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OZET

IRAN SINEMASINDA SANSUR: KADIN TEMSILINE YONELIK COZUMLEME

Sahar JAVANSHIR GHOJEHBAGLOU

Anadolu Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, May1s 2020

Danigsman: Prof. Dr. Zaur MUKARRAM

Bu arastirmanin temel amaci, iran sinemasinda “kadimn nasil temsil edildigi ve
bu temsilde uygulanan sansiiriin ortaya ¢ikarilmasi” olusturmaktadir. Temsil ve sansiir
konusu, Iran Islam Cumhuriyeti’nin kurulusundan bu yana cekilen ii¢ film iizerinde
donemsel olarak incelenmistir. Diinya sinemasinda bireysel hak ve ozgiirlikkleri daha
fazla olan diger kadin sanatgilar ile fiziksel ve psikolojik engellerle sanatini icra eden
franli kadin sinema sanatgilarim1 karsilastrmak adaletli bir yaklasim degildir.
Sansiirleme riski altinda sanatin1 icra etmeye calisan Iranli kadin sinema sanatcilarinin
basarilarim  kiiglimsemeye c¢alisan yaklagimlart bu bakis agisiyla yeniden
degerlendirmek gerekir. Bati’da kadinin cinsel bir obje seklinde goren kotii
uygulamalara bakarak film yapiminda kadinlara asir1 derecede kisitlar getirmek, sansiir
uygulamak Iran sinemasini ileriye tasimayacaktir. islami Feministler de kadmin sosyal
hayat ve sanat hayati icerisinde daha fazla aktif rol almasim1 savunmaktadirlar. Sinema
sanatimin gelisimini engelleyici kisitlamalar, film izlemenin bir ihtiya¢ haline geldigi
giinlimiiz toplumunda talebi dis yapimlara dogru kaydiracaktir. Bu ise kiiltiirel anlamda

yabancilasmay1 beraberinde getirecektir.

Anahtar Kelimeler: Kadin temsili, Sansiir, Iran sinemas1



ABSTRACT

CENSOR IN IRAN CINEMA: ANALYSIS FOR WOMAN REPRESENTATION

Sahar JAVANSHIR GHOJEHBAGLOU

Anadolu University Social Sciences Institute, May 2020

Supervisor: Prof. Dr. Zaur MUKARRAM

The main purpose of this research is “how women are represented and revealing the
censorship applied in this representation” in Iranian cinema. The issue of representation
and censorship has been periodically explored on three films shot since the founding of
the Islamic Republic of Iran. It is not a fair approach to compare other female artists
with more individual rights and freedoms in the world cinema and Iranian female
cinema artists performing their art with physical and psychological barriers. It is
necessary to reevaluate the approaches that try to underestimate the achievements of
Iranian female cinema artists who try to perform their art under the risk of censorship.
Looking at the bad practices that see women as sexual objects in the West, putting
excessive restrictions on women in film making and applying censorship will not
advance Iranian cinema. Islamic Feminists also advocate that women take more active
roles in social and artistic life. The constraints that hinder the development of the art of
cinema will shift the demand towards external productions in today's society where

watching movies has become a necessity. This will result in cultural alienation.

Keywords: Woman representation, Censorship, Iranian cinema



ONSOZ

Bir millet kendi kiiltiiriinii ve kimligini, sanatiyla ve sinemasiyla zamana
nakseder. Sinema milletlerin hatirasim1 ve ruhunu ifade eden ve insanlar1 birlestiren bir
aractir. Sanat ve kiiltiir, millet olmanin, ge¢mis ile gelecek arasinda bir koprii kurmanin
anahtaridir. Sinema sanatinin gelisimi, ge¢misle bag kurmanin ve gelecege umutla
bakmanin yoludur. Elbetteki bu gelisim milletleri olusturan kadin ve erkek topluluklarin
ortak ¢abasiyla miimkiin olacaktir. Her ne kadar bu yiikk cinsiyet ayrimciligi
gbdzetmemesi gerekse de Iran’da devrim sonrasi filmlerde cok az yer verilen, yer verilse
bile geleneksel rollerin disma ¢ikartilmayan Iranl kadin sinema sanatgilar, giiniimiizde
diinya capinda rekabet edebilecek bir seviyeye ulasmstir. iranli kadin sinema sanatgilar
tim kisitlamalara ragmen diinya sinema sektoriinde kendilerine adeta tirnaklariyla
kaziyarak yer acnuslardir. Oncelikle bu tezi Iran sinemasinin kadin sanatcilarina ve

yonetmenlerine ithaf ederken dnlerinde saygiyla egiliyorum.

Tez konusunu segerken isteklerimi gz oniinde bulundurup bana yardimci olan
ve degerli yonlendirmeleriyle yolumu aydinlatan tez danismanim Prof. Dr. Zaur
MUKARRAM hocama; bilgilerini, tecriibelerini ve degerli zamanlarini esirgemeyerek
bana her firsatta yardimci olan Dog. Dr. Sirr1 Serhat SERTER hocama, beni bu giinlere
ilgi ve sevgilerini vererek yetistiren ve benden hi¢bir zaman destegini esirgemeyen bu

hayattaki en biiyiik hazinem olan aileme sonsuz tesekkiir ve siikranlarimi sunarim.
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1. GIRIS
1.1. Arastirmanin Konusu ve Problem

fran 1979’a kadar Sah’in liderliginde yonetilen bir iilkedir. 1979°dan Iran’m ismi,
Iran Islam Cumhuriyeti olarak degistirilmistir. Iran’in niifusu 2018 yilina resmi
aragtirmalara gore 81.160.000 olarak belirtilmistir.! Bu sayimnin yaris1 Pers diger yaris1
ise Azerbaycan® (Tiirk), Kiirt, Arap, Tiirkmen, Belug, Lor, vd. etnik gruplar

olusturmaktadir. Ulkenin resmi dili Fars¢adir.

fran Islam Devrimi 1979°da gergeklestirilmistir. Bu devrimden sonra ¢ok sayida
doniisiim hizl1 ve ani bir bicimde yasanmistir. Iran Sinemasi da bu doniisiimden
etkilenmistir. Ornegin Iran Sinemasi, kadinin, filmlerde nasil temsil edilmesi ile ilgili
birtakim ideolojik sinirliliklart géz éniinde bulundurmak zorunda kalmistir. Bu olguya

neden olan siyasal faktorlerdir.

.....

koludur. Ulkenin ¢ogunlugu Sii’dir. Diger dinlere iiye olanlar 6rnegin Siinni
Miisliimanlar ise topluluklar halinde tilkenin sinir bolgelerinde daginik ve kiigiik gruplar
seklinde yasamaktadirlar. Ayrica iran’da Ermeni, Musevi, Mecusi gibi gayrimiislim
topluluklarin yanmi sira 300 binden fazla Yezidi ve Zerdistlik gibi dini gruplar da

bulunmaktadir.

[ran’daki Islam Devrimi’nden sonra iilkenin basina gelen Ayetullah Ruhullah
Humeyni’nin 1989°da oliimiinden sonra yerine Ayetullah Ali Hamaney iilkenin Dini
Lideri olarak atanmistir. Hameney'in makami, yonetimin yargi kolunda anayasal kontrol
sahibi olmanin yam sira, i¢ ve dis politika Onceliklerinin belirlenmesi ile silahli
kuvvetlerinin ve emniyet giiclerinin sevk ve idaresi yetkilerini de toplamaktadir (Al

Jazeera, 2014).

Soguk Savas déneminin sona erdigi yillarda Iran’m Cumhurbaskan1 Hasimi

Rafsancani olmustur. Rafsancani’nin cumhurbagkanliginin baglangict (1989) Berlin

L https://scer.irNews/7293/1/ ) - Cuman- (xd- Cumia 53 R
2 jran’da Azeri degil, Azerbaycan olarak tanimlanmaktadir.
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Duvar’nin  yikildigr seneye denk gelmistir. 1990 sonrasi sartlar bakimindan
bakildiginda, s6z konusu sartlari Rafsancani iyi okumus, 6zellikle Ortadogu bolgesi
disinda dis politikada yeni tarz agilimlar yapmustir. Rafsancani, Iran’in giicii ve
kapasitesini iyi bilmektedir ve i¢ ve dis politikaya bu kapasiteyi yansitmistir. Rafsancani
doneminde, iran hizli gelismeler ve degisimler yasamistir. O dénemlerde ekonomik
hareketlilik ve bdlgesel biitiinlesmeler 6ne ¢ikmustir. Ayrica, iran’1 Soguk Savas sonrast
uluslararasi siyasi sartlara uyumlu hale getirmeye calismistir (Sarikaya, 2012, s. 20).
Rafsancani’nin Cumhurbagkanligi doneminde toplumun slogani, inga etme slogandir ve

bdylece sinemaya goreceli bir 6zgiirliik getirilmistir (Aftabnews, 2019).

Muhammed Hatemi’nin ge¢misine bakildiginda Radikal ve Islamci Sol
gelenekten gelen bir lider oldugu goriilmektedir. Hatemi’nin, 1962°de daha 19
yasindayken Humeyni yanlis1 bildiriler dagitan ve Islamc: siyasetle tanisan biri oldugu
bilinmektedir. Islam Devrimi’ne de aktif bicimde destek vermistir (Nejad’dan aktaran,
Tagkin, 2008, s. 30). Devrimden sonra, 1980 yilinda yapilan ilk Genel Seg¢imlerde
milletvekili se¢ilen Hatemi, Humeyni tarafindan Devrim’in 6nemli sézciisii Kayhan
Gazetesini de yaymlayan Kayhan Enstitiisii’niin basina getirilmistir. 1982°de Islami
Irsad ve Kiiltir Bakanhigi'na getirilen Hatemi, bu gorevi Rafsancani’nin
Cumbhurbaskanligi doneminde de stirdirmiistiir. 1992 yilinda ‘fazla liberal’ oldugu
elestirileri nedeniyle istifa etmistir. islami Irsad ve Bakanlig1 déneminde, iran Sinemasi
basta olmak lizere sanatgilara verdigi ciddi destek nedeniyle entelektiiel ¢evrelerde

sempati kazanmistir (Taskin, 2008, s. 30).

Hatemi, genglere is ve daha fazla Ozgiirliik vaatlerinde bulunmakta; kadmn
se¢menlere, “Iran’daki erkek egemenliginden” kurtulmak gerektigi tiiriinden mesajlar
vermekteydi. En &nemli mesajinin, ‘Islami demokrasi’ vaadi oldugu sdylenebilir:
“Iran’da hiikiimetin halka ait oldugu; halka hiikmeden degil, onun hizmetkar1 bir
hiikiimete ihtiya¢ oldugu” tiiriinden ifadelerinin, mevcut ¢izgiyi elestirdigi ¢ok agikti ve
toplumun 6nemli bir ¢ogunlugu, bu ifadelerden etkilendigini sandiga yogun bir katilim
saglayarak gostermistir. Boylelikle genglerin ve kadinlarin oy kullanma yogunlugunun
artmasi, tercihlerinin Hatemi lehine olmasindan dolayr Muhammad Hatemi 1997 yilinda

Cumhurbagskani olarak se¢ilmistir (Menashari’den aktaran, Taskin, 2008, s. 31).



Mahmut Ahmedinecad, 2005 yilinda Iran’in Cumhurbagkan: segilmistir. O, sekiz
yil siireyle Iran’da Cumhurbaskanlig1 yapmistir. Bu dénemde Ahmedinecad, selefleri
dénemindeki gibi aydin ve burjuva kesimle yogun bir is birliginden ¢ok, toplumdaki alt
tabakanin sorunlarini giindeme getirmis, yolsuzluklardan ve gelir dagilimindaki
adaletsizlikten bahsederek genis bir kitleye sahip olan onlarin dikkatini ¢ekmeyi

basarmistir (Sayin, 2019).

Ahmedinecad’in Cumhurbaskanligi dénemi, Iran sinemasmin en karanlk
donemlerinden biri olarak bilinmektedir. Filmlerin yasaklanmasinin yam sira, hem
yapimcilar Orgiitler tarafindan saldirtya ugramis hem de film yapma zorlasmugtir
(Radiozamaneh, 2019). Ahmedinecad’in sekiz yillik doneminde diger kiiltiirel ve
sanatsal dallar gibi tiyatro da eskisine gore daha yogun baski altina alinmistir. Sonug
olarak, hiikiimetin uyguladig: kiiltiirel politikalar biiyiik sikint1 ¢cektirmistir. Ayrica sunu
da belirtmek gerekir ki, o yillarda kitap basimlar1 da zorlasmistir. Soyle ki denetim ve
metinlerin sansiirlenmesi ve gegen sekiz yil boyunca carpict performanslarin

yasaklanmas1 yogunlagsmistir (Jamshidnejad, 2013).

Hasan Ruhani, 2013 yilinda Iran’in Cumhurbaskam olarak secilmistir ve halen
Cumhurbaskam olarak goreve devam etmektedir. 2013 yilimn agustos ayinda goreve
geldiginden beri Iran’in Cumhurbaskanligim vyiiriiten Hasan Ruhani, “tlml” bir
siyasetgi  olarak  bilinmektedir. Bir onceki Cumhurbaskanhigi  sec¢imlerinde,
Ahmedinecad doneminin ekonomik ve siyasi acidan bogucu atmosferinden ¢ikis i¢in bir
kurtaric1 goziiyle bakilan Ruhani, dort yilda gergeklestirdigi kadar gerceklestiremedigi
vaatleri ile de {inlii bir isimdir. Cumhurbaskanhg gérevinin diginda iran Islam
Devrimi’nin ilk giinlerinden beri ¢ok dnemli gorevleri yerine getiren Ruhani’nin bu
gorevleri arasinda Yiiksek Ulusal Giivenlik Konseyi Sekreterligi (1989-2005) ve
Niikleer Bagmiizakerecilik (2003-2005) bulunmaktadir (Caner, 2017, s. 12-13).

Ruhani’nin kendisi kolaylikla reformist olarak kategorize edilmese de segmen
kitlesinin agirhikli  bir kismimi reformistler olusturmakta ve yine medya
kampanyalarinda da reformist bir sdylemin agirhg hissedilmektedir. Iran reform
hareketinin lideri ve 1997-2005 yillani arasinda cumhurbagkanligi yapmis olan

Muhammed Hatemi de Ruhani’ye olan destegini, kendi resmi web sitesinden



yaymlanan bir agiklamada, “iilkemiz halkinmin yarari, Ruhani hiikiimetinin devamina

bagli” diyerek ifade etmistir (Caner, 2017, s. 13).

Hasan Ruhani, 2013 yilinda sinemanin yeniden agilmasinin gerektigi seklinde
konusmasina ragmen, Cumhurbaskanligi’mn ikinci déneminde bile sinemaya yer
vermemis ve sadece sanat ve sanat¢i hakkinda genel sdylemlerde bulunmustur. Hasan
Ruhani déneminde bir¢ok film gosteri izni alsa bile seyirci karsisina ¢ikmaya izin

verilmemistir (Tahbaz, 2018).

Hasimi Rafsancani Cumhurbaskanligi doneminden (1989) bugiine kadar biitiin
cumhurbagkanlarinin  sinemaya ve sanat dallarina yeterince destek olduklar
sOylenemez. Hatta bazi filmlere gdsterim izni verilmedigi i¢in sansiire ugradiklar1 da
sOylenebilir. Ancak su gercegi de vurgulamak gerekir ki Mohammad Hatemi
doneminde (2005) yilinda sinemada ve sanat dallarinda 6zgiirlik veya bir rahatlik
yasanmistir. Hasan Ruhani Cumhurbaskanligi secimlerinde 2013 yilinda sinemanin
yeniden ag¢ilmasinin gerektigini sOyler, ancak Hasan Ruhani’nin Cumhurbaskanligi

ikinci doneminde bile yeterince sinema ve sanata yer vermemistir.

Zamanin tarafsizlignr dendiginde akla sinema getirilmelidir. Nitekim sinemanin
zamanin tarafsizligi oldugunu sdylemek gerekir. Sinemay1 plastik gercekligin ileri
evrimi olarak tanimlayan Andé Malraux’un bu tanmmi da dikkat g¢ekicidir. Zaman
boyutunun isin i¢ine katilmasi, sinemay1 resimden ayiran en biiyiik 6zelliktir (Bazin,
2011, s. 16). Sinema bir dil kurar. Burada kullandig1 araglar arasinda renkler, 1s1k, ses,
kurgu, kamera hareketleri ve objektif agis1 gibi tiim araglar bulunmaktadir. Bunun yani
sira simge olarak imajlar1 da kullanmaktadir. Yonetmene gercek yasamdaki mekan ve
goriinlimleri kendi goriis ve amact dogrultusunda degistirme olanagi saglayanlar da
sunlardir: Filme alinip goriintiillenecek mekanin diizenlenmesi, sahne tasarimi, dekor,
kostlim, makyaj ve efektler. Yonetmen sinemasal mekan kavramini ve anlayisini ise su
sekilde ortaya koyar: Somut goriintiiler kullanarak ger¢ek yasamdan hayallere gegis
yapabilir. Bunu yaparken, diissel mekandan da hayallere gegebilir.

[ran sinemasinin ortaya ¢ikist 1900 yilimn mart ayinda Gacar Sah
Muzafferiiddin’in Avrupa iilkelerini ziyaret etmesiyle baslamistir. Miizafferiidin Sah,

Paris gezisinin ardindan kendi &zel fotograf¢isi Mirza Ebrahim Han ile birlikte



sinematograf ve Lantern Majik (Biiyiilii Fener) makinalari ile tanismis ve bazi filmleri
seyretmistir (Shirin pour, 2005). Dabashi’ye gére iran’nm ilk filmini genc bir iran
Ermenisi olan Ovans Ogansyan (1900-1961) ¢ekmistir. Ismi Abi ve Rabi olan film ilk
uzun sessiz filmdir. Iran’n ilk uzun sesli filmi ise Ardesir Irani’nin Duhter-i Lor (Lor
Kizi) isimli filmidir. Bu filmin ilk gosterimi 21 Kasim 1933 Sali giinii Tahran’da
yapilmustir (Dabashi, 2008, s. 130). Bu ¢alismanin konusu iran filmlerinde kadin temsili

olmasindan dolay1, temsil konusunda deginmek yararli olacaktir.

Temsil (representation), belli bir kiiltiire sahip bireyler arasinda anlamin
iiretilmesi ve alinip verilmesi 6érneginde oldugu gibi degis tokusa konu olmasinin temel
unsurudur. Bu siirecin igerisinde yer alan kavramlar ise dil, isaretler ve imajlardir.
Hall’a gore temsil etme kavrami yansitmadan farklilasmaktadir. Burada bir se¢cme,
sunma, yapilandirma ve bi¢imlendirme olmaktadir. Burada Onemli bir nokta ise
anlamlandirma pratiginin s6z konusu olmasidir. Anlamlar ise bireysel degil, toplumsal
olarak islev gormektedirler. Burada da toplumsal ve kiiltiirel yapilar ve iliskilerle iktidar
iliskileri disinda konumlandirilamazlar (Hall, 2002’den aktaran Yaktil Oguz, 2012, s.
217).

Medya ve temsil kavramlar bir arada kullamldiginda dikkat edilmesi gereken
nokta, medyanin islevlerinden birinin bir tiir temsil aktorligii yapmak oldugudur
(Curran, 1997°den aktaran Dogru Arsan, 2004, s. 160). Durum bdyle olunca konuyu
liberal ve elestirel yaklagimlar baglaminda ele alip degerlendirmek yararli olacaktir.
Liberal yaklasimda, medya diisiince pazari olusturdugundan farkli toplumsal gruplarin
ve oOrglitlerin kendilerine 6zgii seceneksel bakis agilarini ve konular1 degerlendirmelerini
ifade edecek bir ara¢ olmaktadir. Medyaya yonelik bu iyimser goriis, uzun bir tarihsel
siirecten gecerek olusmustur (Ozer, 2010, s. 43-48). Ancak, s6z konusu iyimser goriisiin
ve medyaya iliskin olumlu bir anlam yiiklemenin, gercekte 6zel bir dayanagi ve
karsiligr oldugunu sdylemek pek miimkiin goriinmemektedir. Nitekim medyanin
gercekte ve bunun pratik gorlinimiinde temsil giiciinii, egemen gruplarin ¢ikarlar
dogrultusunda kullandig1 gesitli calismalarda ortaya konmaktadir (Ozer, 2019). Bu
siregte medya egemen kisi ve kurumlarin dayattigi cergeveleri benimseyip

yaymaktadir. Buna karsilik, egemen konumda olmayan goriisleri de marjinallestirmekte



ve mesru olmayan bir konuma itmektedir (Shoemaker ve Teese, 1997°den aktaran

Dogru Arsan, 2004).

Temsil ve medya ve temsil konularinda kisa acgiklamalardan sonra, sinema ve
temsil konusunda da yine kisa bir agiklama yapmak dogru olacaktir. Bu konuda Prof.

Dr. Serdar Oztiirk sunlar1 ifade eder:

“Sinema iizerine yapilan ¢aligmalarin ¢cogunda neredeyse a priori konumuna yiikselmis
kabullerden en 6nemlisi sinema filmlerini temsil olarak gormektir. Sinemada kadin
kadmlik / ¢ocuk / ¢ocukluk / zengin / fakir / korku / hayvan / dostluk / ask / erkek /
erkeklik... temsili / temsilleri.” Bu anlayisa gore i¢inde yasadigimiz hakiki bir diinya
vardir, sinema ise o diinyay1 kendi tarzinda temsil eder: Gergek diinya ve sinemanin
diinyasi. Bu yarikta sinema bilingli ya da bilingsiz hiyerarsinin altinda yer alir.
Sinemadaki imajlar, artik kendi i¢inde ontik bir konum edinmek yerine, gercek
diinyanm bir golgesi gibi degerlendirilir. Bunun illa bilingli, ayrmtili teorik ve felsefi
bir tartismayla kabul edilmesine gerek yoktur; paradigma o kadar giigliidiir ki onun
sorgulanmaya ihtiyac1 yoktur. Onemli olan gercek/hakiki diinyanmn bir temsilini, bir
benzerini, gblgelerini imajlarmn i¢inde aramak ve belki de daha dogrusu sosyolojide,
bilimde, tarihte, felsefede ve diger disiplinlerde kabul ettigimiz soyut kavramlari
sinematik imajlara onaylatmaktir. Sinematik imajlar temsil ekoliine gore ister istemez
hakikatin soluk golgeleri gibi aragsal bir konuma, islevsel bir pozisyona yerlestirilir.”
(Oztiirk, 2019, s. 3).

Ozetle sunu sdyleyebiliriz ki temsil ve medya genel olarak medya
calismalarindaki temel kavramlardan biri, medya olaylar1 ve gercekleri nasil

sergiledigidir. Temsil, sozlii, yazili veya hareketli gortintiiler seklinde olabilir.

