. Ama aym problemler, ge-
lismis kapitalizmin meta kiiltiiriic baglaminda, politik bir sinema-
nin gosteri toplumunun abartih imgelerinin karsisina avangard bir
estetigi nasil koyabilecegi tartismalarinda da s6z sahibidir. Bunlar,
film kuraminin uzunca bir siiredir, feminist film kuraminin da ya-
kin bir ge¢cmisten beri ilgi alaninda yer alan problemlerdir.

ilk bakista, feminizmle, feminist film kuramiyla ve de feminist
sinemayla aramdaki bag, devrim sonrasi Iran sinemasina olan il-
gimle uzlagsmaz goziikebilir. Bu, vurgulamak ve izini siirmek iste-
digim bir ¢atiskidir. Islami sansiir, kadinlarin toplum iginde geri
plana itilmisliginin, kadin cinselliginden yana duyulan bir endise-
nin disavurumudur. Ancak aym Islami sansiir, bunlardan kaynakl
olarak, feministlerin kadinin sinemada temsiline yoénelik 6éne ¢i-
karttiklar1 problemlerle —beklenmedik bir bigimde- ortiisen, kadi-
nin beyaz perdede temsilinde bir “giigliikk” dogurmaktadir. Bir po-
lemik havasinda, 1975 yilinda, Hollywood sinemasinin estetiginin
nesnesi erkegin arzu imgesi olarak acimasizca teshir edilen kadin
olan “erkeksi” bir gérme bigimi temelinde insa edili oldugunu orta-
ya attim.2#! Bu, hi¢ kuskusuz, basite indirgenmis, retorik bir iddia
olsa da, Hollywood yasalarini ve geleneklerini olumsuzlayarak ve
kars1 durarak insa edilebilecegini tasarladigim yeni bir sinemanin
temellerini atmistir. Tam da burada, bir tiir “tabandan putkiricihk”
olan 1970’lerin feminist “negatif estetik” tuhaf bir bigimde devrim

281 Laura Muley, “Visual pleasure and narrative cinema”, Screen 16 (3), 1975, s. 6-18.
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sonrasi Iran sinemasim karakterize eden “tepeden bir diizenleme”
olan sansiiriin neticeleriyle ortiismektedir.

Pek tabii ki, Islami sansiiriin fikir babalarinin feminist film ku-
ramini agirhkl olarak etkilemis olan film estetigi veya avangard si-
nema gelenekleriyle herhangi bir ilgilerinin olmasi s6z konusu de-
gildir. Ancak her iki taraf da, Hollywood ve bu sinemanin diinya
capindaki egemenligiyle 6zdes kadinsihgin abartili bir bigimde cin-
sellestirilmesinden uzak durmustur. Kadinin beyaz perdede temsi-
li “problem”i lizerinde odaklanilmasi, ve bu temsilin etrafina bir di-
zi tabunun ve giigliigiin set ¢ekilmesi, bizzat dogus asamasindaki
sinemanin sorgulanmasina kap: agan bir bosluk yaratmistir. Tar-
tismayi kabaca ortaya koyarsak, sinemanin cinsellesmesi belli bas-
1 yasalar, gelenekleri ve gérme bigimlerini mecbur kilmaktadir.
Bir kez bu bagimhlik bertaraf edildigi vakit, sinema bir temsil bigi-
mi olarak kendisini sorgulamaya ve bilingli bir sekilde kendine ait
anlamlandirma siireglerine geri donmeye mecbur kalacaktir. Ar-
dindan boylesi ahisildik sinematik ¢ekim yaratma bigimlerinden
arinma sinemanin kendisini disavurmasina olanak verecektir: este-
tigi ve bicimleri gelisebilecekleri bir alan bulup, yeni bir gorsellik
kesfedecekleridr. En belirgin seviyede, tempo bu noktadaki kilit
unsurlardan birisidir. Iran Yeni Akimi'nin karakteristik filmi dra-
matik olay 6rgiisiinden, aksiyondan veya romantizmden fevkalade
yahn kiigiik 6lcekli olaylara ve mekan temelli hikayelere gegis ya-
parak, alanda daralirken, zamanda genisler. Yakin ¢ekimden veya
¢ekim-kars: cekimden uzak duran gekim stiliyle, kamera esdegerde
biiyitk bir 6nem kazanir ve gérdiigiiyle olan iliskisini filme dahil
ederek sinemanin alisildik saydamhigini yikar. Sinematik anlatim
geleneginin yikilmasi sinematik bigimin unsurlarimin kendi basla-
rina goriiniirlitk kazandiklar: bir alan ve tempo yaratir. Ozetlemek
gerekirse, mesele bilindik imaj sorununun 6tesindedir. Bu perspek-
tiften, sansiirciilerin sinemaya vaklasimlar basit ve tek yonli go-
zitkse de, dayattiklar tabularla pek ¢ok yerlesik gelenegi ve gérme
bi¢imini ortadan kaldirarak sinemada yeni bir mecra agmglardir.
Yeniden diisiinme ve yeniden ayarlama ihtiyact yalnizca cinsiyet
imgesini ve iligkilerini degil, mantiksal bir uzanti igerisinde kurgu-
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lamayi, sahnelemeyi, hikaye anlatimi bigimlerini, 6zdesim kurma
siireglerini vesaireyi birden etkilemektedir. Tipk: birinci dalga dev-
rim oncesi Iran sinemasi yonetmenlerinin kendi neo-realizmlerinin
arayisina girmeleri gibi, devrim de, kazara da olsa, yeniligin sine-
matik pratigin olmazsa olmaz bir unsuru haline geldigi kosullan
yaratmistir.