Sinema etkili bir kitle iletisim aracidir. Sessiz sinema filmlerinden bu yana
yapilan aragtirmalar sinemanin bu giicilinii ortaya ¢ikarmistir. Sinema, giindelik yasamin
gorliniir oldugu bir anlatim ve anlamlandirma aracidir. Sinema aynm zamanda bir sanat
formudur. Bu o6zellikleriyle sinemanin, tarihsel siire¢ icerisinde gergek ile bunu temsil
edisi sorunsallagtiran bir konudur. Gergegi oldugu gibi yansitan filmler oldugu gibi,
giindelik hayati doniistiirmenin bir aracit olarak da sinema aracimi kullanan filmler
bulunmaktadir. Biyolojik bedenlere, kadinlik ve erkeklik ozellikleri kazandiran
toplumsal cinsiyet sinemada temsiller araciligiyla insa edilen kiiltiirel bir formdur.
Sadece eglence araci olarak degerlendirilmeyen sinema, bir temsil bi¢imi olarak
toplumsal yasamda cinsler arasindaki iliskileri ortaya koyan, toplumsal ve kiiltiirel
olarak insa edilen rolleri pekistiren ayn1 zamanda farkli yasam bigimlerinin tiretildigi ve
toplumsallastirildig bir alan olma 6zelligine sahiptir (Timisi, 2010°dan aktaran, Goker

ve Goker, s. 228-229).



Toplumsal ve kiiltiirel olarak insa edilen roller, bazi toplumlarda belirli kisitlar
altinda kabul edilebilir olarak degerlendirilmektedir. Bu kisitlar1 agsma durumunda ise
sanslir kaginilmaz olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sansiir, ilk basili eserlerde goriilmesine
ragmen en yaygin bicimde sinema sektoriinde uygulanmaya baslamistir. Ozellikle
hakim ideolojinin, kendi goriiglerini kitlelere dayatmak amaciyla sansiire basvurdugu
gorlilmektedir. Hangi ideoloji olursa olsun, hangi iilke olursa olsun, az ya da ¢ok
sansiire bagvurmustur. Bu noktadan hareketle oncelikle sansiiriin ne anlama geldigi,
medyada temsillerin nasil yonlendirildigi, 6zellikle kadin temsilinde ne gibi sansiirler

uygulandigi tizerinde durulacaktir.

BBC’nin eski yayin yonetmenlerinden John Wilson sansiirii “resmi ve resmi
olmayan” sekline iki baslik altinda ele alir. Wilson, resmi sansiirii, “eger bir resmi
sorumlu, bir gazete ya da televizyonda su igerigi yayimnlamayin derse ve bdyle bir
direktif vermeye yetkili ise, iste buna resmi sansiir denir” seklinde ifade etmektedir.
Wilson’a gore, igerigin liretim ortamina yabanci kisi veya kurumlarin, yine iiretim
ortami disindaki nedenlerle getirdigi kisitlama ifadesi resmi olmayan sansiirii
tanimlamaktadir. Wilson sansiiriin digaridan bir miidahale olmadan da ortaya

cikabilecegine de dikkat gekmektedir (Wilson, 2001 aktaran Ozgen, 2008, s. 14).

Sansiir sozciigliniin kokenine baktigimizda, kavramin Fransizca censure’den
alinti oldugu anlasilir. Fransizca sozciigiinde, "Eski Roma'da censorluk gorevi,
ayiplama" anlamina gelen Latince censura sozciigiinden alint1 oldugunu goriilmektedir.
Bu s6zciik de "sayim ve ahlak iglerinden sorumlu gorevli" Latince censor sozciigiinden
tiretilmistir. Sansiir, “basin, yayin ve haberlesme ile sinema ve kitap yapitlarinin
hiikiimetce Onceden denetlenmesi ya da kisitlanmasi i5i” olarak tanimlanmaktadir
(Dilgin, 1983). Oregin Larousse sozliigiinde “her tiirlii yayinin, sinema ve tiyatro
eserlerinin dnceden denetlenmesi isi; yayim ve goOsterimlerinin izne bagli olmasi”

seklinde verilmistir (Larousse, 1973).

Ondenetim seklinde sansiir mekanizmas1 uygulamayan iilkelerde bu durum,
medyanin dndenetimden gecmedigi anlamina gelmemektedir. Ciinkii resmi sansiiriin
uygulanmadigi ortamlarda resmi olmayan sansiir kendini daha siddetli bir bigimde

gosterebilmektedir. Ozellikle giiniimiizde medya sahipligi ve siyasal yakinlasmalar



beraberinde bu sansiir seklini getirmektedir. Resmi sansiir uygulamayan bir devlet ya
da kurum, resmi olmayan sanslir uygulayarak hem sansiir mekanizmasini
calistirabiliyor hem de diistince ve iletisim 6zglrliigliinden yanaymis gibi bir tavir
sergileyebilmektedir (Ozgen, 2008, s. 16-17). Sansiir, sinemayla ilgili calismalarda bir
kontrol mekanizmasi iglevini siirdiirmektedir. Bunu yaparken resmi resmi makamlar
tarafindan gelistirilen belli kurallar ve deger yargilarini kullanihr (Oztiirk, 2006, s. 56).
Burada ortaya ¢ikan bir sonu¢ su olabilir: Sansiir ve denetleme birbirlerinin yerine

kullanilabilir iki kavram olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Bilbiil, 2014, s. 217).

fran Sinemasinda sansiirii iki déneme ayirarak ele almak dogru olabilir. Bu
donemler “devrim Oncesi ve devrim sonrasi” olarak kategorize edilebilir. Devrimden
once Iran’da sansiir tiim boyutlartyla uygulanmamistir. Sadece saltanat ve geri
kalmislik konularinda duyarli davranilmistir. Bunun yaninda miistehcen filmlerde de
bir uygulama yumusakligina gidildigini sdylemek miimkiindiir. Bunun nedeni de
ihracatta kolaylik saglanmak istenmesidir. Bunun dogal sonucu olarak y&netmenler
yabanci filmlerle rekabet etmek icin yerli filmlerde seks ve siddete yonelmislerdir
(Yorulmaz, 2012). Entelektiiel sinemacilar ise sistemi sorgulamamistir. Bunun yerine
[ran halkimn ulusal ve dini degerlerini degerlendirme yoluna gitmislerdir. Bu nedenle
halk sinemaya gitmemeye baslamistir. Filmler de birkag glin gosterimde kalabilmistir

(Yorulmaz, 2012).

1978 Agustos’unda Iran’da ilging olaylar yasanmaya baslamistir. Ornegin bu ayin
19’unda “Geveznha” (Geyikler 1976) filmi izlenirken, Abadan Raks sinemasinda
yangin ¢ikar. Salonda 700 kisi bulunmaktadir ve bunlarin 600’i yasamlarin yitirir.
Bunun iizerine Iran’da bir giinliik yas ilan edilir, olaydan ii¢ giin sonra da Iran
Hiikiimeti istifa eder. Izleyen giinlerde ise Tahran’da sinema yanginlari siirer. Anilan
giinlerde 25’ten fazla yangin ¢ikmistir. Bu olaylarin sorumlulugu da iran Sinema Tarihi
yazari Cemal Umit tarafindan Savak’a yiiklenmistir. Ona gore Savak, devrimin
coskusunu duyumsayan gengleri kullanarak askeri bir darbe hesaplamaktadir
(Yorulmaz, 2012).

Iran, tarihsel agidan cok zengin bir gecmise ve kiiltiire sahiptir. Iran sinemasimn

da kurulusundan baslayarak bu zengin kiiltlir birikiminin yansiticist oldugunu séylemek



yanlis olmaz. iginde bulundugu siyasal, ekonomik ve sosyal iklimi aktaran sinema
olgusu, iran’da da bir doneme kadar benzer sekilde var olan gercekligi yansitmaktadir
denebilir. Iran Sinemasini anlamak icin de toplumsal olarak yasananlar ve tarihsel
siirecteki etmenler gdz oniinde tutulmalidir. Sinema Iran’da hem bir kiiltiir olusturucu
hem de bir kiiltiir tasiyici olarak baslangicindan beri onemsenmis ve erken donemde bir
sinema okulu da ag¢ilmis, ancak ekonomik dinamiklerini kendi izleyicisiyle kendine
ozgii iiretim tarz1 ile kendisi gelistirmistir. Iran’da sinema, yasanan radikal toplumsal
degisimlere karsin bi¢im ve igerik olarak kendi anlatim dilini bularak diinya sinema

entelektiielleri tarafindan kabul gormiistiir (Ugur, 2017, s. 334).

Devrim’den sonra en giiclii iletisim araclar1 televizyon ve radyo, sanat dallar
olarak sinema ve tiyatro ile basin yaym, Kiiltir ve Islami Irsat Bakanhgi’na
baglanmistir (Tapper, 2007, s. 8-9). Ali Reza Hagigi’nin belirttigine gore, din adamlar1
sinemaya gitmenin ahlaksizlik oldugunu ileri siirmiis, hatta sinemay1 yok saymislardir.
Bu nedenle devrimden sonra, yani 1979- 1983 yillarinda iran’da yilda 3 ila 21 aras1 gibi
az sayida film yapilmistir (Hagigi, 2007, s. 139). Bunun yaninda Iran Lideri Ayetullah
Humeyni’nin Iran’a gelisinin ilk giiniinde yaptig1 konusmasinda “Biz sinemaya degil
clirimeye karsiy1z” sozlerini bir sinema elestirisi olarak degerlendirmek miimkiindiir

(Hagigi, 2007, s. 140).

fran’daki devrim Islami vurgular tasimaya basladigindan bu yana Iran
sinemasinda da belli oranda sansiir uygulandigini sdylemek miimkiindiir. Iran
sinemasinda sansiirii 6zellikle “kadin temsili” konusunda gorebilmek miimkiindiir.
Dolayistyla Iran sinemasinda kadin temsili konusunda sansiir uygulamalarini Iran
devriminin Islami vurgular tasimaya basladigi 1981°den bu yana gekilen baz1 filmler

iizerinde degerlendirmek 6nemlidir.

Bir onceki paragrafta kadin temsilinden s6z edilmistir. Kadin temsili denildiginde
akla feminist kuramlar gelebilir. Dolayisiyla bu asamada tez calismasinin ilgili
literatiirli agisindan ele alinan feminist kuramlardan kisaca s6z etmek yararli olacaktir.
Feminist kuramlar ii¢ baslik altinda toplanmaktadir. Bunlar “liberal feminizm, radikal
feminizm ve sosyalist feminizm”dir. Liberal feminizm yaklagiminin 6nerdigi ¢oziimleri

iki kategoride toplamak miimkiindiir: Kadinlar, toplumda esit konumlarini



giliclendirmelidirler, erkeklerin giiclii oldugu alanlara da girmeli ve giiclerini
yogunlastirmalidirlar. Nitekim bir siire sonra medya yasanacak degisimi vermeye
baslayacaktir. Medyanin bu asamada katkis1 soyle olacaktir: Kadin ve erkegi geleneksel
olmayan rollerde gdsterecektir. Buna ek olarak cinsiyet¢i olmayan bir dil kullanacaktir

(Zoonen, 2002, s. 474-475).

Radikal feminist sdylemin temelde Onem verdigi kavram, ‘“ataerki’dir. Bu
yaklagima gore, tiim erkekler tiim kadinlari tahakkiim altina almaktadir. Erkekler
kadmlara zuliim yapmaktadir. Bu zulmii isaretleyen kavram olan “ataerki”, kadmlarin
toplumdaki konumunu agiklamaktadir. Radikal feminizm yaklagimina gore medyanin
rolleri acik olarak belirtilmektedir. Buna gore kadinlarin kendi medyalarim agmalari
gerekmektedir. Bu yaklasimda hiyerarsilerin hi¢bir anlami bulunmamaktadir. Yaklagim
taraftarlar1 tarafindan bunlar eril toplumun sapkinlig1 olarak kabul edilmektedir. Tiim

kadimlar ataerkiyi yasamaktadir (Zoonen, 2002, s. 477).

Sosyalist feminizmin sorunu sadece toplumsal cinsiyet degildir. Bunun yamn sira
onlarin sinifsal ve ekonomik durum ve kosullarini da isleme sokarlar. “Emegin yeniden
iretimi” ve “evdeki emegin ekonomik degeri gibi ifadeler bu yaklasimin ve
taraftarlarinin temel kavramlaridir. Ornegin yaklasima gére ¢ocuk biiyiitme gibi bazi
pratikler kapitalizmin siirdiiriilmesinde yasamsaldir. Zaretsky’ye gore emege iicret
odenseydi kapitalizmin kar orani ciddi bi¢imde azalacaktir (Zaretsky, 1986’dan aktaran
Zoonen, 2002, s. 479).

Buraya kadar verilen bilgiler 1s131nda bu ¢alismanm konusunu, Iran filmlerinde
“kadmin temsili” olusturmaktadir. Temel amag, Iran filmlerinde kadimin nasil temsil
edildigini ortaya koymak ve bu siirecte uygulanan bir sansiir varsa ortaya ¢ikarmaktir.
S6z konusu amag¢ ortaya konurken, belli filmler segilip iizerinde degerlendirme
yapimistir. Cahsmanin tezi, Iran filmlerinde kadin temsil edilirken sansiir
uygulandigidir. Calismanin ana problem ise, arastirmada ele alinan filmler 6zelinde
[ran sinemasinda kadnin ne sekilde temsil edildigi ve bu temsilde uygulanan sansiiriin

nasil uygulandigidir.
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1.2. Amag

Bu calismanin amacim, Iran sinemasinda “kadinin nasil temsil edildigi ve bu
temsilde uygulanan sansiirlin ortaya ¢ikarilmasi” olusturmaktadir. S6z konusu temsil ve
sansiir, iran Islam Cumbhuriyeti’nin kurulusundan bu yana cekilen ii¢ film iizerinde

donemsel olarak incelenmistir. Bu amaca bagli olarak, tezde su sorulara yamtlar

aranmigtir:
1. Calismada ele alinan filmlerde kadin nasil temsil edilmistir?
2. Filmlerde kadin temsilinde uygulanan sansiiriin goriiniimleri nelerdir?
3. Ele almman filmlerde kadinin temsilinde uygulanan sansiir, filmler
bazinda donemsel olarak farklilasmakta midir?
1.3. Onem

[ran Sinemas:1 hakkinda giiniimiize kadar Tiirkiye’de baz1 tez ¢alismalar
yapilmistir (Aydin, 2017; Giiler, 2006; Kanat, 2006; Sajjadi, 2016; Ulusal, 2018).
Hasan Giiler (2006), ¢calismasinda devrimden sonra Islami bir devlete doniisen Iran’in
kiiltiirel doniisiimiinii incelemistir. Fatih Kanat (2006) bazi iranli kadin yénetmenlerin
calismalarini kapsamina almis, onlarin filmleri tizerinden devrimden sonra kadinlarin
sorunlarin1 ele almistir. Mahdi Sajjadi (2016) gerceklestirdigi ¢alismada iran
sinemasinda Abbas Kiyariistemi’nin tim filmlerinden Oykii ve sinemasal anlatim
teknikleri acisindan benzerlikleri ortaya c¢ikarmisti. M. Yagiz Aydin (2017)
calismasinda devrim sonrasi Iran sinemasinda sinemay1 konu alan, film yapim siirecini
konu eden veya sinemanin dogasina donen filmlerde diisiinlimsel olarak adlandirilan bu
tekniklerin nasil uygulandigim saptamaya yonelmistir. Dilek Ulusal (2018)
calismasinda modern fran sinemasinm 1997-2006 yillar1 arasinda ¢ekilen kadin temali

politik filmleri bellek bakimindan incelemistir.

Bu calismalara bakildiginda belli acilardan iran Sinemasim konu aldiklari
goriilmektedir. Bazilarinda sansiir ve kadin konusunda sansiir de ele alinmigtir. Ancak
bu ¢aligmada incelenen kadin temsilinde sansiir, diger calismalardan belli agilardan
ayrilmaktadir. Ornegin ele alinan filmlerde farkliliklar bulunabilmektedir. Donemlerde

de farklilik var denebilir. Elbette inceleme biciminde temelde farkliliklar yer
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almaktadir. Ayrica kuramsal temelde de kendine 6zgiinliik kurulabilmistir. Ornegin

feminist kuramlara yer verilmistir.

Ote yandan Iran’in gecirdigi doniisiimler sinemasina da yansimistir denebilir. Iran
Sinemasi iizerine yapilan caligmalarin azlig1 dikkat ¢cekmektedir. Yapilan ¢caligmanin
nicel olarak bu calismalara katk1 vermesi hedeflenmektedir. Bunun yaninda, iran’daki
siyasal rejime bagli olarak c¢ekilen filmlerde kadin temsiline ydnelik uygulanan

sansiiriin ortaya ¢ikarilmasi dnemlidir.

1.4. Varsayimlar

Temel varsayim, incelenen filmlerde kadin temsilinin Iran sinemasinin donemsel
ozelliklerini yansittigidir. Filmlerde yansitilan kadin temsili aynm zamanda sosyal

hayattaki kadin kimliginin yansimasidir.

1.5. Smirhhiklar

Bu calismada, konu ve igerige en uygun olarak belirlenen filmlerle sinirhidir.
Bunlar, Cafer Penahi’nin Daire (Dayerh) ve Ug Yiiz (Se Rokh) isimli filmleriyle
Mohsen Makhmalbaf’in Zayendehrood Geceleri (Shabhaye Zayendeh Rood) isimli

filmleridir.

1.6. Yontem
1.6.1. Arastirmanin Modeli

Bu arastirmada, Iran sinemasinda Devrim Oncesi ve Devrim sonrasi filmlerde
kadm nasil temsil edildigi ve uygulanan sansiirler incelenmistir. Sinema filmi analizi
yapildigindan nitel analiz tiirii tercih edilmistir. Creswell (1998) nitel arastirmay1
aciklarken sosyal hayatt ve insana dair problemleri kendine 0zgii metotlarla
sorgulayarak, anlamlandirma siireci olarak ele almaktadir (Isikoglu, 2005, s.159). Nitel
aragtirma yonteminde “nasil” ve “ni¢in” sorular1 yanitlanmaya ¢alisildigindan arastirilan

sosyal olay ya da olgunun derinlemesine incelenmesi séz konusudur. Nitel arastirma,
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arastiritlan problemin miktar, sayisi, sikligi ve yogunlugundan daha ¢ok problemin
siirecine ve anlamina odaklanir (Denzin ve Lincoln, 1998’den aktaran Isikoglu, 2005,

s.159).

Segilen Iran sinemasindaki 6rneklerde arastirma arastirma sorulardaki cevaplart
bulmak ve titiz bicimde tanimlamak amaciyla betimsel analiz yontemi kullanilmigtir.
Elde edilen veriler arastirmaci tarafindan arastirma sorular1 ¢ergevesinde indirgenerek

yorumlandigi i¢in betimsel analize bagvurulmustur.

Betimsel igerik analizi, aragtirmacinin herhangi bir konu veya disipline iligkin genel
egilim ve arastirma sonuglarini ortaya koymak adina gergeklestirdigi bir sistematik
derleme yontemi olarak tanimlanmaktadir (Calik ve Sozbilir, 2014). Yani, betimsel
icerik analizi arastirilmak istenen konuya iliskin literatiirin nicel, nitel veya karma
olmasina bakilmaksizin belli Olgiitlere dayanarak secilmesi, secilen literatiire iliskin
betimsel verilerin ortaya ¢ikartilmast ve elde edilen verilerin yorumlanmasi siirecine
dayanmaktadir. Burada temel amag betimsel verilerden hareketle incelenmek istenen
konunun arastirmacilar tarafindan nasil ele alindigin1 ve bu durumun zaman igerisinde
nasil bir egilim gosterdigini derleme 6ncesi veya sonrasi olusturulan gesitli temalardan
faydalanarak ortaya koymaktir. Bu yontemde arastirmacinin amaci ¢ogunlukla sectigi
konuyla iliskili olarak yapilan akademik c¢aligmalarin amagclarini, hangi kuramsal
cerceveye ve yonteme dayandifini ve arastirmalarin bulgularini ortaya koymaktir
(Bellibas, 2018, s.513).

Betimsel analizde temel amag, elde edilmis olan bulgularin okuyucuya
Ozetlenmis ve yorumlanmis bir bi¢imde sunulmasidir. Betimsel analizi gergeklestirmek
icin dort asama soz konusudur. Ilk asama arastirmacimn arastirma sorularindan,
aragtirmanin kavramsal c¢ercevesinden ya da goriisme ve gozlemlerde yer alan
boyutlardan hareketle veri analizi i¢in bir ¢erceve olusturmaktir. Dolayisiyla verilerin
hangi temalar altinda diizenlenecegi ve sunulacagi bu asamada belirlenir. ikinci
asamada ise arastirmaci daha once olusturmus oldugu ¢ergeveye bagh kalarak verileri
isler ve diizenler. Bu asamada verilerin anlamli ve mantikli bir bigimde bir araya
getirilmesi s6z konusudur. Ugiincii asamada arastirmaci diizenlemis oldugu verileri
gerektigi yerlerde dogrudan alintilara bagvurmak suretiyle tanimlar. Son asamada
aragtirmaci tammlamis oldugu bulgulan acgiklar, iliskilendirir ve anlamlandirir. Eger bu
asamada bulgular arasindaki neden sonug iliskileri aciklanirsa ve ihtiya¢c duyulmasi
durumunda farkli olgular arasinda karsilagtirma yapilirsa agiklama, iligkilendirme ve

anlamlandirma yorumlar1 daha da gii¢clendirilmis olacaktir (Yildirim ve Simsek, 2013).

Tez calismasinda once filmler izlenerek kadimin temsiline Ornek olabilecek

sahneler saptanmistir. Bu sahneler ayr1 ayr1 olmak {izere incelenmis ve
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degerlendirilmistir. Boylece, kadinin erkek karsisindaki konumuna iliskin metaforlar,

davranislar ve sozler tespit edilmistir.

1.6.2. Evren ve Orneklem

Bu arastirmanin evrenini Iran sinemasinda yapilmis olan kadin temal filmler
olusturmustur. Orneklem ise amach 6rneklem yontemi ile segilmistir. Amach 6rneklem
derinlenmesine arastirma yapabilmek amaciyla c¢alismanin amaci baglaminda bilgi
acisindan zengin durumlarin se¢ilmesidir (Blytlkoztirk, 2012, s. 9). Arastirmada
filmlerde yer alan kadinlarin konumunu incelemeyi amaglamigtir. Dolayisiyla incelenen
filmler, Devrim sonrasini kapsamaktadir ve 3 filmden olusturulmustur. Bunlar 2000,
2000 oOncesi ve sonrasi olarak tammlanmstir. Incelenen filmler sunlardir:
Makhmalbaf’in Zayendehrood Geceleri-1990 (Shabhaye Zayendeh Rood); Cafer
Penahi’nin Daire-2000 (Dayerh) ve Uc Yiiz-2018 (Se Rokh)

Bu noktada akla neden 1980’lerden film alinmadig1 gelebilir. Belirtmek gerekir
ki, 1980’lerde kadmlar filmlerde oynatilamamaktadir. Nedeni ise Islam Devrimi’nin
gerceklesmesidir. Yonetmenler kadim oynatmaktan korkmaktadirlar. Ciinkii Islam
devleti yetkilileri tarafindan sansiirlenecegini diistinmektedirler. Kadin yerine genellikle
cocuklar1 oynatmaktadirlar. Dolayisiyla bu ¢alisma kadin temsili ve bu temsilde yer
alan sansiir konusunda oldugundan s6z konusu filmler 6rnek alinmis ve ¢oziimlemesi

yapilmistir. Nitekim bu filmlerde kadin yer almaktadir.

1.6.3. Verilerin Toplanmasi

Aragtirmada veriler, film kayitlarinin izlenmesiyle toplanmistir. Filmler izlenmis
ve desifresi yapilmistir. Bundan sonra temsil ve sansiir sahneleri saptanmistir. Daha
sonra da analizi yapilmistir. Kuramsal temel i¢in veri kaynaklari, dergiler, kitaplar,

makaleler, tezler, internet sayfalar1 olmustur.

Anadolu Universitesi Kiitiiphane ve Dékiimantasyon Merkezi ve Yiiksek Ogretim
Kurumu’nun arsivlerinden yararlanilarak kuramsal temel olusturulmustur. Arastirma

icin oncelikle arsiv taramasi yapilmustir. Filmler google’da taranarak elde edilmistir.
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1.6.4. Verilerin Analizi ve Coziimlenmesi

Arastirmanin  bu kisminda “amag¢” boliimiinde ortaya konan sorularin
yanitlandirabilmesine 6zen gosterilmis, arastirmanmin birinci béliimiinde medyada temsil
ve sansiir agiklanmig, aynm1 zamanda sinema ve medyada sansiirden s6z edilmistir.
Ardindan Liberal, Radikal ve Sosyalist Feminist kuramlar anlatilmistir. ikinci boliimde
diinya sinemasiyla ilgili bilgi verilmig, sinemanin nasil ortaya ¢iktig1 ve nasil gelistigi
ile ilgili genel bir tantmlama yapilmistir. Daha sonra iran sinemasinin nasil geldigi ve
nasil gelistigi ile ilgili bilgi aktarilmistir. Ayrica Iran’da sinemada sansiir ve kadinlara
kars1 olan sansiirden sdz edilmistir. Son olarak da Devrim sonrasi Iran sinemasindan

bazi filmler se¢ilerek donemlere gore kadin temsili ve bu temsilde sansiir incelenmistir.
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2. BOLUM: MEDYADA TEMSIL, SINEMADA SANSUR VE FEMINIST
KURAMLAR

Birinci boliimde tezin konusunu Iran sinemasinda kadina uygulanan sansiir
olusturdugundan 6nce genel olarak sansiir ve sinemada sansiir konularinda agiklamalar
yapilmistir. Daha sonra da tezin kuramsal temeli bakimindan feminist kuramlardan

bahsedilecektir.

2.1.Temsil Kavrami

Temsil kavraminin kokenine indigimizde Romalilarin “repraesentare”
sOzciiglinden tiiremis oldugunu goriiriiz. Temsil kavrami sinema alanindan daha c¢ok
siyaset bilimi, hukuk, felsefe ve sanat dallarinda daha cok karsimiza g¢ikmaktadir.
Temsil kavramini agiklayacak olursak daha Once olmayan bir seyin yazili olarak
aciklanmasi ya da bir soyutlamanin bir objede somut bigime déniistiiriilmesidir (Ors,

2006, s. 2).

Temsiller, iiretenlerin ve kullananlarin is birligi i¢cinde bulundugu bir ortamda
gerceklesir. Toplum hakkindaki anlatilar1 belirli bir oOrgiitsel baglam igerisinde
gerceklesen faaliyetler, o toplumu olusturan fertler tarafindan tiretilen orgiitlii etkinlikler
seklinde algilandiginda anlamli bir hale gelecektir. Topluma ait anlatilar1 orgiitsel
olarak algilamak demek, analize dahil edilecek Orgiitlerin tiim yonleriyle dikkate almak
anlamina gelir. Topluma dair anlatimlarda biirokratik yapilar, biit¢eler, profesyonel
davramis kodlari, hedef kitle ve imkanlar etkili olmaktadir. S6zii edilen tiim temsil
diinyalar1 bu temsilleri iireten ya da kullanan kisi ya da kurumlarin sahip oldugu bilgi ya

da iktidara gore farklilasmaktadirlar (Becker, 2016, s.38-39).

Diger temsil liretme diinyalarinda, temsilleri iiretenler diizenleme ve yorumlama isinin
cogunu kullanicilara birakir. Toplumsal ger¢ekligin temsillerini lizeren bazi sanatgilar bunu
kasitli olarak yapar. Sunduklari materyalden hareketle bir anlamda malumun ilam
goriilebilecek genellemeler yapmayi reddedip bu isi tereddiitsiiz bir sekilde kullanicilara
birakirlar. Burada da 6zgiirliik gercek olmaktan daha ziyade gériiniistedir ¢iinkii {ireticiler,
zanaatlarinin  teknik ve kavramsal araglarmi kullanicinin  etkinligini ve tepkisinin
yonlendirmek iizere ise kosarlar (Becker, 2016, s.57).

Temsili iki perspektiften incelemek miimkiindiir. Bunlardan ilki temsil edenin

temsil ettigi seyi algilama ve aktarma perspektifidir. ikincisi ise temsilin toplumsal
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perspektifidir. Nitekim temsil genellikle bireysel niteligini de toplumsal konumdaki
referanslarindan almaktadir (Alp, 2013, s. 43). Temsil kavramini sozli ve gorsel olarak
iki kategoride ele almak miimkiindiir. Ornek vermek gerekirse Dede Korkut’un
kopuzunun bas tarafindaki tellerinin ses gruplarindan birisi Giinesi temsil ederken diger
telleri ise Ay1 temsil etmektedir. Govde kisminda yer alan telleri tastyan koprii diye
adlandirilan boliimiin alt taraflar1 yeryliziinii, st taraflar1 ise gokyiizlini temsil
etmektedir (Eroglu, 2011, s. 5). Sozlii temsilin yan1 sira miizik aletlerin iizerine islenmis
motif ve ve yazilarin da i¢inde yasanilan topluma ait bilgiler verdigi gozlenmektedir.
Nitekim miizelerde halihazirda sergilenen ¢algilarla ilgili kaynaklarda mevcut gorseller
incelendiginde, toplumlarin kiiltiirlerini temsil eden Orneklere rastlamak miimkiindiir.
Bu motiflerin ilk Orneklerinin ise eski Mezopotamya medeniyetlerinden biri olan
Stimerlere kadar dayandig1 goriilmektedir (Tuncer 2005°den aktaran Tetik Isik, 2016, s.
1301).

Becker (2016) insanlarin i¢inde yasadiklart toplumlarimi anlatmak igin
kullandiklar1 roman, istatistik, tarih, etnografya, fotograf, sinema gibi aracglarla
ilgilendigini, biitin bu mecralarda fretilen temsil c¢abalar1 hakkinda ise “toplum
hakkinda bildirimler” ya da bazen “topluma dair temsiller/anlatilar” adimni verdigini
ifade etmektedir (Becker, 2016, s.23). Dolayisiyla birey, bilmedigi bir sey hakkinda ilk
izlenimlerini bagkalarimin bir seyler anlatmak i¢in tirettigi toplum hakkinda temsillerden
elde etme arayisina girerler. Giindelik hayatin akiginda insanlarin iirettigi rutin temsiller

ya da anlatilar mevcuttur (Becker, 2016, s.25).

Hall; dil, kiiltiir ve temsil siirecleri arasindaki iligkiyi izah ederken “dilin diinya
hakkinda anlamli bir sey sdylemek ya da diinyay:1 bagkalarina manidar bigmek sunmak
amaciyla kullanilmas1” oldugunu belirterek, temsilin dil ve anlami kiiltiire bagladigini
ortaya koymaktadir (Celenk, 2005, s. 81-82). Ozetleyecek olursak Hall, temsili bir
anlam insa eden ve anlamlandiran siire¢ olarak ele almistir. Hall’e gore temsil kavrami
iic ayn perspektifle aciklanabilir. Bunlar; insaci, yansitmaci ve kasitli yaklasim
perspektifleridir. Insac1 yaklasimda; temel olan kavram dildir. Insanlar etkili bir iletisim
saglayabilmek icin dil kullanir ve diller kiiltiirlere gore degisiklik gosterir bu diller
farkli tiirlerde Orgiitlenen isaretlerden meydana gelir (Dinger, 2019, s. 96).
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Temsil mekanizmasi inceledigimizde yalin isleyen bir siiregten ibaret oldugu
gorlilmektedir. Genel olarak insanlar ¢evresinden c¢esitli iletilere maruz kalan dogal ve
sosyal bir cevre iginde yasamaktadir. Iinsanoglu cevresindeki her seyi; 6zne, nesne,
simge, kavram olarak algilayarak ne anlatmak istedigini anlamaya c¢alismaktadir. Isin
dogasinda kaynagin anlatmak istedigini eksiksiz ve tam olarak algilama ihtimali
diistiktiir. Bu iletilere zihinde bir ad atfederek c¢oziimlemeye gayret gosteririz. Bunu
yaparken de algiladigimiz varligin (6zne nesne, simge kavrami v.s), daha dogrusu bizim
goriis- sezig- algilayis alanimiza iletisini sokmay1 basaran her seyin daha onceki zihinsel
kayitlarimizda karsiliginin olup olmadigini, bu kayitlarda, hangi izlenimlerimize

karsilik geldigini anlamaya ¢aligmaktayi1z (Anik, 2004, s.51).

Hobbes, temsil olgusunun her tiirlii hiikiimet tiirii icin gegerli oldugunu ve tim
yonetimlerin halki temsil ettigini savunmaktadir. Temsili gercek ve gergek olmayan
kisiler arasinda bir yetki devri olarak tanimlayan Hobbes, bu olgunun bicimsel yonii
tizerinde dururken gergek kisinin kendine diisen rolii dogrudan yerine getiren, gercek
olmayan kisinin ise bagkalarma ait diisiinceleri eylem olarak yerine getirmeye calisan

bir birey olarak tanimlamaktadir (Cit¢i, 1989, 18, 19).

Edward Said’e gore ise temsil kavrami sadece tarihsel, kiiltiirel ve siyasal olarak
i¢c ice gecmektedir. Ayrica Said, temsillerin hedefi olduguna vurgu yapmaktadir.
Temsiller genellikle etkiler yaratarak birden fazla goérevi yerine getirirler. Temsiller
sekillenmelerdir ya da Roland Barthes’in dilin tiim isleyisleri i¢in soyledigi gibi sekil
bozumlaridir. (Said, 2010, s. 285).

Insanlarin temsilleri iiretmek konusunda belirli amaclar1 vardir. Etkili bir temsilin
kullanicr i¢in ihtiyag duyulan seylere odaklanarak gereksiz seyler elimine ederek amaca
yonelmesi gerektigi ifade edilebilir. Temsil edilen sey gergekligin minimize edilmis hali
oldugundan baz1 ufak tefek miidahalelere maruz kalabilir. Hem temsili liretenler hem de
kullanicilar nihai sekli vermek iizere gerceklik iizerinde birkac operasyon
gerceklestirmektedirler. Nihayetinde toplumsal organizasyon, fiireticilerin  bu
operasyonlart hangi sekilde yapacaklarini belirlerken temsilin iiretim ve kullanim
seklini de belirmis olur. Tiim temsiller aslinda biraz da zorunlu olarak gergeklige ait

bilesenlerin bir kismim disarida birakmaktadir. Burada bazi sorular karsimiza
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cikmaktadir. Gergekligin hangi 6geleri temsile dahil edilmistir? Bu seckiyi bu haliyle
kim ya da kimler kabul edilir bulur? Ya da tam tersi kim bu temsile itiraz eder? Bir
temsil taraflarin her seyi acikca anladigi zaman etkili olur. Cogu zaman kullanilan
metaryaller, temsili izleyicilerin anlamasi agisindan dogru anlasilmayabilirler. Peki bu
temsiller yetersiz oldugunda kullanicilar {izerinde nasil bir etki birakirlar? Kullanicilar,
temsil tretenleri giliclii ve Onemli gordiikleri icin genelde iireticilerin en basta
niyetlendigi duruma yakin bir tepki verirler. Boylelikle iiretilen temsil ya da ortaya
konulan iiriin, tiim taraflar agisindan kabul edilebilir hale gelir (Becker, 2016, 5.45-47).
Dolayisiyla profesyonel olarak iiretilmis bir temsilin, iiretenlerin tercih ve ¢ikarlarini

yansittig1 ifade edilebilir (Becker, 2016, s.53).

Sinemada da kadm temsili, kadiminin toplumsal rollerini yansitmasi agisindan
onem arz etmektedir. Kadin sosyal hayatin i¢inde nasil bir yer tutuyorsa sinema da
bunun yansimalarini gérmek miimkiindiir. Sosyal hayat icerisinde ikinci konuma itilen
kadinin sinema sahnelerinde de ikinci planda olmasi kaginilmazdir. iran sinemas:
incelendiginde kadinin baz1 smrhiliklar  altinda  rollerini  oynamaya gayret
gostermektedir. Bu sinirliliklara bir de sansiirlenme tehditi eklenince oyunculuk biraz
daha zorlagmaktadir. Temsil kavramini sadece sinema ile sinirlandirmamak gerekir. Bu

nedenle medyada temsil konusuna deginecegiz.

2.1.1. Medyada Temisil

Temsil (representation), belli bir kiiltiire sahip bireyler arasinda anlamin
iiretilmesi ve alinip verilmesi 6rneginde oldugu gibi degis tokusa konu olmasinin temel
unsurudur. Bu siirecin igerisinde yer alan kavramlar ise dil, isaretler ve imajlardir (Hall,
2002). Bu agamada Hall bir noktaya dikkat cekmektedir. Ona gdre temsil etme kavrami
yansitmadan farklilasmaktadir. Nitekim bir se¢me, sunma, yapilandirma ve
bi¢imlendirme olmaktadir. Burada 6nemli bir nokta ise anlamlandirma pratiginin s6z
konusu olmasidir. Anlamlar ise bireysel degil, toplumsal olarak islev gérmektedirler.
Burada da toplumsal ve Kkiiltiirel yapilar ve iliskilerle iktidar iligkileri disinda
konumlandirilamazlar (Yaktil Oguz, 2012, s. 217).

Temsil kavramindan giliniimiizde farkli alanlarda farkli anlam ve islevlerle

yararlanilmaktadir. Temsil kavraminin tamimlanmasimn zor olmasi da buradan
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kaynaklanmaktadir. Oncelikle belirtilmelidir ki temsil sdzciigiiniin kaynagi, Romalilarin
“repraesentare” kavramidir (Ors, 2006, s. 2). Bu sozciik sosyoloji, siyaset bilimi, hukuk,
felsefe ve sanat alanlarinda daha yaygin olarak tartisilagelmistir. Sanatin tarihinin

tiimiiniin bir temsil tarihi oldugu ileri siiriilebilir (Ors, 2006, s. 18).

Temsil kavrami kiiltiirel ¢aligmalarla ortiisen ve 6zdeslesen bir kavram halini
almistir. Kiiltiirel ¢aligmalar, 6ziinde sosyal gercekligin carpitilarak temsil edildigi
gorlislinii kutsamaktadir. Bir seyin temsili, yazili gorsel ve isitsel bakimdan dil
araciligiyla genelleme yapmak olarak tamimlanabilir (Dogru Arsan, 2004, s. 159).
Sozctiklerin temsil i¢in yaptig1 iki anlamli tanim Stuart Hall’a dayandirilarak su sekilde

aciklanabilir (Hall, 1997)

e Bir seyi temsil eden tammlama yapmak, hafizalarda o seyi cagristirarak
portrelemek ya da zihinlerde mevcut bir imaja gonderme yaparak benzerlerini
anlamamamizi saglamaktadir.

e Temsil ayn1 zamanda bir seyin sembolize edilmesi anlami da gelmektedir.

Ornegin Hristiyanlikta hacin Isa’nin ¢armiha gerilisini sembolize etmesi gibi.

Temsil, yogun olarak dolayli ve sembolik bir yapiy1 da kapsayan bir kavram
olarak tamimlanmaktadir. Yani dil, sanat ve kiiltiir gibi alanlar temsil alanlarindan
bazilaridir. Bunun nedenini séz konusu alanlarin aktarim araciligini {istlenen alanlar

olmasina baglamak dogru olacaktir (Alp, 2013, s. 40-61).

Temsiller, yasanilan kiiltlir tarafindan aktarilir ve bu kiiltiirden devralinir. Daha
sonra degerleri de benimseyecek bigimde yogrulur. Boylece bir kiiltiirii belirleyen alan
olarak belirir. Temsiller, ayrica siyaset alam bakimindan da Onem tasir. Sinema,
giiniimiizde siyasi miicadelelerin yiiriitiilmesi agisindan dnem tasiyan bir kiiltiirel temsil
olusturmaktadir. Filmler nedir, ne ise yarar, toplumsal islevleri nelerdir gibi sorular bu
asamada onemli hale gelmektedir. Bu sorulara yamt su agiklamalarda olabilir: Sosyal
gercekligin su ya da bu sekilde insa edilmesine zemin hazirlayan psikolojik duruslar
bulunmaktadir. Bunlar, diinyanin ne oldugu ve nasil olmasi gerektigine iligkin ortak
diistinceyi yonlendirir. Boylece, toplumsal ve siyasal kurumlar1 ayakta tutan genis bir

kiiltiirel temsiller sisteminin pargasi olur (Ryan, 2010, s. 37-38).
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Medya ve temsil kavramlar bir arada kullanildiginda dikkat edilmesi gereken
nokta, medyanin islevlerinden birinin bir tiir temsil aktorliigii yapmak oldugudur
(Curran, 1997°den aktaran Dogru Arsan, 2004, s. 160). Durum bdyle olunca konuyu
liberal ve elestirel yaklasimlar baglaminda ele alip degerlendirmek yararli olacaktir.
Liberal yaklasimda, medya diisiince pazari olusturdugundan farkli toplumsal gruplarin
ve Orgiitlerin kendilerine 6zgii segeneksel bakis agilarim1 ve konular1 degerlendirmelerini
ifade edecek bir ara¢ olmaktadir. Medyaya yonelik bu iyimser goriis, uzun bir tarihsel
siirecten gegerek olusmustur (Ozer, 2010). Ancak, séz konusu iyimser goriisiin ve
medyaya iliskin anlam yiiklemenin, gercekte 6zel bir dayanagi ve karsiligir oldugunu
sOylemek pek miimkiin goriinmemektedir. Nitekim medyanin gercekte ve bunun pratik
goriiniimiinde temsil giiclinli, egemen gruplarin ¢ikarlar1 dogrultusunda kullandig:
cesitli calismalarda ortaya konmaktadir (Ozer, 2019). Bu siirecte medya egemen kisi ve
kurumlarin dayattig1 cerceveleri benimseyip yaymaktadir. Buna karsilik, egemen
konumda olmayan goriisleri de marjinallestirmekte ve mesru olmayan bir konuma
itmektedir (Shoemaker ve Teese, 1997’den aktaran Dogru Arsan, 2004, s. 160). Nitekim
egemen medyanin temsil pratikleri SN ve 1K formiiliiniin karsiliklar1 olmakta ve bu da
akredite kaynaklarin goriislerinin haberlerin ¢ercevesini belirledigini saptamak ve
buradan tiireyen dizi ve filmlere sizdigimi séylemek miimkiindiir. Elbette bu, ideal

temsil olamaz ve liberal goriisiin uydurdugu bir olgudur.

Anlam agisindan yapisalct ve kiiltiirel ¢aligmalart bir araya getirmeye c¢aligan bir
calisma olarak Hall ve arkadaglarimin (1978) klasiklesmis arastirmalari G6rnek
verilmektedir (Curran vd. 1991, s. 249). Medya, anlam alanmi icinde ve bu alan
araciligtyla islevini siirdiirmektedir. Anlam, ¢ok anlamlidir. Bunun nedenini anlamin
kendine 6zgii dogasinda aramak dogru olacaktir. Cogu anlam arasinda sadece birisi
basat konuma yerlesir ya da yerlestirilir. Bu miicadele sirasinda gergeklestirilir. Ancak
belirtmek gerekir ki s6z konusu basatlik daha bastan verili degildir; miicadeleyle
olusturulur ya da basarilir. Anlamin bu asamada bir ayna gibi degil de bir dil gibi rol
oynadigin1 saptamak onemlidir. Nitekim anlamlar, toplumsal yap1 ve iligkiler ig¢erisinde
var olur (Hall, 2002). Anlam tizerindeki ideolojik miicadele siirekli olarak var olacaktir.
Ancak, iletisim kurami ve arastirmasi ideoloji sorunuyla ilgilenmekten kesinlikle

kacinamaz. Medyanin ideolojik olduguna iliskin bir iddia bulunmaktadir. Bu iddianin
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temelinde medyanin anlamin toplumsal ingas1 alaninda isgordiigii diisiincesi
yatmaktadir. Medyanin sagladigi alanin iizerinde, insanlar kendi bilinglerine
varmaktadirlar (Hall, 2002, s. 118). Elestirel bakis a¢isi, medyanin en énemli etkisinin
ideolojik etki oldugunu savunmaktadir (Shoemaker ve Reese, 2002, s. 139). Ozetle
medya asla gercekligi nesnel bir diizlemde temsil edemez. Buna karsilik medyanin

yaptig1, sosyal gergekligi ideolojik olarak temsil etmektir.

Anlam olusturma kaygisinda olan ideolojiler ya da hiikiimetler, iletisim araglarin
kullanarak istedikleri mesajlart topluma enjekte etmeye gayret gosterirler. Her
ideolojinin kadinin toplumsal goriiniimii hakkinda bir goriisii vardir. Bu goriisiin diger
goriislerden tistiin oldugunu diistinmektedirler. Dolayisiyla medyada tercih edilen temsil
bi¢iminin ideolojilerin ya da hiikiimetlerin bir tercihi oldugunu séylemek miimkiindiir.
Bu temsilin ne sekilde gerceklesecegi ise bir takim yasal diizenlemeler ya da dolayl
smirlamalarla gergeklesir ki bu durum karsimiza sansiir kavramini ¢ikarmaktadir. Bu
noktada sansiir kavraminin ne oldugu ne sekilde uygulandigi, sanatta uygulanan

sansiiriin ne sekilde gerceklestigi hususlari {izerinde durmak gerekir.