Tartismay estetik meslesinin 6tesine genisletecek olursak, film
kuramcilari sinemanin kimligin ve 6znelligin insasinda kilit bir
metafor temin ettigini éne siirmiislerdir. Burada bir kez daha gor-
me bi¢imi énem arz ederken, 6zdesim kurma meseleleri de bir o
kadar énem kazanmis bulunmaktadir. Hamid Nefisi'nin ikna edici
bir bigimde ortaya koymus oldugu iizere, islami tesettiir séylemi-
nin ve Batil feminist rontgencilik kavramlarinin temelinde farkh
bir gorme kavrayis1 yatmaktadir. Bir kez daha, yukarida da 6ne
siirmiis oldugum tizere, ilgili kiiltiirel analiz ve niianslar farkhhga
ve ayrihga 151k tutmaktadir. Burada kadinin beyaz perdede temsili
“problemi”vle bir temsil bigimi olarak sinema “problemi” arasinda-
ki baglantiya dikkat gekerek basite kagmis olabilirim. Ama Nefisi
de feminist film kuraminin ge¢misteki gayeleriyle 6rtiisen son de-
rece 6nemli bir saptamada bulunmaktadir. Kadinlarin -sinematik
imgelerin bizzat yaraticilar1 olarak- kamera arkasina gecerek Seh-
la Lahici'nin iffetli veya iffetsiz tagbebeklerinden farkl yeni kadin
temsillerini beyaz perdeye tasiyacaklar: yeni bir sinemanin ingasi-
na ihtiyag vardir. Bugiin kayda deger sayida iranh kadinin film ya-
pimcihigina soyunmasi sayesindedir ki, iran sinemasi yeni gérme
ve hikaye anlatma bigimleri kesfedebilecek konuma gelmistir. Ve
Semire Mahmelbafin Elma’s1 (1998) gibi bir film de bu siirecin ha-
lihazirda siirdiigiiniin bir isareti olarak goriilebilir.

Sozlerimi baglarken, Kivariistemi'nin sinemasina ve belirgin
politik igerigi az olan veya hi¢ olmayan filmlerin buna ragmen
nasil olup da sinema politikas1 hakkinda 6nemli sézler soyleyebil-
diklerine soyle bir deginme arzusundayim. Kiyariistemi Iran Yeni
Dalga Sinemasi'min estetiginin ve bicimsel karakteristiklerinin
tanimlanmasinda ‘énemli bir rol oynadig: gibi, filmleri de bir arag
olarak sinemanin dogasina dair kilit meselelere deginmistir.
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Kanimca, filmlerinin, kendilerini bir kez daha iilkelerinde yok ol-
maya yiiz tutmus ussal, kavramsal bir sinema iizerine kafa yor-
maya kaptirnig Batill sinema merakhlar1 ve film kuramcilar:
tizerinde bu denli tesir yaratabilmis olmasinin bashca sebebi
budur. Kiyariistemi 6zellikle de sinemanin tayin edici unsuru olan
yanilsama ve gerceklik arasindaki ince ¢izginin izini siirmektedir.
Bir ve/veya yaklagimindan uzak durmak suretiyle, sinemanin mer-
cegin oniindeki gergek goriintiiyii kaydedip, .ab etme ve bu goériin-
tilyli doniistiiriip, agsma yetisinin simirlariyla ve bu iki yeti arasin-
daki gerilimle ilgilenmektedir. Film yapimina yonelik bu “sinema
nedir?” yaklasimi seyircinin beyaz perdeyle olan iliskisine etki et-
mektedir. Bu noktada, goriis ve gérme bigimlerine dair meseleler
ideolojik igerigin 6tesinde bizzat goriintiiniin dogasinin sorgulan-
masi gibi daha kapsaml bir talebe uzanmaktadir. Seyirciyi diisiin-
meye -ve sinematik temsilin sinirlar1 ve olasiliklarini diigiinmeye-
davet, herhangi egemen bir ideolojik inanisin -iran érneginde bu
dindir- kesinlikleriyle ¢atismal bir stipheci ve sorgulayici bir seyir-
cilik bigimini yaratmaya yoneliktir. Belirsizlik Kiyariistemi'nin
sinemasina dahil edilmistir ve bu 6zelligiyle, 6rnegin bir inang ve
kesinlik sinemasi olan Mecid Mecidi sinemasindan ayrigmaktadir.