2.2. Sansiir kavrami

Sansiir kelimesi, Latince ‘censieren’ sozciiglinden tiiretilmis olup, denetlemek,
yargilamak anlamlarin1 tagimaktadir. Eski Roma’da ‘censor’ adi verilen devlet
gorevlileri atanip oynanacak ¢esitli tiyatro oyunlarim denetleme ve yargilama
gorevlerini Ustlenmislerdir. Fransizcaya ‘censure’ soOzciigii olarak tiiremis olup,

Tiirkceye de Fransizcadan gelmistir (Tunali’dan aktaran Yilmaz, 2019, s. 4).

Sansiir kavramimi genel olarak politik iktidarlar tarafindan denetlenip kontrol
edilmesi anlamina gelmektedir. Sansiir hemen her toplumda baski, yasak ve diktatorliik
gibi kavramlarla bir arada amilmaktadir. Sansiir aym zamanda devletin ve toplumun
isleyisinde geleneksel yapiya ve kurumlara zarar gelmesini istemeyen ve bu nedenle
degisim fikrine karsi ¢ikanlarla, toplumun gelisimi i¢in yeni olan hemen her seye kucak
acilmas1 gerektigini savunanlar arasinda yiizyillardir var olan bir tartisgmamn da

sebebidir (Celik, 2009, s. 72). Oztiirk (2006) sansiir kavramini, bir toplumun ya da bu
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topluma ait alt grubun diisiincelerini dile getirmesini sinirlayan bir siire¢ olarak

aciklamaktadir.

‘Sansiir’ kitap, dergi, oyun, film gibi yazili, gorsel veya sozel eserlerin iceriginde
sakincali olarak nitelendirilen entelektiiel, siyasi ve dini fikirlerin, ahlaka aykiri,
miistehcen, onur kirici, saldiri niteligi tasidigina inanilan diisiincelerin veya goriintiilerin
denetlenmesi, degistirilmesi ve kontrol altinda tutulmasi olarak tanimlanabilir. Sanstiriin
kapsami hemen hemen her zaman erk sahibi merciler tarafindan belirlendigi ve

uygulandig1 i¢in otoritenin baskict ve sert miidahalesi olarak algilanmaktadir (Senlen,
2011, s. 8).

Sansiir iletisim aracglarindan yayilan bilgiyi iki tiirli etkileyebilir. Sansiir,
ozendirme seklinde gergeklesebilecegi gibi yasaklama seklinde de tezahiir edebilir.
Sansiirii uygulayan kurum ya da bireyler belirledikleri bilgilerin hedef kitlelere
yayilmasini arzu edebilirler. Bu durum sansiiriin 6zendirme yOniine bir 6rnek teskil
edebilir. Yasaklama seklinde gerceklesen sansiir de ise istenilmeyen bilgilerin
engellenmesi ya da carpitilmasi s6z konusudur (Mutlu, 2004, s. 246). Ozgiirliik alaninin
daraltilmas1 sanslir kavramimi ortaya ¢ikarmaktadir. Sahbaz’a (2007, s. 26) gore
diistincenin iiretilmesi i¢cin baz1 dzgiirliiklerin var olmas1 gerekmektedir. Bu 6zgiirliikler

sunlardir:
e Bilgi ve fikirleri 6zglirce arastirabilmek ve ulasabilmek,
e Ogrenme hakkinin serbest olmasi,
e Haber alma 0zgiirliigiiniin olmasi,

e Haber alma kanallarinda yer alan tikanikliklarin ya da engellemelerin ortadan

kaldirilmasini isteme 6zgiirlig,
e (Cogulcu bir toplum yapis1 anlayisi,

e Farkli diisiincelerin 0Ozglirce tartisilmasina zemin olusturacak ortamin

saglanmasi,

e Egitimin 6zgiir ve demokratik bicimde yapilmasini isteme hakki.
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Sinemaya bu 6zgiirliikler agisindan bakildiginda bu hususlardan herhangi birinin
engellenmesi ya da bu oOzgiirliikkleri kisitlayic1 tim faaliyetler sansiir kapsaminda

degerlendirilebilir.

Ahmet Cit¢i’nin aktardigi {izere sansiir, sozliik anlamiyla kitap, film, piyes,
mektup gibi eserleri kontrol etmek ve saldirgan siyasi olarak kabul gérmeyen veya
ozellikle savas aminda gilivenligi tehdit eden unsurlar1 ¢ikarmak anlamina gelmektedir
(Oxford Advanced Learner’s Dictionary 1995°den aktaran Citgi, 2001, s. 19). Sansiir
s0z, yazi, resim, film ve sesle yapilan her ¢esit haberlesmenin yapilmasindan 6nce veya
sonra ya da yayim aninda bunlar1 denetlemek iizere alinan emniyet onlemi demektir
(Y1lmaz 1992’den aktaran Citci, 2001, s. 19). Nitekim sansiir ifade ve eylem 0zgiirligii
iizerinde yapilan bir kisitlamadir ve genel olarak tiim toplumlarda kiiltiirel ve politik
baglamlara uygulanmaktadir. En 0Ozgiir toplumlarda bile, sansiir uygulandigin

gorebilmekteyiz.

15. ylizyilin ortalarindan baglayarak yeni baskilar ortaya ¢ikmistir. Avrupa ve dini
otoriteler tiim yazilarda kati, kisitlayic1 diizenlemeler getirmeden once Katolik kilise
yetkilileri ve Avrupa zalim krallar1 yapilan teftislere eslik etmektelerdir

(https://aasjb.blogsky.com).

Diinyada sansiirden bahsedecek olursak, iicilincii diinya iilkelerinde ve laiklik
ilkesine uymayan iilkelerde daha fazla sansiir uygulandigi gézlenmektedir. Ancak bu,
diger iilkelerde olmadig1 anlamina gelmemektedir. Ornek verecek olursak, birinci diinya
iilkesi olan Tiirkiye'de sansiir uygulanmaktadir. Ya da eski Sovyetler Birligi'nde imge
sansiirli yaygindi. Sansiiriin olusumunda veya ortaya ¢ikmasinda en 6nemli faktor siyasi
sorudur, ancak konunun politik dogasina ek olarak, toplumdaki hakim gelenekler
ozellikle dini, ahlaki ve etik alanlarda gelenekler ve iki yonlii iliski. Sosyal ve kiiltiirel
iligkiler arasinda ve sozde "ulusal degerler" altinda ve genellikle bunlara bagli kalmak
(yanlhs, mantiksiz ve haksiz da olsa), farkli mesajlagsma siirecinde saglam bir balyoz

olarak sansiire neden olmaktadir (https://aasjb.blogsky.com).

Foucault’a gore, iktidar genellikle her alanda var olmaktadir, ayrica kurumlarda
bulunan sosyal bir giic olarak bilinmektedir. On altinc1 Yiizyilda ortaya ¢ikan devlet

kavrami, belirli bir tabakanin veya kimselerin ¢ikarlar1 g6z 6niinde bulundurup bireyleri

24



yok sayan siyasal bir gii¢ olarak degerlendirilmektedir. Foucault; hapishane, okul,
hastane gibi yansiz ve bagimsiz olarak goriilen kurumlarin aslinda insanlara baski,
egemen olma, diglama ve sansiir yoluyla siddet uyguladigim one siirmektedir (Foucault,
1995°den aktaran Senlen, 2011, s. 10). Arthur Miller Amerikali oyun yazari, sansiir
gorevini lstlenen kisiye “Seytan” ismini vermektedir. Millere gore, sansiiriin bircok
goniisii, kilig1 oldugunu 6ne siirmektedir, ona gore sansiir bir yerde yok edilirse diger
kilikta ortaya ¢ikacagini vurgulamaktadir (Miller, 1993’den aktaran Celik, 2009, s. 74).
Biilbiil’e gore sansiir kavrami, mutlak olarak aragsal bir diizlemde, resmi ideolojinin

bask1 kurmak i¢in kullandig1 bir kontrol mekanizmasidir (Biilbiil, 2014, s. 214).

Iran’da sansiir Sasani’ler devrinde din konusunda sert bigimde uygulaniyordu.
Zerdiistlik dinine mensup Mazdekiler, Gebad doneminde Zerdiist din adamlar1 ve
Mesihilerle miicadelesinde kaybedince maglup olmuslar ve tamanmu katledilmislerdir.
Aym zamanda Mazdekilere ait olan tiim kitaplar da yakilmistir. Iran'da resmi sansiir
matbaa kullanilmaya baglandiginda ve gazeteler basilmaya basladiginda karsimiza
cikmaktadir. Iran’in ilk gazeteleri Muhammed Sah ve Nasreddin Sah idareleri altinda
yayinlanmistir. Bu donemde 6zel gorevliler tarafindan teftis ve denetim yapilmaktaydi
(Sadr, 2015, s. 13).

Sinema sanat1 Iran’a girdiginden itibaren sansiir de baslamistir. Yabanci filmler
oyle sansiir ediliyordu ki sahnelerin kesildigi bile anlasiimiyordu. Ornegin Misyo Buker
filminin bir sahnesinde sahin sakalimin kesildigi anlar altt dakika uzunlugunda

kesilmistir (Sadr, 2015, s. 24).

[ran’da 25 yil sansiir isimli kitapta sansiiriin kitap ve gazetelerde siklikla
uygulandig: ifade edilmistir. Bu Adalet sisteminde siddet, tiirlii iskenceler, hapse giren
insanlarin hatiralarim1 ele almistir. Kitap yaymlanirken bu boliimler sansiirlenmistir

(Sadr, 2015, s. 25).

Sansiir sadece edebiyatla sinirli kalmayip, aym zamanda siyasetin, miizigin,
iletisim aracglar1 olarak televizyon, basin—yayin organlarimin ve sanatin hemen her

tiirtiniin kapsama alanina girmektedir. Genel olarak sansiir toplumla iligkisi olan hemen

her alanda gozlenebilmektedir (Celik, 2009, s. 73).
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Sanat¢1, sanat eseriyle topluma bir mesaj vermeye ¢alisir. Bu mesaj her zaman
hakim ideolojinin gorlisiinii yansitmaz. Sanat¢1 kendi perspektifinden bir felsefi okuma
gerceklestirerek sanat eserini ortaya koyar. Burada farkli fikirlere acik olup olmamak,
sanat¢iya uygulanan sansiiriin derecesini belirleyecektir. Totaliter rejimlerin sanatci
iizerinde bir baski unsuru olarak hissedilmesi beklenilen bir durumdur. Bu asamada

sanatta sansiir konusunun incelenmesinde fayda vardir.

2.2.1.Sanatta Sansiir

Sansiiriin sadece basin yayinla sinirli kaldigini séylemek miimkiin degildir. Ayni
zamanda sansiir sanatin diger dallarinda da kendini gdstermektedir. Bu nedenle bu

boliimde kisaca sanatta sansiirden bahsedilecektir.

Sanat sozliik anlami olarak “Duygu, tasavvur ve fikirleri etkili bir bigimde ve
goze gonle hitap edecek sekilde soz, yazi, resim, heykel vb. ile ifade etme husisundaki
yaraticilik” ele alinir (lugatim.com/s/sanat). Ersoy’a gore, sanat terimi yaygin olarak
plastik veya gorsel sanatlar i¢in kullanilmakta olup edebiyat ve miizik sanatlarinmi da
kapsamaktadir (Ersoy, 1983, s. 7). Tolstoy ise insanin daha dnce tecriibe ettigi duygulari
kendinde canlandirdiktan sonra, ayni duyguyu diger insanlarin hissedebilmesi i¢in
hareket, ses, ¢izgi, renk ya da sozciliklerle belirlenmis bigimlerden olusan c¢esitli
duygulari, dig diinyaya somut sekilde ifade etmek ihtiyacinin iiriinii olarak sanatin
ortaya ¢iktigini ifade etmektedir (Ersoy, 1983, s.7). Sanatta ifade edilen bu duygularin
bireyler ya da bazi kurumlar tarafindan benimsenmemesi sonucunda engellenmesi,

degistirilmesi, yok sayilmasi durumunda sansiir ortaya ¢ikmaktadir.

Sansiiriin hemen hemen tiim sanat dallarinda uygulandigin1 gérmekteyiz. Sansiir
kelimesinin anlami ise “kitaplarin, gazetelerin, oyunlarin, filmlerin, mektuplarin vb.
hiikiimet veya bireysel emirlerle gbzden gecirilmesidir”. Sansiirii uygulayan kisi veya
kurum sahip oldugu yetkiyle sanat iirliniinii kontrolden gegcirdikten sonra yaymlamaya

izin vermektedir (Masumi, 2012, s.3).

B. Croce ise “Sanat Sezgidir” der sezgi ile sanatin ayni anlamlar tagidigi kabul

edilince sanatin bagimsizligini daha iyi anlariz. Sezgisel bilgi, zihnin diger etkinlik
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bi¢cimlerinden bagimsiz olarak gelistiginden duygu tepkilerini ifade eden bir terim

oldugu goriilmektedir (Ersoy, 1983, s. 11).

Tiyatro sanatina baktiginuzda Ingiltere’de 1956’dan sonraki yazilan oyunlarin
genelde orta sinifi betimledigi goriilmektedir. 1843 yilinda Tiyatro yasasiyla bu alanda
bir sansiir durumu goriilmektedir ancak uzun siirmeden 1968’de resmen kaldirilmistir.
Bu tarihten sonra oyun yazarlarimin 6zgiir alan1 olduk¢a genislemistir (Giiney, 2011, s.

142).

Frederick Schauer, sanat1 haberlesme araci olarak degerlendirmemek gerektigini
sanatginin  kastettigi ile gozlemcinin algiladigi arasinda zorunlu bir boslugun var
oldugunu bu yiizden de ifade 6zgiirligliniin kapsami i¢inde degerlendirilemeyecegini
belirtmistir. Bu agidan devletlerin sanata dair sinirlamalarim ve 6zellikle sansiir

uygulamalarini ise su gerekceye baglamistir:

Asil harekete gegirici faktor, iktidarin denetleme eyleminin, davranisin haberlesmeyle ilgili
etkisine yonelip yonelmemesidir. Eger s6z konusu denetleme, insanlarin bir sanat eserinden
etkilenme Olglisiinii simirlamak igin tasarlaniyorsa, eserin formatina, bir kimsenin eseri
felsefi temellerle nasil niteledigine ve sanat¢inin kendi niyetine aldiris etmeksizin, ifade
Ozgirligi gerekgeleri harekete gecer. Bu noktadan bakilinca, hemen biitiin sanatsal
sansiirlerin ifade Ozgiirliigli meselesi oldugu, ciinkii sansiirlin arkasindaki faktoriin,
neredeyse her zaman, seyirci veya dinleyicilerin bir sekilde etkilenmelerinin dnlenmesi
arzusu oldugu ortaya g¢ikmaktadir. Boylece sanatsal sansiir, sanat eserinin haberlesme
etkisine yonelmis bir eylem olmaktadir (Bing6l, 2011, s. 115).

Sanat Ozgiirliigli kavramini ele alacak olursak Oncelikle diisiince ve ifade
ozgirligi ile iligkili oldugunu séylemek miimkiindiir. Diisiince 6zgirliigii oncelikle
insanin tinsel ve zihinsel alaninda gelistigi i¢in sadece diisiince olarak kalmasi yani disa
vurulmamasi hukuksal alanim ilgilendirmez. Hukuk, bir eylemin ger¢eklesmesi ile
ilgilenir ve ilke olarak yalmizca disa vurulan davramslarla ilgilenir. Bu agidan
bakildiginda aslinda diislince ve kanaat 6zgiirliigiinii ilan etmeye dahi gerek yoktur

(Bingol, 211, s. 116).

Sansiiriin ilk olarak matbaanin icadi ile ortaya ¢iktig1 sdylenebilir. Basimi yapan
birey ya da kurulus yetkisine dayanarak kitaplarin basilmadan oOnce denetimi
yapmaktaydi. Sansiir, hukuki bir kavram olarak ele alindiginda, soz, yazi, resim veya
sahne sanatlariyla ve radyo, televizyon, film v.b. gibi modern kitle iletisim araglarini
kullanarak kamuoyuna ulastirilmak iizere yapilan yayinlarin agiga ¢ikmadan Once

devletge kontrolii demektir (Tikves, 1964, s. 725).
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P. Basaran ve U. Karan, “Sanatsal Ifade Ozgiirliigii” adli calismada Birlesmis
Milletler Ozel Raportorliigii gorevini ifa eden Farida Shaheed tarafindan hazirlanan

“Sanatsal Ifade ve Yaraticilik Ozgiirliigii Hakk1” isimli raporu sdyle yorumlamaktadir:

“Sanatsal ifade Ozgirligii bakimindan da ayni durum gegerlidir ve tiim sanat
disiplinleri ifade Ozgilirliigi korumasindan aym sekilde yararlamir. Birlesmis
Milletler Ozel Raportdrii Farida Shaheed’in hazirladign “Sanatsal Ifade ve
Yaraticihik Ozgiirliigii Hakk1” baglikli raporda da “igeriginin kutsal veya diinyevi,
politik veya apolitik olmasindan ya da toplumsal meseleleri konu edinip
edinmemesinden bagimsiz olarak, estetik ve/veya sembolik boyut tagiyan, resim ve
¢izim, miizik, sarki ve dans, siir ve edebiyat, tiyatro ve sirk, fotograf, sinema ve
video, mimari ve heykel, performans ve kamusal alan miidahaleleri de igeren ancak
bunlarla smirli olmayan farkli mecralari kullanan ifade bi¢imleri géz Oniinde”
bulundurulmustur. Rapor “sanatsal faaliyetin; sanatsal ifade ve kreasyonlarin
yaratim, prodiiksiyon, dagitim ve yayginlastirmasina katkida bulunan ve bu
asamalarda gorev alan tiim kisileri kapsayan bir¢ok aktore bagli oldugunu ve
sadece sanatgiya indirgenemeyecegini” one siirer (Basaran ve Karan, 2016, s.15).

Sanatcilarin  sansiirle ilgili goriisleri Iran icinde ve disinda farkli sekilde
gerceklesmistir. Iran’da Sah déneminde konusma &zgiirliigii vardir diye sdylenir ama
diistince asamasinda bu 6zgiirlik s6z konusudur. Konusma agizdan ¢iktig1 an yani
eyleme doniistiigii an konusma 6zgiirliigii yoktur. Konugma 6zgiirliigii hicbir seyden
korkmadan ve aldirmadan ger¢eklesmemekte, milli sinirlart ve hiikiimetin sinirlarini
gbze almak zorundadir. Devrimden sonra ise kendi kendine sansiir ortaya ¢ikmistir. Bu
sansiir bi¢imi resmi sansiir biciminden daha tehlikeli bir durumdur. Resmi otoritelerin
sansiir yap demesine bile gerek kalmadan kisiler otosansiir uygulamaya baslamislardir.

Bu tiir sansiir sanatcilar arasinda yayilmistir (Sadr, 2015, s. 30).

Sansiirin ~ resmi  olarak  uygulanmas1  belirli  kanunlar  cercevesinde
gerceklesmektedir. Bu kanunlarin degismesi sonucu uygulanan sansiiriin boyutlarim
degistirebilmek miimkiindiir ancak burada en tehlikeli olan sansiir, otosansiir bi¢cimidir.
Otosansiir, bir kiiltiir seklinde topluma yerlestiginde bunu degistirebilmek bir kanunla
miimkiin olmaz. Kiiltiirel degisim uzun yillar gegmesi ile miimkiin olacaktir. Insanlarin
yaraticiliklarina smir koymasi halinde otosansiir bilingaltt bir sansiir bi¢imine

doniisecektir.

2.2.2. Sinemada Sansiir

Sansiir (censure) kelimesinin es anlamlis1 olarak kontrol sozciigili, Fransizca’dan

Tiirk¢e’ye geemistir (Tikves, 1968, s. 6). Sansiiriin anlamina bakildiginda, basin, yayn,
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haberlesme ile sinema ve kitap yapitlarinin Hiikiimetce Onceden denetlenmesi gibi
unsurlar dikkat ¢ekmektedir (Dilgin, 1983). Bunu her tiirlii yayin, sinema ve tiyatro
yapitlariinin 6nceden denetlenmesi olarak degerlendirmek de miimkiindiir (Larousse,
1973). Benzer bir tanimin Tiirk Dil Kurumu tarafindan yapildigini animsatmak yararl

olacaktir (http://tdk.gov.tr/).

Medya diinyasmi, belki de MO. 4000 yilinda yazinin bulunmasindan bu yana en
cok ilgilendiren konulardan biri hi¢ kuskusuz sansilirdiir. Aslinda sansiiriin tanima,
iilkeden {iilkeye hatta bazen aym iilkenin icinde bir uygulamadan digerine bile
degisebilmektedir (Duran, 1999, s. 70). Sansiir, bir yandan sanatgilarin yaraticilik
serbestligine, diisiince ve inanglarim ifade 6zgiirliiiine; 6te yandan, yetiskin seyircilerin
kisisel zevk ve egilimleri dogrultusunda se¢me hakkina, kamu makamlarinin
miidahalesi sorununu igermektedir. Sansiir bir¢cok sebepten dolay1 yapilabilmektedir.
Sansiir, zaman zaman kamu yarari i¢in bazen de siyasi amaglarla yapilabilmektedir.
Ancak kisitlayict ve engelleyici ozelligi ile bircok alanda gelisimi de engelledigi
sOylenebilir. Bu acidan bakildiginda sansiiriin 6nemi daha c¢ok ortaya ¢ikabilmektedir.

Berthold/Hartlieb sansiir dlciilerini dort kategoriye ayirmaktadir:

e Siyasi sebepler

e Kamu diizeni ile ilgili sebepler

e Ahlak ve adap ile ilgili sebepler

e Dini sebepler (Tikves, 1968, s.104).

Sansiir, diisiincenin oneminin fark edildigi giinden beri hem anlami hem de
uygulanma sekli olarak tartisma konusu olmaya devam etmektedir. Diisiince 6zgiirliigii
anayasal giivence altina alinmasina karsin farkli ilkelerde ¢esitli sekillerde sansiir
mekanizmasi islemeye devam etmektedir. Sansiir sanatsal 6zgiirliik tizerindeki tehditleri
acisindan ve bunun yamni sira siyasal, toplumsal yasam vb. alanlarda yarattigi etkiler

acisindan 6nem tagimaktadir (Ozgen, 2008, s. 20).

Sinemanin sansiire tabi olmasi gerektigini savunanlar, toplumun saglik ve
esenligi icin bazi degerlerin korunmasi ve maddi diizenin saglanmasi gerektigini 6ne
stirmektedirler. Kamu 6zgiirliiklerine dokunan her alanda oldugu gibi, bu konuda da,

onemli ve ¢oziimii giic olan sorun, sinema filmleri ilgililerinin hak ve 6zgiirlikleri ile
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toplum yasamimn zorunluluklar: arasinda gerekli dengenin kurulup siirdiiriilebilmesidir

(Kose, 2011, s. 75).

Sansiiriin iki tanim1 yapilmaktadir. Bunlar, dar ve genis sansiir tanimlaridir. Dar
anlamda medyada yer verilen igeriklerde siyasi ve ahlaki olmayan unsurlar denetlenir
(Pearson’dan aktaran Oztiirk, 2006, s. 51). Burada Hiikiimet baskis1 séz konusu olur ve
bu durum da aydinlanmamn bir {rlinii olarak degerlendirilmektedir. Nitekim
aydinlanma projesi, aklin Ozgiirlesmesine odaklanmistir. Burada kigisel haklar
basroldedir. Dolayisiyla sansiire iligkin yorum ya da yaklasim da onun o6zgiirlesmeyi
engelledigi yoniindedir (Oztiirk, 2005). Giiniimiizde ise 6zgiin mesajlarin engellenmesi
olarak degerlendirilmektedir. Ornegin ydnetmen bir mesaj vermeye calisir, yetkili bunu
politik bulur ve sansiirler. Dolayisiyla bu siirecte yayin ya da gosterim izne bagl olarak
gerceklestirilebilir. Baska bir deyisle bdyle bir zorunluluk da getirilebilir (Ozodnor,
2005). Elbette, denetim sirasinda uygun bulunmayan sahneler kesilebilir de. Sansiiriin
bu durumunu, bir grubun ya da sinifin goriislerinin agiklanmasimin Oniindeki engel
olarak tanimlamak da miimkiindiir. Dolayisiyla 6n denetim unsuru bu asamada kendini
gostermektedir. Mahkeme karariyla, yayindan once 6n smirlama getirilebilir. Ayrica
yasaklama da getirilebilir (Sonmez, 2010, s. 147). Yukarida anilan genis yOnelim
bakimindan ise yayin sonrasi denetim de dikkat ¢ekmektedir. Bu da otosansiire neden
olmaktadir. Yaymci yapitimt yayindan Once kontrol etmekte ve sakincali

bulunabilecegini tahmin ettigi sahneleri kesmektedir.

Sansiir bir fikir ve diisiincenin herhangi bir aragla agiklanmadan 6nceki evrede,
yetkili kilinan kamu makamlarinca igerigi yoniinden denetimine ve iznine tabi tutulmasi
seklindeki en agir “simirlamadir”. Sansiir, idare makamlarmin, belli bir ifade hareketine
“ruhsat” verip vermemesi; fikir ve diisiincelerin agiklanmasinin ya da agiklanmamasinin
idare’nin takdirine ve ruhsatina birakilmasidir. Sansiir idare’ye agiklama hareketini
yasaklamasindan, igeriginin kendisinin izin verdigi, uygun gordiigii hale getirilmesini,
degistirilmesine kadar uzanan “tasarruf” yetkisini tantyan bir 6n simirlamadir. Sansiir,
diistincenin, kamuya ancak sansiir makaminin onayladigi igerigiyle ve olgiide
duyurulmasini, kamu’nun da ancak bu kosullarla duymasim saglayan agir bir

smirlamadir (Bilgen, 1979, s. 19).
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Ote yandan sinemada sansiire bakildiginda su tespitler yapilabilir: Sinema bir
sanat ve teknolojidir ve bir dizi hareketli resim yardimiyla izleyicisine mesaj gonderir.
Sinema ayni zamanda siyasi ve sosyal diisiinceleri ve hatta ekonomik fikirleri yaymak
ve izleyiciye sunmak i¢in en giizel aragtir. Sanat dallarindan en etkili olan sinema ayni

zamanda iletisim araclarindan biridir, sinema tipki basin gibi bir haberlesme aracidir.

Sansiir teriminden her tiirlii ifade araci lizerindeki Onleyici devlet denetimi
anlagilmaktadir. Doktrinde film sansiirii “film yapana, filmin c¢ekebilmesi ve
gosterebilmesi gibi maddi faaliyetlerde bulunabilmesi icin idarenin izin belgesi
vermesine esas teskil eden takdiri muhtevali Onleyici bir denetim” olarak

tanimlanmaktadir (Bilgen, 1979, s. 20).

Sansiir sadece okuryazarlikla sirli kalmamistir ayni zamanda da tiyatro ve
sinemada da sansiir uygulanmistir. Onceden Londra’da tiyatro oyunlarinin
oynanabilmeleri i¢in Eglence Efendisi’nden izin belgesi alinmasi gerekmekteydi.
Metinler 6nemli dinsel ya da siyasi meseleler konusunda oldugu gibi yurticindeki ve
yurtdisindaki onemli kisilere gondermeler baglaminda da cok dikkatli bir bigimde
inceleniyordu (Briggs ve Burke, 2011, s. 57).

fkinci Diinya Savasi sirasinda ve savasin sona ermesinden hemen sonra birgok
iilkede yeni sansiir kanunlart kabul edilmistir. Clinkii film teknigi bu yillarda biiyiik bir
gelisme gostermis ve sinemamn Kitleler {izerindeki eski giicii daha iyi anlasilmaya
baslamistir. Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra film sansiirii zirveye erismistir (Tikves,

1968, 5.32).

Sansiiriin baglica sorunu oyun metni 6nceden sunulmus olsa da oyun sahnelendigi
sirada aktériin  bozguncu diisiincelerini dogagtan sdylemesini engellemenin zor
olmasidir. Bu nedenle Londra’da oynanan, Thomas Middleton’in Ispanya kraliyet
sarayini yeren, kotli sohretli A Game at Chess’i (Bir Satrang Oyunu, 1625) gibi bazi
oyunlar, Piskoposu’un ya da Kraliyet Danigma Meclisi’nin emriyle acimasizca sona

erdirilmistir (Briggs ve Burke, 2011, s. 57).

Film sansiiriiniin ¢esitleri, 6n sansiir, ¢evrilmesine heniiz baslanmamis bir filmin
senaryosu tizerinde yapilan ve bundan alinan sonuca gore filmin ¢ekilip ¢ekilmemesine

ya da degisiklik yapilmasina yol agan bir sansiir ¢esididir. “Kendi kendine sansiir (auto-
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censure)” filmlerin sinema endiistrisi tarafindan mesleki bir sansiire tabi tutulmasi

demektir (Tikves, 1968, s. 12).

Sinema filmlerine uygulanan sansiir, devlet sansiirii, ya da kendi kendini sansiir
(otosansiir) seklinde ortaya c¢ikmaktadir. Devlet sansiiriinde c¢evrilmesine heniiz
baglanmamis bir filmin senaryosu iizerinde bir inceleme yapilarak ve senaryosunda
gerekli degisiklikler yapildiktan sonra g¢evrilmesine izin verilmektedir. Diger bir
ifadeyle On sansiir sistemi uygulanmaktadir. Bu sistem, genel olarak senaryonun film
haline geldikten sonra da devam etmekte ve ortaya ¢ikan filmin de ayrica denetimden
gecmis senaryoya uygunlugu arastirilmakta, boylelikle sansiir bu asamada da s6z

konusu olabilmektedir (Tarhanli, 1983, s. 123, 124).

Biitiin bu aciklamalardan sonra, bu ¢alisma agisindan sansiirle ilgili su tespitlerde
bulunulabilir. Sansiir biitiin iilkelerde uygulanmaktadir ancak sansiiriin bi¢imi ve sekli
iilkeden tilkeye hatta kiiltiirden kiiltiire de degisiklik gdstermektedir. Sansiir uygulayan
bir irade, her zaman yaptig1 seyin toplum yararina oldugu saviyla hareket etmektedir.
Istedigi toplum yapisini olusturabilmek i¢in manipiilasyona yonelmektedir. Sansiir ise
bu manipiilasyonda en etkili aractir. Nitekim sinirli alanlarda sanstiriin  faydal
olabilecegini sdyleyebiliriz. Giinlimiizde yasanan pandemik salginlara dair haberlerde
toplumun panik havasi olusturmamasi i¢in resmi otoritelerin temkinli agiklamalar
yapmasli, ger¢egin bir kismimi gostererek toplumun sakin kalmasini saglamaya
caligmalar1 bu duruma 6rnek olarak verilebilir. Bir sanat¢inin ya da yonetmenin hayati
yorumlamasini ya da hayata bakis agisimni yansittigi eser iizerinde yapilan sansiir,

ozgiirliikklerin kisitlanmasi baglaminda degerlendirilebilir.

2.3. Feminist Kuramlar

Toplumsal cinsiyet kavrami kadin ve erkek iizerine yapilandirilsa da bu, esit bir
kutuplagsma tizerine kurulu degildir. Tarihsel siire¢ agisindan bakildiginda, kadinin
erkekten daha geri planda ve tahakkiim altinda bir cins olarak varligini siirdiirmek
zorunda kaldig1 goriiliir (Akinc1 Yiiksel, 2016). Feminizm 19. Yiizyila girilirken kendini
gostermistir. Kadin anlamina gelen femine sozclgiinden tiiretilmistir. Latincede

feminizm kadin anlaminda kullanilmaktadir. Fransizca’da Feme=Kadin sozciigiinden
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tiiretilmistir. Bu iilkeye girisi 1837°den sonradir. ingilizce’ye girisi de Fransizca’ya
girisinden yaklasik 50 yil sonrasina 1890’lara rastlamaktadir. Bu dile girisi womanism

(kadmcilik) ismini alarak olmustur (Sevim, 2005, s. 7).

Feminizmin gelisim tarihinde is¢i sinifi baglantili bir durumun 6nemli oldugunu
belirtmek gerekir. 19. Yiizyilda Avrupa'da ve Amerika'da gelisen hareketler, is¢i sinifim
veya orta sinift hedef almislardir. Bu hareketler sonugta ikiye boliiniir. Bunlar, sosyalist
veya liberal hareketlerdir. Baz1 miicadeleler sadece beyaz kadinlar1 kapsamistir. Ancak
bazilar1 beyaz kadinlar1 kapsamasinin disina tasarak, siyahlar ve is¢i sinifini da
kapsamustir. 20. Yiizyilin baslarinda kadin hareketleri diinyanin ¢ogu bdlgesinde
orgiitlenmis durumdaydi. Buna ek olarak simdi unutulmus olan veya yer aldig1 bolgenin
disinda hatirlanmayan bircok kendiliginden gelismis kadin hareketleri de olmustur

(Ramazanoglu, 1998, s. 24).

Feminist kuramlar iice ayrilmaktadir. Bunlar liberal feminist kuram, radikal

feminist kuram ve sosyalist feminist kuramdir.

Marry Wollstonecraft, 3 Ocak 1972°de Ingilizce ismi A Vindication of the Rights
of Woman olan Kadin Haklarmin Savunusu adli yapitim1 {iretmistir. Bu ¢alisma,
feminizim tarihindeki ilk 6nemli ¢alismadir. Dolayisiyla feminist diisiince i¢in de
baslangi¢c ve dnemli bir eser olarak tarihteki yerini almistir (Donovan, 1992, s. 15, 16).
Liberal feministlerin, toplumun var olan yapisini ciddi bi¢imde sorgulamadiklarini ileri
stirmek miimkiindiir. Onlar, kadinlara daha ileri haklar ve olanaklar saglamak i¢in
kampanyalar yiiritmiislerdir (UNESCO1984°den aktaran Ramazanoglu, 1998, s. 28-
29). Liberal feminizm, adalet ve esitlik gibi kavramlar1 temel almaktadir (Midgley and
Hughes 1983). Liberal feminizm, kadmlarin toplumda haksizliga ugramalarinin asil
nedeninin cinsiyetlerinden dolayr oldugunu kabul eder (Richards’dan aktaran
Ramazanoglu. 1998, s. 29). Bir baska deyisle, liberal feminizme gore kadmnlarin
ayrimciliga ugramalarinin asil nedeni, cinsiyetlerinden dolayidir. Ancak liberal
feminizmin en zay1f noktalarindan biri olarak degerlendirilebilecek dl¢iide, bu yaklasim,
cinsler arasi iligkileri birer giic iliskisi olarak gormemektedir. Dolayisiyla radikal ya da
Marksist feminizmle ¢elismenin nedeni de burada yatmaktadir. Dolayistyla feminizmin

tatmin edici bir bi¢imde tammlamanin bir gii¢liigli de bu tanima liberal feministleri
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katip katmama sorunudur (Ramazanoglu, 1998, s. 29-30). Oregin, Kathryn Abrams,
“liberal teorisyenler, 6zerklik kavramlarini, duygusal ya da iligkisel birbirine bagimlilik
ve kadinlarin hayatlarina biiylik 6l¢iide dayanan gii¢lii toplumsal cinsiyete dayali
sosyallesme gibi Ozelliklerden biraz uzakta gelistirdiklerini” savunmaktadir (Headley,

2007).

Liberal feminizm kadin ve erkek esitligine ve bunlarin 6zdes niteliklerine inanir
ve bu temelde kadinlar ve erkeklerin tiim siyasi, ekonomik ve kiiltiirel vs. alanlarda esit
haklara sahip olma haklarin1 savunur. Liberal feminizme gore kadin ve erkek zihinsel
acidan esittir. Aralarinda fark bulunmamaktadir. Ama fark vardir seklinde goriilmesinin
nedeni, egitimde firsat esitliginin saglanmamasidir (Demir, 1997°den aktaran Kabaday1,

2013, s. 93).

Liberal feminizmin en ¢ok {izerinde durdugu konulardan birine gore, medyada
kadmin degerlendirilmesi mutlaka degistirilmelidir. Nitekim medyada kadinlar
gosterilmemektedir.  Gosterildiginde de erkekler karsisinda ikincil rollerde
sunulmaktadir. Ornegin es, anne, kiz evlat, kiz arkadas olarak kaliplasmis sekilde ya da
geng ve giizel olarak ya sekreter ya hemsire olarak sunulmakta ya da cinsel obje olarak

gosterilmektedir (Van Zoonen, 1997°den aktaran Kabadayi, 2013, s. 93-94).

Liberal feministlerin varolan kapitalist sosyo ekonomik sistemlerde firsat
esitliginin miimkiin olduguna besledikleri inang, incelenen her birimi (6zne, hanehalk1
vb.) esitmis gibi kabul eden geleneksel toplum bilimi aragtirma yontemlerini kabul
etmelerine yol acar. Bu yontemlerin eril dnyargiyla dolu oldugunu savunan radikal
feministlerden farkli olarak, liberal feministler, bu yontemlerin feminist amaglar
gelistirmek icin heniiz etkili bir sekilde kullanilmamis olduklarim savunur (Jayaratne,

1983°den aktaran Kiiciik, 1994).

Radikal feminizm, 1960’larin sonlarinda ve 1970’lerin baslarinda Amerika
Birlesik Devletleri’'nde gelistirilmistir. Bunu gelistirenler bir grup eski hareketten
kadindir. Onlar medeni haklar ve savas karsit1 eylemlerde bulunmuslardir (Donovan,
1992, s. 267). Radikal feminizmin ilk ¢alismasinin Shulamith Firestone tarafindan 1971
yilinda yayimlanan Cinsiyet Diyalektigi adli kitab1 oldugu belirtilebilir. Bu ¢alismada
yazar, kadmla erkek arasindaki biyolojik farkliliklara dikkat ¢cekmektedir. Ona gore,
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erkek ve kadin arasindaki en 6nemli gerilim cinsiyet ¢atismasidir (Sevim, 2005, s. 76).
Radikal feminizmi tanmimlamak olduk¢a glictiir. Taraftarlar1 kadinlarin erkekler
tarafindan ezildigini sdylemektedirler. Bu noktada diger gruplarla Ortiisiirler (Jag-
gar’den aktaran, Ramazanoglu, 1998, s. 30). Radikal feministlere gore ‘kisisel olan
politiktir.” Tarihte erkekler hep kadinlari ezmislerdir. Nitekim Patriyarka, radikal
feministler bakimindan 6nemli bir kavramdir ve bu durumu agiklamak i¢in kullamlir
(Hartmann, 2006, s. 25). Radikal feministlere gére kadin basarisi, tiim kadinlarin tiim
erkeklere kars1 ayaklanmalarinda yatmaktadir (Arat, 2010, s. 64).

Radikal feministlere gore, onlar farklidirlar ve bu durumu “Biz farkliy1z” seklinde
ifade ederler. Onlara gore, “kisisel olan siyasaldir”. Bu akim yalniz “kadinlar farklidir”
demekle yetinmez. Bunun yaminda, kadinlarin da birbirlerinden farkliliklarina dikkat
ceker (Arat, 2010, s. 65). Radikal feministlere gore kadinlar yasamlarinin en temel
kosullarin1  kendileri doniistiirmedikleri silirece, baski altinda kalmaya devam

edeceklerdir.

Liberal feminizmin yetersiz kalmasi 19. Yiizyilin sonlarinda Marksist feminizmin
ortaya ¢ikmasina yol agmustir (Sevim, 2005, s. 64). Sosyalist feminizm, hem
sosyalizmden hem de feminizmden etkilenmistir demek dogru olmayacaktir. Bir baska
deyisle, esin kaynagi hem sosyalizmdir hem de feminizmdir demek yanlistir. O,
feminizm i¢indeki bir durustur. Yani, ben sosyalisttim simdi de feminist oldum demek
degildir. Kadmin kurtulusu i¢in kuram {lreten bir durustur. Bir baska deyisle bu,
kadinlarin kurtulusu i¢in gelistirilmis bir yonelimdir (Savran, 2011, s. 218).

“Sosyalist feminizmin kaynagi Marksizm’dir (Hartmann, 2006, s. 4)”. Marx ve
onu takip edenler, kapitalizmin biitiin kadinlar1 iicretli isgiicline kattigin1 ve bu siirecin
cinsiyete dayali i boliimiinii yok ettigini diisiindiiler. Marksistler kadinlar1 kapitalizmde
giindelik yasamin ¢oziimlemesine kattilar. Bu gorlise gore, yasamlarimizin biitlin
yonleri kapitalist sistemi yeniden tiretmektedir ve herkes bu sistemin i¢indeki is¢ilerdir.
Ayrica, Marksist feministler, ev isine ve ev isinin sermayeyle iliskisine
odaklanmislardir (Hartmann, 2006, s. 5). Kadmlarin iicretli i giiciinden 6telenmesinin

nedeninin ana nedeni, kapitalizmdir. Nitekim kapitalizm hem ev diginda tcretli is
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yaratir hem de kapitalist sistemin {icretli iscilerinin yeniden iiretilmesi i¢in kadinlarin

evde calismalarini zorunlu kilar.

“kinci dalga feminizm” bircok feminizm kanadi ortaya cikarmustir. Sosyalist
feminizm onlardan biridir. Simf sOmiiriisiine dayanmaktadir ve kadinlarin da
sOmiiriildiiglinii ortaya koyar. Burada ataerkil ve kapitalizme dikkat ¢ekilir. Kadinlarin
ikincil konumda kalmalar1 ve ezilerek somiiriilmelerinin nedeni de bunlardir (Smith,
2012, s. 68). Bu yaklasim, kadinlara uygulanan baskinin asil nedeninin siifli toplum
oldugunu vurgulamaktadir. Sosyalist feministler, genellikle kadinlar ve proletarya
arasinda bir benzerlik oldugunu kabul ederler (Donovan, 1992, s. 133). Kadinlarin
kurtulusunu da 6zel miilkiyetin ortadan kaldirilmasinda bulmaktadirlar. Bunun i¢in de

miicadele edilmelidir (Arat, 2010, s. 19).

[ran’da feminizm konusuna deginecek olursak iki tip feminizmden bahsedebiliriz.
Birincisi Batili fikirlerden etkilenen dini olmayan feministler ve ikincisi ise dini sinirlar
icinde feminist goriisii savunanlardir. Ik grup bati feminist fikir ve amagclarina dayanan
faaliyetleri benimser. Batinin politik, sosyal, kiiltiirel ve ahlaki yapilarini takip ederler.
Dini toplumdan kaldirmaya calisirlar. Bu gruptaki feministler kadinlara yonelik
cozlimleri batili yaklagimla degerlendirirler, muhalif yazarlarin ¢ogu bu yelpazeyi
olusturmaktadir. ikinci grupta yer alan Islami yelpazedeki feministler, yasalarin gézden
gecirilmesini ve toplumsal rolleri yeniden diizenlemeyi istemektedirler. Iran’in ataerkil
yapisimin  gelenek yoluyla toplumda hakim olduguna inanmaktadirlar. Kadinin
toplumdaki roliinii ikinci sinif olmaktan ¢ikartmak icin reform gerekliligine inamrlar.
Bu grup feministler kadinlarin esitligi, sosyal adalet i¢in cagrida bulunmaktadirlar. Bu
sayede sosyal degisimler ger¢eklesmesini ve yasalarinda bu degisime ayak uydurmasini
beklemektedirler. Dini feminist olarak ifade edebilecegimiz bu grup, miras haklari,
kadma verilen tazminat, mahkemede sahitlik yapma, cocuklarm velayeti, bosanma

haklart vb. konularda erkeklere gore konumlarimin esitlenmesini savunmaktadirlar

(Baradaranegbal, 2012, s. 31).

Islam fenimizmi kavraminda kadinlarin edebiyat ve hukuk alanlarmi islami
perspektifiyle korumaya g¢aligmak soz konusudur. Diger islam {ilkelerinde de son

zamanlarda bu akim yayginlagsmaya baslamistir. 1960’larda kadinlarin yerel ve milli
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kimliklerine vurgu yapilmaya baslamistir. Bu akima elestiriler o ddnemde bati
modernitesine fikirlerin kaydigi yoOniindeydi. Bu fikirlerin bati fikirlerinden

kaynaklandig1 yoniinde diisiinceler mevcuttu (Khavri, 2015, 5.29).

Feminist kuramlar, toplumda ikincil konumda bulunan kadini, erkekle esitleme
cabasiyla oOzellikle giliniimiiz kadinlari {lizerinde etkilerini  gOstermektedir.
Kiiresellesmenin de getirdigi etki ile bu fikirler sirlarin Otesine rahatlikla
ulasmaktadir. Tabi ki bu siirecte Iran kadilar1 da bu kuramlardan etkilenmislerdir.
Artik toplumsal alanda daha fazla gorilinlir olma fikrini bu kuramlara basvurarak da
gerceklestirmeye calismaktadir. Ozellikle erkek egemen toplumlarda feminist
kuramlarin savlar1 kadinlarin toplumsal konumlarina dair elestirileri gili¢lendirerek daha

sosyolojik ve felsefi bir temele yerlestirmistir.
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3. BOLUM: TARIHSEL SURECTE IRAN SINEMASI

3.1. iran’da Sinemanin Dogusu

[ran’a sinema saray yoluyla girmistir. Azinliklar ve yabancilar, iran’daki ilk halka
acik gosterileri gerceklestirmis ve seyirciler de yine bu azinlik gruplar olmustur. Bu
donemde Amerika Birlesik Devletleri ve Misir’in basi ¢ektigi filmler izleyiciyle

bulusmustur.

fran’in ilk kameramani bir Miisliiman’dir, ama Miisliimanlar sinemaya karsi
mesafelidirler. Miisliimanlar, sinemay1 haram bulduklari i¢in, sinemanin bir kurum
olarak yayilmasi Miisliiman olmayan Iranlilar tarafindan gerceklestirilir. Sinemanin

[ran’da yayginlasmasinda Azerbaycan ve Rus asilli sinemacilarin etkisi biiyiik olur

(Aktas, 2005, s. 9).