Daha ¢nce de 6ne siirmiis oldugum iizere, belirsizlik merak:
koriikler ve besler. belirsizlik merak dogurur. Boylece stzlerimin
sonunda savimin baslangicina dénmiis bulunmaktayim. Kiyariis-
temi’'nin filmleri dis diinyanin, yukarida irdelendigi tizere, kiiltiirel
girdap benzeri bir seyin icine dogmustur, ve film festivali seyircisi
tarafindan, ornegin bir belirsizlik ve merak hissi igerisinde sey-
redilmesi gereklidir. Ama Kiyariistemi'nin filmleri bizzat bir belir-
sizlik ve merak estetigi tizerine kurulu olduklarindan, bu yaklagim
eszamanli olarak toplumsal manada arzu edilir ve sinematik man-
ada da lizumludur. Film kuramcilar: sinemanin daha genis ¢aph
analizi i¢in 6nemli ve zengin bir zemin bulabilirler, ama merak da
toplumsal kavrayis meselelerine, 6rnegin Nefisi'nin analizleriyle
destekli bilgisizlik ve kiiltiirel ayrihk bosluklarini doldurma yol-
larimin bulunmasina geri yénelmelidir. Yine merak bu sinemanin
tarihine, yerli gelisimine ve etkilerine uzanmahdir. Bunlarin yam
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sira devrim ile devrimci sinema arasindaki, sirasiyla bir 6znellik ve
o6zdeslesme ingasi alami olarak sinemanin konumunun, bunun
iizerine de ideolojik bir kirilma siirecindeki kilit roliiniin sorgulan-
masin1 doguran iliskiye dair daha genel meseleler de mevcuttur.
Burada temeli atilanlarin benzeri tartigmalar Iran sinemasim film
tarihinin kuramsal ve tarihsel diyaloguyla iletisim igine sokacak ve
de devrim sonrasi sinema ve Kiyariistemi gibi bir yéonetmenin sine-
masinin mitolojiden arindirilmasim saglayacaktir.

Kiyariistemi'nin sinemaya déniik kavramsal yaklagiminin
6nemi tizerinde 1srarla durmamin yam sira, filmleri de kiiltiirel an-
lama ve yanhs anlama meselelerini 6éne ¢ikarmaktadir. Seyir-
cilerini iginde biraktig1 belirsizlik hali, ve beyaz perdedeki goriin-
tiilerin statiilerini sorgulama ihtiyacy, bu filmleri doguran kiiltiiri
anlamaya yonelik daha biiyiik bir arzuyu beslemektedir. Burada
bir temsil politikasinin yam sira, kiiltiirel homojenlestirmenin iyice
dizginlerinden bosaldig bir siiregte bir kiiltiirel 6zgiilliik politikasi
da islemektedir. Ve bana goére, hepsinden 6nemlisi, Kiyariis-
temi’'nin sinemasinin tad:1 gosterinin biiyiileyiciliginde degil, sif-
resinin ¢oziilmesi siirecindedir.
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Richard Tapper

Yeni

Iran Sinemasi

Siyaset, Temsil ve Kimlik

bir gelisme kaydederken, icinden gectigi ciddi donusium
de Iran'in kiiltiirel ve sosyal hayatinda kapsamli degisimleri
beraberinde getirmistir. iran sinemasi, yalnizca 6zgiin bir
“ulusal sinema” degil, diinyanin en yenilikci ve heyecan
uyandirici sinemalarindan biri olarak da ismini duyurmustur:
bunun neticesinde de uluslararasi festivallerde iranl
yonetmenlerin filmlerine duyulan begeni gitgide artmaktadir.
Elinizde tuttugunuz kitapta, 1978-1979 Devrimi’ni takip
eden yillarda iran sinemasinin gelisimi, iran kiltiiriinde ve
toplumundaki yeri ve ger¢cek manada bir “diinya sinemasi”
konumuna gelisi irdelenmektedir. Bir kismi genel bir bakis
acisiyla, geri kalani da birtakim filmler ve yonetmenler
ozelinde olmak tizere, her bir makalede iran sinemasina
dair 6nemli konulara deginilmektedir.
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