Sinema Iran’da Miizafferedin Sah’la bilinmektedir, 1900 yilinin mart aylarinda
Sah Avrupa gezisine ¢ikmaya karar vermistir. Sah’in yaninda 6zel fotografcisi olan
Ibrahim Han Aksabashi de bulunmaktadir. Avrupa’da bir siire kaldiktan ve
Sinematografla ¢ekilen film gosterilerini izledikten sonra hareketli goriintiileri ¢ok

begenirler ve Sah bu makinenin alinmasini1 emreder (Nazokkar, 2011, s. 27).

Ibrahim Han Aksabashi, sinematografi (Gaumont) tiiriinden aldiktan sonra
Belgika’nin Ostend sehrinde olan Gaumont fabrikasi tarafindan Miizafferedin Sah’a bir
mektup gelir; mektupta Ibrahim Han Akasbashi’ye sinematografin nasil ¢alistiginin
egitiminin verilebilecegi teklifi yapilir. Ibrahim Han Akkasbashi teklifi kabul eder. Sah,
agustos ayinda Belcika’nin Ostend kentinde yapilan Cigcek Bayrami’na katilir ve
fotografcist Akkasbasi bunu filme ¢ekerek ilk iranli “sinemac1” olur. Sah’in iilkesine
dondiigi ilk yillarda sinema, saray c¢evresinde bulunan zenginler i¢in bir eglence
olmustur. Sah da bu yeniligi halka tanmitmak i¢in ¢aba gostermistir. Miizafferdin Sah
Avrupa’dan dondiikten sonra konulu olmayan bir film g¢eker; ii¢ dakikalik bir siireyle
cekilen film “Mahkeme Hadimlart” ile ilgilidir. Bu film, Sah’in merakindan
kaynaklanmistir. Saray’da bu gelismeler olurken, ‘sivil’ sinemacilar da bos durmamus,
Ibrahim Han Sahafbasi isimli bir tiiccar diinya turuna ¢iktiginda sinematografla tanismis

ve Iran’a bir projektdrle donmiistiir. Sahafbasi, bahgesinde saray disindaki ilk film
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gosterimini 1904°te yapar ve aym yil iginde, ilk olarak halka agik bir sinema salonu
kurar. Pathe’nin filmleriyle ve Rusya’nin kisa ‘haber filmleri’ni gostermektedir. Ancak
bir imam sinemay1 kafirlik olarak ilan edince salonun émrii bir ayla sinirh kalir. Hamid
Nefisi’nin Toronto’da yapti§i konusmasinda kadin imajimnin sinemada gosterilmesi
Iran’daki ilk sansiire sebep olur. 1904 yilinda tiiccarlik yapan Sahafbasi Kanada’ya
gittiginde bir film izler. Iran’a déniisiinde kendi bahgesinde film ceker ve insanlara
gosterir. Zamamn imamlarindan olan Fezlulahnuri, Sahafbasi’nin sinemasinda
kadinlarin tesettiirsiiz oldugunu duydugunda fetva vererek Sahafbasi’nin sinemasi
kapatilir. iran sinemasinda kadin imaj1 gosterildigi i¢in kapatilir. Mehdi Rusi Han da
1906°da zenginlerin evlerinde gosterimler diizenler. 1907°de kendi fotograf stiidyosunu
ve sinema salonunu kurar. 200 kisilik salonda Rusya’dan getirdigi filmleri gosterir,
filmlere kemanci, piyanist eslik eder; havalandirma sistemi ve biifesiyle bu salon, Rusi
Han’1in sinema isletmeciligine kafa yordugunu gostermektedir (Sever ve Taheri 2010,

2011, s. 38).

Bu arada Fransa’ya giden baska bir iran’li olan Ardesir Han ise 1912°de doniip
salon agmistir. Ardesir Han, sinema konusunda iki yenilige onciiliikk etmistir: Kadinlara
yonelik olarak Hursid Sinemasi’nda 6zel programlar baglatmistir ve ilk acik hava

sinemasini agmistir (Aktas, 2005, s.10).

1904°te Ali Vekili’nin Tahran’da kurdugu 1100 kisilik sinema salonu; 1930’un
agustos ayinda, c¢ikardii ilk sinema dergisi Iran’da sinemaya ilginin arttiginin
gbstergesidir. Dergide Iran sinemasimin durumu, salonlarin gdsterimleri gibi bilgiler ve
film tanitimi1 yazilarina yer verilmektedir (Sever, 2010 s. 38). 1892 Tebriz dogumlu Han
Babahan Mutezedi, Mirzaibrahimhan ve Rusihan’dan sonra Iran’m ii¢iincii kameramani
olmustur. Mutezedi, bu onciiler arasinda eserleri gliniimiize kadar kalan tek sinemacidir.
Fransa’da elektronik tahsil goren Mutezedi, Kagarlarin son dénemlerinde ve Pehlevi

hiikiimeti yillarinda saray i¢in filmler cekmistir (Aktas, 2005, s.11).

3.2. Devrim Oncesinde Iran Sinemasi

1920’ler, Iran’da ilk kusak yonetmenlerin yetisti§i sinemanin, eldeki olanaklar

cercevesinde daha ciddi ele alindig1 donem olur. Bu donemde ayni zamanda Han Baba
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Han Moetazedi, Paris’ten iilkesine kamerastyla doner. Ulkenin yedinci sinema salonunu
kurar. Moetazedi, 1920’li yillarda, Sah’in Atatiirk’ii Ziyareti ile Tag Giyme Torenini
konu alan filmler ¢ceker. Ayrica donemin saray ritiiellerini de belgeler. Yabanc1 filmlerin
halk tarafindan anlagilmasi i¢in onlara Farsca altyazilar ekler. Ne var ki 1928°de agtig1
biiyiik salon yakilir. Moetazedi, yapitlari o donemden gilinlimiize kalmis sayili

isimlerdendir (Sever, 2010, s. 40).

fran’in ilk uzun metrajli ve sesiz filmi, “Abi, Rabi, 1930” Ovanes Oganyans
yonetmenliginde c¢ekilir. Bu film de “Han Baba Han Moetazedi” tarafindan 35 mm
siyah beyaz olarak filme ¢ekilmistir. Ermeni gd¢gmeni olan yapimci Ovanes Oganyans
filmin komedi tarzi olmasindan yanadir. Ona gore film eger komedi tarzi olursa insanlar

sinemaya gelmeye alisacaklar ve kendisi de para kazanabilecektir (Nazokkar, 2011, s.

45).

1932°de Oganyan, Haci Aga Sinema Aktorii filmiyle, halkin geleneksel
goriislerini degistirmesinin Oniinii agmak istemistir. Filmde, basta sinemaya kars1 olan
Haci, sonunda sinemanin iilke i¢in yararli oldugunu anlar ve kizim sinema okuluna
gondermeye razi olur. Filmin getirdigi anlatim yeniligi, “film i¢inde film” tarzinin
fran’daki ilk 6rnegi olmasidir. Filmin ticari basarisiziginin nedeni ise, o dénem sesli

filmin tilkeye girmesiyle sessiz olan bu filmin izleyicisini ¢calmasidir (Sever, 2010, s.
38).

Nazokkar’a gore “Abi, Rabi, 1930 filmi hakkinda birkag kitap ve prestijli sinema
dergilerinde, “cok erkeksi” film olarak s6z edilmistir. Buna gerekce olarak da filmde

hi¢gbir kadinin rol almamasi gosterilir (Nazokkar, 2011, s. 47).

Ibrahim Moradi, Rusya’da egitim aldiktan sonra, kamerayla iilkesine doniip
stildyosunu kurar; 1931 yilinda Bandaranzali sehri Iran’in ikinci uzun metrajli filminin
yapimina tanik olur. Ibrahim Moradi, iki erkek kardesin bir kiza 4sik oldugu Kardesin
Intikam: (Entegame Baradar, 1931) 35 mm siyah beyaz olarak ceker. Bu film Iran
sinemasinin ilk konulu ve dramatik anlatimla ¢ekilen filmi olur (Nazokkar, 2011, s. 47-
48). Cok Hevesli (Bolheves) filmi de Oganyans’in filmi gibi sesli sinemaya yenik diiser
(Sever, 2010, s. 38).
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Iran’li yonetmen Abdolhoseyn Sepenta (1907-1969) tarafindan 1933’te
Hindistan’da Iranli oyuncularla ¢ekilen Lor Kizi, Farsca seslendirilmis ilk film olmasi
nedeniyle, Iran sinemasinin gise rekorlar1 kiran ilk filmi olmustur. Bu film, 7 ayda hazir
hale getirilmistir. Filmin siiresi ise 2 saat 10 dakikadir. Film, haydutlardan kacan iki
asig1 anlatmistir. Bu film iranl kadin oyuncularini konu alan, senaryosundaki
tutarsizliklara karsin, yerli malzemeleri nedeniyle seyirciye ¢ekici gelen bir filmdir.
Filmin cekildigi tarihte Ortiinme yasagi heniiz kanunlasmamistir (Hicapla Miicadele
Kanunu ismini tagiyan bu kanun, 1936°da c¢ikarilmigtir). Ortiilii kadinlarin yiiziiniin
sinemada gosterilmesi geleneklere aykiridir. Ancak film goriiniirde bir tepkiyle
karsilasmamistir.  Sinemada yer alislarn  acgisindan da  baslangic  noktasini
olusturmaktadir. Lor Kizi (Dokhtare Lor) filmi ayni zamanda, ilk “Iranli Miisliiman

kadin” aktoriin rol aldig1 bir film olmustur (Aktas, 2005, s. 13).

1933’te ise Iran Bagbakamnin, Tiirkiye Basbakani ile yaptigi konusmay1 sesli
kaydettigi filmi de ilgi gérmiistiir. Edebiyata merakli olan yonetmenin bir sairi anlattigi
ikinci uzun filmi Firdevsi, sairin birinci dogum yilinda (1934) gdsterilecektir ancak bazi
sahneleri kuskulu bulunarak sansiirlenmistir. Boylelikle A. Sepenta, Iran’da sansiirlenen
ilk filmi ¢cekmistir. Leyla ile Mecnun (1936), Sepenta’nin Sair Nizami’nin siirlerinden
esinlenerek yazdigi yoOnetmenin son filmidir ve tllkede donemin en biyiik
yapimlarindandir (Sever, 2010 s. 38-39). Bu donemde belgesel filmler de ¢ekilmistir;
fakat cogu Iran’a gelen yabancilarin gektigi, oryantalist bakish filmler olmaktan dteye
gecememistir. En bilinen 6rneklerinden biri The Grass (1924, Merian Cooper ve Ernest

Schoedsack) filmidir ve bu filmin konusu gég¢le ilgilidir.

1930’larda iran’da, 18’i Tahran’da olmak iizere, 43 sinema salonu vardi. Ithal
filmler gosteriliyordu “seriata karsi/ ahlaksiz” filmler yasaklanmaktadir. 1930°da ise
devlet sinemayla ilgili ilk yasasini hazirladi; salon agmak icin ve gosterimler i¢in izin
alinmasi, hasilattan vergi verilmesi, halkin modernlesmesini anlatan filmlerin ¢ekilmesi

gibi simirlamalarla Iran sinemasinin “sansiirle sinavi” resmi olarak baglamistir.

1934 yilinda Iran, “Uluslararast Ahlaki Film” anlasmasina katilmistir. Bu
anlasmada kotli ve ahlaka uymayan filmlerin yayilmasina kars1 yapilan anlasmaydi. Bu

anlasmay1 imzalayan iilkeler, kotli ve ahlaka uymayan filmlerin iilkeye girmesine kars1
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olduklarini ifade ettiler. Ancak bu anlasmay1 imzalayan iilkeler, 6zellikle de Iran boyle

bir uygulamaya ge¢memistir (Mehrabi, 1992, s. 523).

fran’da ilk film elestirisi Abi ve Rabi filmiyle ilgili olarak 1930°da yapilmstir.
1934°te iilkede patlak veren ve etkisini 1950’nin basina kadar siirdiiren karisikliklar
sinemayr da etkiler. Sah’in tahttan diisiiriilmesi, Ikinci Diinya savasi, iilkenin
yonetimindeki yolsuzluklar, isgal ve bunca karmasanin arasinda halkin yeni diinyaya
ayak uydurmaya ¢alismasi yerli filmlerin yapimini durgunlastirir. Yabanci film ithali
artar; 1940°ta 250 film ithal edilir. Dublaj calismalar1 baslar; 1945°te Iran’da ilk kez
dublaj yapilir. 1947°de ilk renkli film denenir. Iran’da sinemanin kitlesel olarak
yayginlasmasi, lkinci Diinya Savasi sirasinda Alman, Ingiliz ve Ruslarin kendi
propaganda filmlerini kitlelerle bulusturmasiyla baslamistir. 1949 yilina gelindiginde
ise Amerika ile olan siyasi yakinlagmalar sonucunda Iranlilar tarafindan Amerikali

ekiplerle yiizlerce “haber filmi” ¢ekilmistir.

1948 ile 1978 yillarinda ii¢ akimli yeni bir dénem dogmustur. O yillarda Ismail
Kusan, sinemanin teknik sorunlarina dikkat c¢ekmistir. Yonetmenin filmi Utangag¢
(Sharmsar, 1950), aileyi konu eden; teknik agidan geliskin bir filmdi, uluslararasi
gosterilen bir festivalde gosterilen ilk Iran filmi olmustur (1950 Bombai, Hindistan ilk
Film Festivali). Bu film 102 giin gosterimde kalarak sinemaya para yatirmayi
diistinenlere de cesaret vermistir. Kusan, iilke sinemasimin durgunluguna gerek kendi
cektigi gerekse yapimcisi oldugu filmlerle son vermistir. O, Iran sinemasinin adeta
yeniden dogusuna ortam hazirlayarak Almanya, Tiirkiye, Fransa gibi {ilkelerle ortak
yapimlara imza atmistir, iilkenin ilk sinemaskop/renkli sinemaskop filmlerini ¢ekerek
oncii olmustur. Bundan sonra sinemacilar ii¢ dalda filmler iiretmeye baslarlar; Ticari,
Entelektiiel sinema ve Yeni Akim sinemasi (Sever, 2010, s. 40). “Sharmsar” filminin
basroliinde taninmis kadin sarkici, “Delkesh” oynanilmistir. O zamana kadar Delkesh’in
sesi tek radyodan duyuldugundan dolayr bu film insanlar tarafindan benzersiz bir
tutkuyla karsilanmigtir. Sarkicimin sesini ve sarkilarimi seven insanlar, sevdikleri
sarkicinin performasini goriintiilii bir sekilde izlemislerdir. Boylelikle “Sharmsar” filmi
zamanin en popliler sarkicis1 olan “Delkesh” vasitasiyla biiyiik bir ticari basariya

ulagsmustir (Nazokkar, 2011, s. 157- 163).
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Kusan’in ticari basarilarindan sonra sinema izleyicisi azalir. Bu diisiisiin ABD
destekli 1953 Darbesi, ¢atigsmalar, ekonominin kdtilye gitmesi gibi nedenleri vardir.
Darbeyle; sansiir artar. Filmlere, komiinist propaganda yaptigi, yoksullara gosterdigi
icin sansiir uygulanir. 1950’lerin ortasina gelindiginde, iiretilen yerli filmler niteliksiz,
devletin vergileri ¢cok agirdi. Bunu protesto eden sinemacilara gazeteler, “devlet vergiyi
daha da artirmali, bari sinemadan anlamayan sizin gibiler film yapmay1 birakir.” gibi

yamtlar veriyordu (Sever, 2010, s. 40).

Sinema Iran’a geldiginden itibaren, iran’mn kiiltiirel ve sosyal durumuna gore,
“erkek eglencesi” olarak biliniyordu. Kadinin sinemada olusu ise kurallara aykir1 olarak
biliniyordu. Ornegin sinemacilar ve sinema severler kadin ve cocuklarin sinemaya
gitmelerini saglamaya calismislardir, bu islevi gergeklestiren kisilerden olan Ardashs
Patmagariyan (Ardashir Han), (Hanbaba Moetazedi), (Kalnal AliNaghi Vaziri) ve (Ali
Vakili) ilk kisilerdir. Ali Nagivaziri, kadnlarin sinemaya gelisinin sinema salonlarimn
dolmasina sebep olacagini diisiinmiistiir. Bundan dolay1 Ali Vakili, onun 6nerisi iizerine
“Grand Sinema’y1 kurduktan sonra, kadinlara 6zel sinema salonu kurar. Bu sinemada
calisanlarin hepsi kadindan olusmaktaydi. Bu sinemada erkeklerin sinemasinda
gosterime giren filmler kadinlarin sinema salonlarinda da gosterilirdi (Nazokkar, 2011,

5. 35-36).

Bir siire sonra Hanbaba Motazedi ve Kalnal Alinagi Vazir “Pari” diye bir sinema
kurmuslardir. Bu sinema sadece kadinlara yonelik hizmet veriyordu. Zamanla erkekler
de kadinlarin sinemasina gitmeye baslamiglardir. Erkekler salonun sag kisminda,
kadmlar ise salonun sol kisminda oturuyorlardi, bdylece kadinlarin sinema salonlar
sona ermistir. Bu donemde Madam Aghabayof, ilk kadin olarak Iran’da sinema

endiistrisinin gelisimi i¢in kendi finansal imkanlariyla adim atmistir (Nazokkar, 2011, s.
40).

1900-1979 yillar1 iran sinemasinin ¢ocukluk yillari olarak kabul edilmektedir. Bu
donem filmlerinin pek ¢ogunun karakteristik 6zelligi, sinema dili ve tekniginin basit
sekilde kullanildigi, birazda cinsellik ve siddet karisimi, yiizeysel ve Oznesiz

melodramlar olmalidir (Yorulmaz, 2015, s. 25).
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Baslangic tarihi olan 1928’den 1944’e kadar olan dénem, bagimsizlik yanlisi
Musaddiki’in siyaset sahnesine agirligint koydugu tarihe kadar olan donemdir. Bu
donemde, Ozgiin bir sinema Ornegi olusturacak kayda deger bir film iiretimi
bulunmuyordu. Film piyasast Bat’ya, Amerikan ve Ingiliz sirketlerine bagmmliyd.
Cekilen filmlerde sarkiya ve dansa agirlik verilmekteydi. Genel olarak Hint ve Arap,
ozellikle Misir sinemalarinin etkisi goriilmekteydi. 1941°den 1950°ye kadar olan
donemde Onemli bir {iretim olmamakla birlikte, 1960’a kadar nispeten iyi filmler

yapilmistir (Aktas, 2005, s. 5).

1953 yilinda Musaddik yonetiminin destekli darbeyle diisiiriilmesinin ardindan
[ran’da vizyona giren yabanci filmlerin sayisinda artis yasanmustir. Bu donemde
gosterilen filmler, icerdigi dans ve icgkili eglence sahneleri nedeniyle tlkenin dini
inancina ve geleneklerine ters diistiigii gerekgesiyle elestirilmis ve Cenub-I Sehir
(Sehrin Glineyi) gibi toplumsal elestiri yapan filmlerin toplatilmasina karar verilmistir.
Saray’in bu tutumundan dolay1 tedirgin olan yoOnetmenler, sikdyete dahi takati
bulunmayan egitimsiz ve fakir halki konu edinen filmler ya da seks filmleri ¢ekmistir.
[ran, sansiiriin pek ¢ok hiikmiinii ihmal ederken saltanatin korunmasi ve geri kalmishigin
tebliginde olduk¢a hassastir. Bununla birlikte, filmlerin ithal edilmesinde sorun
c¢ikmamasi i¢in miistehcen filmlerin sansiir maddelerinde esneklik uygulanmistir.
Dolayisiyla ithal filmlerle rekabet i¢in yerli yapimeilar da seks ve siddet icerikli filmlere

yoOnelim gostermistir (Yorulmaz, 2015, s. 8).

Kadin, 1950 yillarinda filmlerde, kiz kardes, anne, kederli, masum es ve 6zverili
ve bazen de sinsi bir kadin seklinde ortaya ¢ikar. Bazen de iki kutup arasinda dalgalanir
ve kOyden sehre gelir, kafelerde ve gece kuliiplerinde sarki sdyler ve basindan bir siirii
olaylar gegtikten sonra Oziine geri doner ve geleneksel hayatin1 yasamaya baslardi.
Filmlerde modaya uygun kiyafetler giyen, dans eden, sarki soyleyen kadinlar
gosterilerek filmin ticari cazibesi sekilendirilirdi. Nitekim kadin, bir ev bebegi ya da
bebek oyuncagiydi. Ticari sinema yapimcilari, bu kukla ekiplerini canlandirmak
amaciyla baska alanlarda bilinen kadinlar1 ararlardi. Ozellikle, sarki sdyleyen kadinlara
yatirrm yapmak ¢ok diisiik maliyetli olur ve genellikle filmin ticari basarisiyla

sonuglanirdi. “Esmet Bagerpour” “Delkes” bu sarkicilardan biriydi. Bu sarkict
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oyuncular su filmlerde rol aldilar: Utanga¢ (shermsar, 1950), Mader (Anne, 1952),
Efsunger (Biiyiileyen, 1953), Erus-e Ferari (Kag¢ak Gelin, 1958) (http-5).

1962°den itibaren Iran sinemasinda bir gelisme olur, sol goriislii olan entelektiiel
sinemacilar, toplumun sorunlarim1 yansitan filmler yapmaya yonelmislerdir. Yeni bir
sinema arayist icindeki sinemacilar, Gav 1969 (Inek, Daryus Mehrjuyi), gibi sosyal
gercekei filmler yapmaya baslamiglardir. Ancak bu egilim yonetimin higbir kayit
koymadan disaridan her tiirlii filmin gelmesine kapilar1 agmasiyla sekteye ugrar. Seks
filmlerine kap1 acilisi, yerli sinemanin bu filmlerle rekabet amaciyla sekse agirlik veren
filmlere yonelmesine sebep olmustur. 1975-1976 yillarinda iilkeye giren yabanci film
sayist 600-900 arasindaydi. Yabanci film ekonomik ve kiiltiirel agilardan yerli

sinemanin gelismesine izin vermemekteydi (Aktas, 2005, s. 6).

Ote yandan bazi olumlu gelismeler de olmustur. 1950’li ve 1960’l1 yillarda,
Farrokh Gaffari, Fiirugh Ferruhzad ve Ibrahim Giilistan gibi yazar ve ydnetmenlerin
verdikleri {iriinlerle, bilhassa belgesel sinema alaninda ilgi c¢ekici gelismeler
yasanmistir. 1969 ve 1974 arasindaki kisa zaman dilimi igerisinde, Iran Sinemasi
tarthinde ilk kez uluslararas1 diizeyde taminirlik elde etmistir. Kimyayi, Mehrcuyi,
Giilistan Ferruhzad, Behram Beyzayi ve Golam Hiiseyin Saidi gibi fikir ve edebiyat
insanlarinin emekleri neticesinde sanat sinemasi iilkede yeni baslayan edebiyat ve
siyaset akimlarina eklemlenmistir ve etkinligi giderek artmaktadir. Auteur vasifl
yonetmenlikle birlikte sinemanin edebiyat, siir, tiyatro gibi bir sanat dali oldugu goriisii,

bu yeni filmlerin bir getirisi olarak ortaya ¢cikmistir (Tapper, 2007, s. 5-6).

Melodram tiirlindeki yerli yapimcilardan ve ithal filmlerden ayrilan 6zellikleri
itibariyle ti¢iincii cephe olarak, farkli sinema anlayisin1 Nasrullah Kerimi bes madde de

anlatmaktadir:

e Estetik kurallarina uygundur.

e Icerik olarak insani ve yapicidir.

e Konusu dramatik olarak ¢ekici ve hakikidir.

e Diisiinsel ve felsefi olarak beseriyetin ekonomik, siyasal, manevi ve ahlaki

meselelerinden birini yansitmalidir.
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e Oyle islenmelidir ki, havas begenmeli, avam dda anlamahdir (Aktas, 2005, s.
26).

Sansiir Iran sinemasinin sanatsal agidan gelismesini engelliyor ve ticari sinemayi
gliclendiriyordu. Benzeri konularin defalarca islendigi filmler nedeniyle, sinema
seyircileri de yabanci filmlere yonelmeyi siirdiirmiislerdir. Daryus Mehrcuyi Inek (Gav,
1969), iran sinemasim degismeye zorlayan ve sinemada yeni bir doneme baslangic
teskil eden bir film olur. Bu film Farsi degil, irani bir film sayilmaktadir. Sinema
elestirmeni Huseng Hiisami’ye gore Gav Iran sinemasinda tarihi bir noktay1 temsil
etmektedir. Sark irfamini ve insanin duygusal baglarin1 yansitmasi itibariyle film hem
yerel hem de evrensel degere sahip sayilmaktadir. Gav, o dénemin entelektiiel sinema
ornekleri arasinda belki de bir istisnay1 temsil etmektedir. Kiiltiir ve Sanat Bakanliginin
iki y1l siiren yasaklamasinin ardindan olayin 50 y1l 6nce, yani Pehlevi rejiminden 6nceki
donemlerde gectigine dair bir ibarenin eklenmesi, filmin gosterime girmesini
saglamistir. Ali Seriati, Gav filminden dvgiiyle s6z ederek, bu filmde yabancilagsma
(alienation) problemini insanin biitiin anlamlariyla ve biitiin varhigiyla hissettigini
soylemektedir (Aktas, 2005, s. 22-28).

Gav (Inek), filminin ardindan 1972 Arbi Evnsiyan, yalmzlik betimlenmesi ile
“Cesme” filmini gosterime sunmustur. Ancak bu film seyirci ilgisinin az olmasi iizerine
en fazla bes giin gosterimde kalabilmistir. Daha sonra Sair Sohrap Sehidsales “Cansiz
Tabiat (1975)” filmini ¢ekmistir. Elestirmenler ve yonetmenlerden estetik ve siirsel

oldugu i¢in dvgii alan bu film de seyircinin ilgisini gekmemistir (Soysal, 2007).

Inek (Gav, 1969) filmi, Ezadarane Beyel (Beyel Yastutanlari), yazar
Gholamhiiseyin Saedi’nin kitabina dayanarak yapilmustir. Iran’in diinya capinda en
bagaril1 filmi olarak bilinmektedir. Filmde “koylii ve geleneksel” kadinlar1 rolii sadece
“sahnenin egyas1” gibi goriilmektedir. Bu film tenha ve izole edilmis bir kdy toplulugun
sembolik bir goriintiisiinii sunar. iki farkli seansta “batil inangli”, “i¢sel erdemler” ve
“kiiltiirel yoksulluk™ kadinlarin araciligiyla tasvir edilir. Doniisiim geciren ve deli olan
“Mesd Hesen” kendini inek sanmakta ve inek gibi davranmaya baslamistir ve koyiin

yash kadinlar1 ona biiyli yaparak kotiiliikklerden arindirmak istemiglerdir. Filmde

geleneksel olgular1 ve aslinda yasam i¢in lazim olan yani Hasan’in inegi Oliir. Bir

46



koyliiniin hatta biitiin kdy halkinin hayati, bir inege bagl olmas1 aslinda onlarin maddi
acidan ne kadar kotli durumda oldugunu gostermektedir (Nazokkar, 2011, s. 343, 344).
Mehrcuyi’nin “Gav” filmi, Pehlavi rejimine agikca elestiri getiren sayili filmlerden
biridir.

Gav filminin sansiirlenmesi ile birlikte Iran’da “saltanatin korunmasi ve geri
kalmishigin tebligi” konusundaki hassasiyetler giin yiiziine ¢ikmistir. Film gosterimini
diizenleyen kanunlar igerisinde yer alan 27 madde iginden pek ¢ogu gdérmezden
gelinebilir iken bu iki konu tizerinde olduk¢a dikkatli durulmaktadir. Bu durum,
yapimcilar ve film ithalatcilarinin seks ve siddet filmlerine yonelmelerine sebep
olmustur. Kimi filmler, gosterim izinlerini sansiire ugrayan sahnelerini dans sahneleri
ile degistirerek alabilmektedir. Elestirmenler, Iran sinemasinin geri kalmasinin ve

yabanct filmlerin yaygin olmasinin sebebini uygulanan sansiir politikalar1 olarak

gostermektedir (Aktas, 2005, s. 29).

1971°den itibaren, son model ve cesitli tiikketim maddeleri Iran magazalarinda
sergilenmeye baslanmistir. Bu yillarda Amerikan tarzi bir hayat slirmek, Tahran’in
zengin hatta orta kesim ailelerinin ideali olmustur. Bu yillarda Amerika ve Avrupa’da
bas gosteren seks filmi furyasi Iran’a da yansimistir. Devlet, film ithalinde mesele

¢ikmasin diye, miistehcen filmlere yonelik sansiir mevzuatini yumusatti (Aktas, 2005, s.
30).

20. Yiizy1l ulus- devletinin yaptig1 gibi Pehlevi Iran’1 da mesruiyetini gegmis
tarihe dayandirma pesinde kosmustur. Sah, Islam’m karsisina, fran’m Islam Oncesi
kiiltiirel ve siyasi mirasimin diriltilip kutsanmasimi ¢ikarmistir. Devlet, Islami olan ne
varsa herseyi gerici olarak nitelendirmis, “modernlesme” ugruna “gelenek”
reddedilmistir. Pehlevilerin Iran’in Islam oncesi kokenlerini ve kiiltiirel gelenegini
yiiceltmesi halk tarafindan hos karsilanmamis, yeniden yliceltilen bu degerler genel
kamuoyunun ancak kiiciik bir azinhiginca sahiplenilmistir. Ustelik dini kesim ile rejim

arasindaki uzlagsmazlig1 pekistirmekten ziyade bir netice de alinabilmis degildir (Tapper,
2007, s. 7).

Sinema elestirmeni Muhammet Etbayi’ye gore Devrim oncesindeki entelektiiel

sinema, bireylerin ¢evre ve toplumla olan miicadelelerini kara mizahi bir tislup ve aci
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bir dille yansitmaktadir. Etbayi, devrimden 6nce, bir filmin kaliteli olup olmadig1 veya
entellektiiel diizeyi, filme giden seyirci sayisinin simrli olmasiyla OSlgiildiigiini

sOylemektedir.

Geveznha (Geyikler, 1976), Kimyayi’nin yedinci filmi ve en Onemli politik
filmlerindendir. Bu film ilk defa “Tahran Film Festivalinde gosterilmis ve begenileri
toplamistir ama c¢ok siire ge¢gmeden sansiirlenmistir. Devrim’den sonra bu film
sinemalarda gosterilir. 19 Agustos 1978’de Abadan’da Raks Sinemasi’nda film
gosterilirken yangin ¢ikar. Salondaki yedi yiiz seyirciden altiyliziiniin feci sekilde
yanarak can verdigi bu facia lizerine devlet, bir giinlilk genel yas ilan etmistir. Bu
hadiseden {i¢ giin sonra hiikiimet istifasin1 vermek zorunda kalir. Halk, Raks Sinemas1
yanginindan sonra sinemalara yonelmesi anlamli bir protestodur. Sonraki gilinlerde
Tahran’da yirmi besten ¢ok sinema salonlar1 atese verilir. Devlet bu yanginlari asirt

dincilerin ¢ikardigini 6ne siirer. Geyikler filmi boylece Iran sinema tarihinin en politik

eseri olarak kabul edilir (Aktas, 2005, s. 33)

[ran’da film ve sinema iilkede kuruldugu yildan ve gesitli filmler gosterildiginden
bu yana iizerinde durulan asil mesele, sanat ve etigi koruma admna filmlerin
sansiirlenmesi ve denetlenmesi olmustur. Tartismalar hep sansiir lizerinden ilerlemis ve

filmlerde neyin olup olmayacagina odaklanilmistir.

Politik perspektifte, sansiiriin asil gorevi, sinematik diisiiniir ile iilkesi, dinleyicisi
ve hatta yaratici zihinleri arasindaki baglantiy1 kesmek ve yerli sinema kiiltiirii ile ilerici
kiiltiir dlinyas1 arasindaki baglantiy1 engellemistir. Devlet, sinemanin sisteme bir karsi
¢ikma araci oldugunu fark ettiginde sansiirii daha da sertlestirmistir. Mehrabi’ye gore
dogal olarak her toplumda yasadisi ve goriinmez sansiir disiplinleri, sanatin akigina
siirlamalar getirir ve bazi durumlarda bu sinirlamalar, toplumun saghigini ve dengeli
gelisimini siirdiirmek icin hakli gériinebilir ancak Iran’da Monarsinin, Mesrutiyetin ve
saygisinin siirdiiriilmesi tema olarak hakim olmustur. Bundan dolay1 sansiirciiler, sansiir
sirasinda Iran ve yabanci filmlerde kaba ve ahlaksiz ve etige uymayan sahneleri gozardi
etmislerdir. Edebiyat alaninda yazarlar sansiirii goz ardi edip istediklerini kaleme

dokebiliyorlardir ancak sinemada biiylik maddi yatirimlar yaptiklar1 i¢in ve yonetmenin
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iflasina sebep olacagi i¢in, yonetmen ve yapimcilar filmlerde kendi kendine sansiir

yontemini uyguladilar (Mehrabi, 1992, s. 521).

1950 yilinda sinema ve gosteri kurumlari, nasil ve hangi kurallara dayanarak

yayinlayacaklar ile ilgili kurallar yazilip ve onaylanir. Iran Sinemasi yine de aym

gecmisteki kurallara dayanilarak yayinlarina devam eder ancak yeni yazilan kurallarda

ne sOylenmeyecegi yazilir. 1950 Haziran ayinda yiiriirliige giren bu kurallar asagidaki

maddelerde verilmistir.

Madde 49- Bir filmi gostermek isteyen yonetmen veya yapimci, ilk once
“bagvuru mektubu”nu film gosterim kurallarina uygun bir sekilde hazirlayip ve
temsil komisyonuna sunmalidir.

Madde 50- Diizeltici (Islahi)- Egitim, spor, eglence veya bilimsel ve ticari, vb.
Higbir film sinema veya kamusal alanda veya diger topluluklarda ve
televizyonlarda gosterilemez, yayin izni aldiktan sonra yayinlanabilir.

Madde 51- Diizeltici (Islahi)- Film Gosteri komisyonunda, Kiiltiir Bakanligy,
Icisleri Bakanhg: tarafindan ayrica sinema sendikasindan bir kisi de filmi
izledikten sonra goriislerini gosteri komisyonuna bildirilecektir. Not: GOsteri
komisyonu izleyen adaylarin ii¢ oy c¢ogunlugunun aldig1 Kkararlar
dogrulanacaktir.

Madde 55- Diizeltici (Islahi)- Gosteri Komisyonu, asagidaki on bes materyali,
tiim sinematograf filmlerinde ve televizyon sendikalarini ziyaret edip filmlerde
ve filmlerin baz1 kisimlarinda eger asagidaki maddeler uygun olmazsa filmin

gosterilmesi Onleyecektir.

Asagidaki dgeler iran’da filmlerde gosterilmesi yasaktir:

Dini ilkelere muhalefet, Islam dinine kars1 propaganda yapmak ve Siiligin
reklamin1 yapmak.

Anayasal Monarsiye muhalefet ve Kraliyet ve Kraliyet ailesine hakaret
etmek.

Monarsi rejiminde, lilkede rejimi degismeye yol agan politik devrimler
gbstermek.

Rejime ve tilkenin Kraliyet rejimine karsi isyan ve devrimi tesvik etmek.
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e Ulkenin kurallarma gore filmde gosterilen herhangi bir yasadisi meslegin
reklami veya gosterimini yapmak.

e Katil, hirsiz ve soyguncunun filmin sonunda cezasiz kaldig1 her tiirlii filmi
gostermek.

e Hapishanelerde isyan ve devrimleri gostermek ve mahkumlarin polislerle
miicadelesini ve mahkumlarin zaferini gostermek.

e Iscileri, Ogrencileri ve ciftcileri ve diger smiflan giivenlik giigleriyle
ylizlesmeye veya fabrikalarda ya da okullarda yangin ¢ikarmaya tesvik eden
sahneler gostermek.

e Ulkenin adabina ve milli geleneklerine kars1 ¢ikan filmler gostermek.

e Izleyicilere biiyiik bir rahatsizlik verecek sahneler ve onlarin siddetli bir
sekilde morallerini bozacak goriintiiler gdstermek.

e Evli kadinlarin gayri mesru iliskilerinin veya kizlar1 bastan c¢ikarici
aldatmalarin oldugu bir filmden sahneler gosterilmesi, ayrica ¢iplak kadinlar
gosteren sahneler.

e Kiifiirli ve mistehcen kelimelerin kullanilmasi aynm zamaninda yerel
lehgelerle dalga gecilen sahneler gostermek.

e Yatakta kadin ve erkegin ¢iplak bir sekilde gosterilmesi, yani iistlerinde
sadece carsaf olsa bile bu sahneyi gostermek.

e Toplumun ahlakini bozan ve etife uymayan, mafya sdyleminin sergilendigi
kamu iffetine aykir1 olan filmler.

e Irk ve dini farkliliklar1 tesvik eden filmler (Mehrabi, 1992, s. 524, 525).

Yabanci filmler konusunda, sansiir bazen siki olabiliyordu. Ciinkii filmde asir
siddet ve agik sahneler oldugu i¢in Iran izleyicisinin, izlemesine daha erken oldugunu
diistiniiyorlardi. Boylelikle eger bir film 1968’de ekran izni alamadiysa, bes y1l sonra
ithalatcinin talebi iizerine tekrar denetlenmekteydi. Biiyiik ihtimalle de ekran izni
veriliyordu. Buna ornek olarak Vahsi Melekler (Fereshteghan Vahshi) “Amerikan
International” yapimi, bu film 1968’de fazla siddet ve acik sahneler i¢erdigi icin ekran

izni alamamistir ancak bes yil sonra ekran izni almistir (Mehrabi, 1992, s. 532).
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Dabasi o donemi degerlendirirken su tespitlerde bulunur: “Sah, 1979 Kasim
aymnda iilkeyi terk eder ve Humeyni zaferle iilkeye doner. Humeyni’nin Iran’a
doniisiinden sonra Islam Cumbhuriyeti kurulur. 1980 yilinda iran-Irak savasi baslar ve en
yikict savaglardan biri olarak yerini alir. Savas yillarinda iiniversiteler kapatilir ve
diisiinceleri dini yonetimle ayni olmayan 6grenciler ve profesorler iiniversitelerden
uzaklastirilmiglardir.” Ancak en agir baskilar kadinlara karsi uygulanmistir. Nitekim
bazi insanlar sessiz kalmaya zorlanmis bazilar1 ise hapse atilmistir. Bazilar1 da tilkeyi

terk etmek zorunda kalmistir (Dabasi, 2013, s. 24).

Sinema, Iran’a Miizafferedin Sah’la 1900 yillarinda gelmektedir ve ondan sonra
sinema Iran’da gelisim gdstermistir. 1904’lerde Dini imam sinemaya haram dese de bir

ay sonra yine de sinema gosterilerine devam etmislerdir.

fran sinemasim iki déneme ayirmak miimkiindiir. Devrim’den &nce yani Kraliyet
zamanlarinda, Iran Sinemasi erotik sahneler goriilebilir ve kadinlar filmler de
gosterilmektedirler. Ancak halkin fakirlik ve geri kalmishg filme cekilirse kesinlikle
sansiirlenmistir, onun bir drnegi ise Geveznha (Geyikler, 1976), Kimyayi’nin filmidir.
Ancak bu film devrimden sonra sinemalarda gosterilmistir. Ayrica devrimden 6nce
filmlerde monarsiye muhalefet ve kraliyet ailesine herhangi bir hakaret veya siyasi
olarak rejimi elestirmek ise sansiirlenecektir. Devrimden sonra ise sinema baska bir
evreye girmistir. Devrimin ilk giinlerinde sinema duraklama devrine girmistir ve bir
siire sonra yeniden canlanmaya baslanustir. Islam devriminden sonra kadinlar sinemada
cok az goriilmektedir. Aldiklar1 roller ise sadece mutfakta veya anne rolii seklindedir.
Aslinda sansiir iki dénemde de ayni sekilde islenmektedir sadece Islami dénemde

kadmlar ortiilii yani ¢arsafla sahnelerde géziikmektedir.

Bu bilgiler 1s1¢inda Iran’a sinemanmn ¢ok da ge¢ gelmedigini gdrmekteyiz.
Devrim Oncesi ¢ekilen filmlere bakildiginda da sanatsal degeri yiiksek filmleri
gorebilmemiz miimkiin degildir. Dénemin konjonktiiriine goére ticari amagl yabanci
filmlerin sinema sektoriinii ele gegirdigi ifade edilebilir. Bu noktada iran’da sinema

sanat1 devrimden nasil etkilendigine de deginmek gerekir.
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3.3. Devrim Sonrasi iran Sinemasi

[ran Sinemasi 1978 Devrimiyle birlikte sinemada tam anlamiyla biiyiikk bir
degisim yasamustir. Oncelikle sinema endiistrisi Devrim sirasinda duraklamistir. Sinema
salonlar1 ve film stiidyolar1 1978’in basinda aktif degildir. Devrim’den sonra
sinemalarin faaliyetleri durdurulmustur ama ardindan bir ay ge¢meden, Kiiltiir
Bakanlig1 sinemalarin bir an 6nce faaliyetlerine baslamasinin gerekli olduguna karar
vermistir. Sinemalarda hangi filmlerin gosterilebilecegini tespit edecek dokuz kisilik bir

Film ve Sinema Surasi kurulmustur (Aktas, 2005, s. 35).

[slam Devrimi’nin zaferinden sonra sdyle bir izlenim vardi: Islam Cumbhuriyeti,
sinemaya ve sinema sanatina kars1 ¢ikacak ve sinema Iran kiiltiiriinden atilacak. Fakat
devrim Lideri Ayetullah Humeyni Gav (Inek, 1969) Daryus Mehrcuyi tarafindan
yapilan filmi izledikten sonra begenisini belirtmis ve sonra Iran sinemasimin sona

erecegi fikri ortadan kalkmistir (Saberi, Sezayitiirk, s. 4).

Devrimin baslangicinda, kiiltiirel bakis acisina gore sinema cesitli yorumlara
maruz kalmistir. Bu donemde sinema genellikle bos zaman etkinligi olarak
gorlilmektedir. Ayrica sinemay1 yasa dis1 kabul edip haram oldugunu sdyleyenler de
bulunmaktadir. Bu goriise sahip olanlar, dogal olarak sinema salonlarimin kapatilmasini
istemiglerdir. Islam Cumhuriyeti’'nin kurucusunun tarihi ifadesi sdyle olmustur:
“Sinemaya kars1 degiliz; fuhusa karsiy1z.” Ayetullah Humeyni’nin bu soylemi 6fkeli

Devrimcilerin sinemay1 yakmalarina sebep olur (Amini, 2009).

Ayetullah Humeyni, sinema araciligiyla egitim ve dgretim ile "Islami degerleri”
anlatmaya dair fikirleri olsa da destek alamamistir. Hatta "yanlis" olarak
degerlendirilmigstir. 1979 yilinda Humeyni siirgiinden doner donmez yaptigir ilk
konusmada, bu 6nemli hususun altim ¢izmek istenmistir. “Bizler sinemaya, radyoya ya
da televizyona kars1 degiliz... Sinema, halkin egitimi yararina kullanilmasi1 gereken
modern bir icat olmasina karsin, genc¢ligimizin yozlastirilmasinda kullamlmaktadir.
Bizim kars1 c¢iktiZimiz da sinemayi yonetenlerin haince politikalar1 yoniinde
suistimalleridir (Nafisi, 1995, s. 548-558). Nitekim dini liderler, sinemanin ortadan

kaldirilmasindan ¢ok, Pehlevi kiiltiirliyle miicadelede ederek ideolojik bir arag olarak
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Islami kiiltiiriin hakim kilinmasinda ara¢ olarak kullanilmasini savunuyorlardi (Nefisi,

2007, s. 37-38).

[ran sinemasmin sanatgilar1 ve personelinin biiyiik bir kism1 Sah’a kars1 Devrimci
hareketi desteklemislerdir. Ciinkii baski ve diktatorliigiin yenilgisiyle, 6zgiirliiklerin,
Ozellikle de yaraticilik ve ifade Ozgiirligliniin iilkede giivence altina alinacagini

bekliyorlardi (Amini, 2009).

Nitekim devrimin ilk yillarinda, yonetmenler yeni rejim propagandasina yonelik,
Sah yonetimini elestiren filmler yapmaya baslamislardir. Filmlerin igerigi genelde o
donemde yapilan baskilar1 i¢ermistir. Sah’in Bati’ya olan bagimmliligi, ahlaki ¢iirtime
gibi konularda devrimden sonraki filmlerde siklikla yer almistir (Nafici, 1997°den
aktaran Caglayan, 2011, s. 48).

Devrim sonrasit 1978-2010 yillar1 arasindan Iran Sinemasi birtakim sorunlarla
karsilasmistir. Devlet otoritesi ticari ve sosyal olarak hep sinema iizerinde olmustur.
Devrimden sonra sinemada bir belirsizlik hdkim olmustur. Bu dénemde sinema,
gostericileri sik1 denetim altina alinmistir. Bu nedenle devlet, sinemay1 otoritesi altina

alarak sansiir ok kat1 bir sekilde uygulanmaya baslanmistir (Ozen ve Arpaci, 2018).

[ran Islam Devriminden sonra yapilan ilk iran filmi, 1979 yilimn agustos ayinda
tamamlanan Mehdi Madeniyan’in Ferad-e Mocahed (Miicahidin Feryadi) isimli filmi
olmustur. Islam’a yiizeysel bakan filmde kadinin oldugu hi¢bir sahneye yer verilmedigi
goriiliir. Bu filmin seviyesi Oylesine diisiiktiir ki, sinema uzmanlarinin devlete yaptigi
sikayetler iizerine ancak birka¢ gilin gosterimde kalabilmistir. Bu donemin sinemasinda
bol bol vahset sahneleriyle, sahtekar toprak agasi tiplemeleri ve zengin Amerikan

yanlis1 karsi- devrimci tiplemeleriyle karsilasilmaktadir (Aktas, 1998, s.56).

fran’da 1979 islam Devrimi ile birlikte sinema alaninda bircok degisiklik
olmustur. Toplumsal yapin, Islam sinema anlayisiyla daha iyi doniistiiriilecegi ve
Devrim diisiincesinin kolayca ihra¢ edilebilecegi diisliniilmektedir. 1983 yilinda
calismalarina baglayan “Farabi Kurumu” devrim sonrasi sinemasinin nasil olmasi
gerektigi konusunda kurallar getirmistir (Tiirkan, 2001). Iktidarin kaldiraglarim

tekellestirmeye ¢alisan Ayetullah Humeyni’nin Devrim yanlist giicleri tamamen
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sinemaya yonelmistir fakat bu konuda ilerleme saglamak devrimin taze atmosferinde

hi¢ de kolay olmamustir.

Devrim sonrasi sinemasimin ilk déneminde Iran’da sinema ortami izleyicilerin
karamsarliga kapilmasina yol acacak bir manzaraya sahiptir. Devrim esnasinda seks
filmi gosteren sinemalarin yakilisi, sinemacilarin gelecekleri konusunda karamsarliga
kapilmalarina yol agmistir. Bu donemde sinema sanat¢ilarinin ve usta yonetmenlerin bir
boliimii, Bat1 iilkelerine gocerek iilkeyi terk etmis, bir kismi da alternatif mesleklere
yonelerek ¢ikis kapist aramistir. Devrimden hemen sonra sinemalarin faaliyetleri gegici
olarak durdurulmustur; fakat aradan heniiz bir ay gecmeden, Iran Kiiltiir Bakanlg,

sinemalarin bir an Once faaliyetlerine baslamasina olduguna karar vermistir (Aktas,

1998, s. 60).

Devrimden yaklasik ii¢ ay sonra, “Ulkenin Sinematografik Ofis Isleri” Genel
Midirligii’ntin ilk direktori Muhammed Asi Najafi, medyaya yaptig1 agiklamada
sinemanin genel halk atmosferinin yalnizca bir yansimasi oldugunu ifade etmistir:
“Sinemada hi¢bir sekilde sansiir olmayacak... Elbette uygun olmayan goriintiilere karsi
miicadele edecegiz ve seks ve siddet filmleri yaparak isadamlarinin cebinin
doldurmasina izin vermeyecegiz ama eger bu ikisi filmin igerigine hizmet ederse o

zaman o filmin goriintiilenmesinde bir sorun olmayacak™ seklinde beyanat vermistir
(Emini, 2009).

1979°dan sonra, film sektdriiniin gdzlemcileri ve profesyonelleri iran sinemasinin
gelecegine dair endiselere sahiptir. Cok sayida yonetmen, aktor ve yapimcinin siirgiin
edilmesiyle film iiretim zinciri hasara ugramis, neyin serbest neyin yasak oldugunun
miiphemligi ise iiretimi felg etmistir. Bu siirecte (1982-1989) devam eden iran-lrak
savasi, “Amerika rehineler” krizi ve devrim karsit1 muhalif orgiitlerin yenilgisinden
sonra Islami rejim biitiin temel kurumlarn ydnetimini devralarak iilkenin tek hakimi
haline gelmislerdir. Bu donemde sanatsal iiriinlerin devrim ilkelerine gore siki denetimi
s6z konusudur. Pehlevi déneminden Islami déneme sinemanin doniisiimii tek kanalli,
tek yonlli, monolitik ve hizli bir sekilde degil, bir takim temel kiiltiirel ve ideolojik
degisimler araciligiyla gerceklesmistir (Nafisi, 1995, s. 62). Velayet-e faqih” olarak

kabul edilen Devrimin lideri acik¢a filmlerin sansiiriinii ve sinema endistrisinin

54



arindirilmasim emretmistir. “Film yapimim izleyin, Devrime karsi olan kisilerin
caligmalarina engel olun ve onlar iyilestirin. Bu, gerekli ve zaruri bir emirdir.” (Amini,

2009).

1979°da ithal filmlerde eleme baslamistir. Once “emperyalist ve anti devrimci”
nitelikte bulunan Tiirk, Hint ve Japon filmleri yasaklanmistir. Amerikan filmleri
yasaklansa da Bati iilkelerinden gelen filmlere karsi toptan yasaklama olmamuistir.
Devrimden sonraki ilk {i¢ yilda iilkeye getirilen 898 filmin 513’ geri g¢evrilmistir.
Devrimden nceki filmler ise gdzden gegirilerek Islami dlgiilere uydurularak yayma izin
verilmistir (Aktas, 2005, s. 36). Devrim sonrasinda bi¢imi ve igerigiyle “Islamilesmis
sinema” fikri savunulmaktadir. Hem filmlerin ¢ekimi esnasinda hem de filmlerin
icerisinde “ahlaksizlik” unsurunun yer almayacagi bir sinema anlayis1 savunulmaktadir.
Islami normlara uyma ve saygi gerek film sahnelerinde gerekse kamera arkasinda sart
kosulmustur. Bu hedeflere ulasabilmek maksadiyla, devlet sinema sektoriine

miidahalede bulunmustur (Gaziyan, 1979, s. 96).

Devrimden sonra “Film Inceleme Konseyi”, ii¢ y1l boyunca 2208 iran filmini
incelemistir. Bunlardan sadece 252 filmin gosterimine izni verilmistir. Bu filmlerin
hemen hemen tiimii sanslirden gegirilmistir ve ¢ogu gosterim izni alamamistir. Bir
bagka deyisle Devrimin basinda yapilan ¢ogu film, siyasi ortamin degisimi nedeniyle
gosterim izni alamamistir. Bahram Beyzaee, Dariush Mehrjui, Masoud Kimayee ve Ali
Hatami gibi ge¢cmisin ilk uzun metrajli yonetmenlerinin filmleri de elden gegirilmistir.
Bazi yapimcilar diger mesleklere yonelmis bazilariysa iilkeyi terk etmislerdir (Amini,
2009). 1979 yilinda cesitli nedenlerden dolay1 yonetmenlerin film yapmalari imkansiz
hale gelmigtir.

Devrim sonrast Kkiiltiirel iktidarin ideolojisi film yapimciliginin kendi kabul
ettikleri normlara gére devam etmesini benimsemistir. Bu alana dair kisitlarin
netlesmemesi iiretimin yavaslamasina hatta durma noktasina gelmesine yol agmistir. Bu
anlamda resmi ideolojinin ilk defa tutarl tedbirleri yiiriirliige koyabilmesi ancak 1982—
1984 arast Muhammed Hatminin Kiiltiir ve Islami irsad Bakanhgi’na gelmesiyle
miimkiin olmustur. Devrimin dini lideri sinemaya kars1 degildir. Ayetullah

Humeyni’nin bu husustaki beyanlarindan anlasilan sey, Iranlilar1 yozlastirip
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kolelestirmek icin Pehlevi rejimi tarafindan sinemanimn kotiiye kullanilmasidir. iran
menfaatlerine uygun kullanimini saglamanin mimkiin oldugunu ifade etmektedir.
Bunun i¢in Haziran 1982’de devrim kabinesi, film ve video gosterimini diizenleyen bir
dizi yonetmeligi onaylamistir. Kiiltiir ve Islami Irsad Bakanligi’m da bu diizenlemeleri
ylriitmek iizere gorevlendirilmistir. 1983’de ise Bakanlik, film ithalat ve ihracatini
diizenleyip kontrol etmek, yerli yapimlari desteklemek i¢in Farabi Sinema Vakfi’m

kurmustur (Gaziya, 1979, s. 97).

Islam rejiminin liderleri arasinda, sinema ve tiyatroyu Islami olmayan bir
temelden goren ve bu iki sanatin tamamen yasaklanmasini isteyen bir grup olmustur
ancak bu insanlar bile zamanla bu sanatlarin ortadan kaldirilmasinin miimkiin
olmadigin1 ve olumsuz sosyal ve ekonomik sonug¢lar doguracagimi fark etmislerdir

(Amini, 2009).

1979 yilinda, sinemalarda ilk kez, bir dizi iran filmi gosterilmistir. Gosterilen bu
filmlerin ¢ogunlugu devrimden Once gosterilmeye hazir olan filmlerdi. O giinlerin
calkantili politik pazarinda, film gosterimlerine baglh bir kural belirtilmemistir veya ilke
olarak yiirlitmenin garantisi yoktu veya ¢ogu durumda filmler bir kez goriintiilendikten
sonra iptal edilmistir. 1979 yilinda toplamda 14 sinema filmi, 1980 yilinda 16 sinema
filmi yapilmistir. 1981 yilinda film iiretimi artmistir ve bu yilda toplamda 21 uzun
metrajli film sinemalarda gdsterime girmistir. Bu filmlerin de ¢cogu sloganik filmlerdir

(https://farsi.euronews.com).

Sinema devrim sonrasinda Sah Pehlevi kiiltiiriine kars1 acilan savasta ve Islami
kiiltiiri 6gretme amaci ile kullanilacak bir ideolojik aygit olarak goriilmektedir.
Dénemin yetkilileri tarafindan sik sik telaffuz edilen Islami kiiltiiriin temel ilkeleri ise

sunlardir:

Yerlilik

Geleneksel degerlere ve ahlaka donmek anlaminda- adaletin savunulmasi

Tektanricilik; Anti-putperestlik

Teokrasi, ahlake¢ilik ve piiritanizm

Politik ve ekonomik bagimsizlik ve emperyalizm ile savag
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e Bu cercevede kullanilan genel slogan ise “ne Bati ne de Dogu” olmustur

(Nafici, 1995, s.59).

1980’11 yillarin ikinci yarisina gelindiginde filmlerde dikkat edilmesi gereken

kurallar arasinda yasaklanmis maddeler sunlardir:

e Islam, Kur’an-1 Kerim ve Iran Islam Cumhuriyeti’nin anayasasinda bilinen
diger dinlerin karalanmasi.

e Herhangi bir irk, dil, renk veya diger etnik kdkenlere sahip olan insanlarla
dalga gegilmesi ve diger halki baska halklardan iistiin goriilmesi. Ya da irk ve
etnik farkliliklar kiskirtmak veya alay etmek.

e Insanin yiiksek degerinin ihmali veya yanlis beyanu.

e Tecaviiz, yolsuzluk ve fuhusun yayilmasi.

o Zararli ve tehlikeli bagimliliklarin ve yasa dis1 olarak para kazanmanin
yollarinin tesvik edilmesi veya egitilmesi.

e Ulkenin cikarlar ile gelisen ve yabancilar tarafindan istismar edilen herhangi
bir makalenin ifadesi veya unvani.

e (inayet, iskence, su¢ ve taciz detaylarini gosteren sahneler.

e Tarihi ve cografi gerceklerin degistirilerek ifade edilmesi.

e Anormal goriintiilerin ve seslerin gosterilmesi.

e Teknik ve sanatsal agidan diisiik seviyeli filmlerin ekran1 sinema

izleyicilerinin sanat zevki ve anlayisim yolundan saptirmak (Honerkar, 2006).

Birgok film, ¢iplaklik veya iffetsizlik unsurlar1 igermektedir gerekcesiyle sahneler
sanstirlenerek uygun hale getirilmistir. Makaslama yapildiginda anlatiy1 anlagilmaz hale
getiriyorsa, uygunsuz viicut bdliimleri her kareye uygulanan kalin kalemlerle
karalanarak sansiirlenmekteydi. O donemde ¢ekilecek yeni filmlerin senaryolar1 da aym
titizlikte ele alimyordu. “Komedyenler, oyuncular ve sinemacilar yasal suglamalar,
hapsedilmek, mallarina el konulmasi, yliz, ses ve viicutlarinin perdede goriinmemesi

dahil olmak iizere ¢esitli sekillerde sansiire tabi tutulmuslardir (Tapper, 2007).

1980°nin  basindan beri "Kiiltiir Devrimi"nin etkisi kendini gdstermeye
baglamistir. Ulkenin iiniversiteleri kapatilmis, tiim medya kuruluslari, haber kuruluslar:

ve yayinevleri devlet denetimi altina girmistir. Kiiltiir Devrim Plani'nin lideri acikca
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sunlart belirtmistir: “Tiim yayinlari, radyo ve televizyonu ve sinemalar1 yolsuzluktan
silecegiz. Her sey Islam'a hizmet etmelidir.” Kisa siire sonra Islam Devleti’nin sinemay1
tamamen kontrol altina alma niyetinde oldugu ve muhalif sinemacilarin gelecekte
sinemada olmayacagi belli olmustur. Biitiin sanatlarda "tasfiye" dalgasi baslamistir. Pek
cok sanat¢i Sah rejimi ile isbirligi yapmakla suglanmistir. Sinemada sayisiz insan
"yozlagsmis Bati degerlerini yayinlamak" veya "yolsuzluk ve fuhus yaymak" ig¢in

sinemada ¢aligmaktan dolay1r men edilmistir (Amini, 2009).

Devrimin ilk yillarinda, eski yonetmenlerden Behram Beyzayi, Mesut Kimyayi ve
Emir Nadiri diginda kimse film yapmaya cesaret edememistir. O donemlerde film yapan
yonetmenler, kadin karakteri olmadan film yapmaya 6zen gostermislerdir. Kimyai’nin
Hatt-e Qermez (Kirmizi Cizgi, 1983), Beyzai’nin Margh-e Yezdgerd (Yezdgerd’in
Oliimii, 1983) ve birkag¢ baska filmde goriilen hicaba ve Islama uymayan sorunlu kadin
gosterimi yeniden makaslanarak diizenlenmistir. Ayrica Aktas “Sarkin siiri kitabinda”
bu filmlerin sinemanin heniiz degisen kosullarina uyum gostermediginin ornekleri
oldugunu belirtmektedir. 1980’li yillarin ortalarina kadar sinemada bir belirsizlik
donemi yasanmistir. Devrimin ilk yillarinda cekilen filmlerde kadin oyuncu olmamasi

bu tereddiitlii donemin gostergelerinden biridir (Aktas, 2005, s. 37; Kanat, 2007, s. 34).

1984’de kadar Devlet yetkililerinin neyin yasak, neyin serbest oldugunu
belirlemediklerinden dolayr sansiir siirekli olmustur. 1984 O6ncesinde yoOnetmenler,
sansiir bakimindan “Islami kurallar1 géz éniinde bulundurduklarinin farkindaydilar. Bu
kurallar kadin-erkek iliskileri, tutumlar1 ve kadin imgesi olarak siralanmaktadir; ancak
yine de belirsizlik ortadan kalkmamistir. Bunun ardindan, 1984-1997 yillar1 arasinda
neredeyse her yil film yapimi, gosterimi ve dagitimina iligkin diizenlemeler igeren bir
brosiir yayimlanmistir. Boylelikle 1996 yilina ait neyin yasak olmasina dair ¢ok siki bir
kural onaylanmistir: Bunlardan en 6nemlisi, kadmlarin yakin ¢ekimde gosterilmemesi,
makyaj yapmalari, dar ve renkli elbise giymeleri, erkeklerin ise kotii karakterler
haricinde kravat veya kisa kollu gomlek giymeleri yasaklanmistir (Devictor, 2007, s.

87-88).

Ali Riza Hagigi’nin de belirttigi gibi Devrimden sonra dini elit sinemay1 yok

saymis ve hatta sinemaya gitmeyi ahlaksizlik olarak goérmiiglerdir. Ancak devrimin
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zafere ulasmasindan sonra sinemanin faydalar1 ve Islami bir sinemanin olabilecegini
konusunda yeni kurulmus olan Islami Propaganda Teskilat1 Sanat Merkezi’nde
(Hovzeyi Hiineri) bir araya gelerek Islami bir sinemadan ideolojik olarak ne
anladiklarim tartigmiglardir ancak goriislerini  uygulamaya dokmekte basarili
olamamiglardir. Ayetullah Humeyni ve diger dini liderler, toplumun saglikli ve ahlaki
gelisimine hitap edebilecek egitsel bir sinemadan yana olduklarina vurgu yapmislardir.
Devrimin ve ilahi misyonuna hizmet edecek bir sinemayr makul gormiislerdir.
Ayetullah Humeyni Iran’a dondiigiinde, giinin en ©nemli siyasi meselelerini
konustugunda sinemaya da atifta bulunmustur. “Sinemaya degil ¢lirlimeye karsiy1z.” Bu
genel yorumlara karsin uygulamada ¢ok belirsiz ve farkli goriis ortaya ¢ikmistir ve
sinemaya dair politika yapiminda ¢ok yonlii bir yapr hiikiim siirmiistiir. Bunun ardindan
sinemalarda kati bir sansiir uygulanmaya baslamistir. 1980 meshur Ayetullah
Halhali’nin Tahran’da Keyzar adli (Mesud Kimyai, 1969) filmi yasaklanmistir. Aym yil
tim sinema salonlar1 yedi giinliigiine kapatilmistir. Bu olaylardan sonra sinema

salonlarindan sorumlu bir konsey kurulmustur (Hagigi, 2007, s. 139,140).

1981 yilimin basinda hiikiimet, sinema hedefleri ve degerleri dogrultusunda
sinema yapimciligini gelistirmek amaciyla, sinema endiistrisini canlandirmak ig¢in
ayrintili bir program onaylayip uygulanmigtir. Sinema stiidyolarinda teknik imkanlarin
ele gecirilmesinin bir pargasi olan birgok devlet kurumu filmler iiretmislerdir. Bir grup
geng ve Devrim taraftar1 gilivenceli olanlar, devlete ait tesislerle film c¢ekimlerini
yapmuglar ve ilk prodiiksiyonlarim goriintiilemeye vermislerdir. “Kiiltiir ve Irsad
Bakanlig1” toplumun manevi yasamini kontrol etme sorumlulugunu iistlenmistir. Bu
kurum, sinema filmlerinin yapimi, dagitimi ve sergilenmesi bu kurumun izni ile

olacagini duyurmustur (Amini, 2009).

Devrimden yaklagtk dort yil sonra, Islam Cumbhuriyeti’nin sinema alanindaki
etkileri son derece kritikti. Film yapimi azalmaya baslamistir ve sinema salonlar1 artik
bosalmistir. Sert ve kat1 gozetim, profesyonel film yapimcilari i¢in ortami oldukga

geriyordu.

“Dogrudan veya dolayl1 olarak Peygamberleri, imamlari, Velayet-i Fakihi, Islami

Sura Meclisi’ni ya da miictehitleri asagilamasi; Islamiyet ya da diger dinlerce kutsal
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sayllan degerlere kiifiir edilmesi, filmin ahlaksizligi ve fuhusu tesvigi, koti
aligkanliklar1 ve yasadis1 yollardan para kazanmay1 6gretmesi ya da tesvigi, renk, ik,
dil, etnik, koken ve inang¢ bakimlarindan biitiin insanlar arasinda var olan esitligi inkari,
ayrintili siddet ve iskence sahneleriyle izleyiciyi rahatsiz edisi, tarihi ve cografi
gercekleri garpitisi; ekonomik, siyasal ve sosyal agilardan bagimsizlik ve kendine
yeterlilik ile ilgili degerleri inkari, ayn1 zamanda ticari amaglar gilidiilerek ucuza
getirilmis kalitesiz ve sanatsal degeri olmayan filmler, izleyicinin begenisini olumsuz
etkiledigi gerekcesiyle yasak kapsamina alinmistir. Tevhit, Vahiye, ahiret inanci,
yaratilista ve yonetimde Allah’mn adaleti, imamet ilkesi ve Islam nizam1 gibi konularin
inkdr1 veya carpitilarak sunumu da bir filmin yasaklanmasina gerekce teskil

edebilmektedir” (Aktas, 2005, s. 53).

Islami kurallarla ¢ekilmeyen filmler igin, ydnetmenlerden sahnelerin tekrar
cekilmesi istenmekteydi. Islami kurallar bilindiginden dolay:1 senaryolarin onay:
acisindan genellikle bir sorun ¢ikmiyordu. Bazen onaylanmig senaryoya ragmen
filmlerde kadin sanatcilar tesettiire dikkat etmeyebiliyorlardi. Buna oOrnek olarak
Devrimden sonra Behram Beyzayi’nin iki filmine kadinlarin hicaplarinin islami
kurallara uygun olmadig1 nedeniyle gdsterim izni verilmemistir ve yonetmen gerekli

diizenlemeleri yaptiktan sonra filmlerini gosterebilmistir (Aktas, 2005, s. 54).

Masud Kimyayi’nin 1983 yapmmu filmi Kirmizi Cizgi, Ferimah Ferjami giiglii
kadin oyuncularindan olan, ayn1 zamanda egitimli, giizel ve ¢ekici bir kadin oyuncudur
ancak filmde rol alan oyuncu hicabr Islam kurallarina uymadigindan dolay1 gdsterim
izni alamamustir ve bu yonetmen bazi sahnelerin yeniden ¢ekiminden sonra gdsterime
girmistir (Nazokkar, 2011, s. 410). Ote yandan ge¢miste oldugu gibi Devrim ¢agmin
kadmi, toplumsal miicadelelerin ve politik tartigmalarin merkezinde yer almaktadir.
“Riza Sah” doneminde “Tesettiir” sorunu bu donemde de ortaya ¢ikmistir. Boylelikle
[ran’da kadin bir kez daha yeni bir kiiltiirel yaklasim ve medeni ve dini uygulama
araglarini temsil etmektedir. Bu yiizden Devrimin ilk iki yilindan sonra biitlin kadinlar
“Tesettiir” giymek zorundadirlar. Ayrica sinemada filmlerde oyunculuk yapan kadinlar,

agirbasliliklarini koruyacak belirli rollerle sinirlandirildilar. Erkekler ve kadinlar fiziksel
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temasta bulunmamaliydilar ve ekranda birbirlerine arzuyla bakmalart yasakti

(Nazokkar, 2011, s. 401).

1979 devrimi ozgiirliik ve adalet sloganlariyla 6ne ¢ikmigtir. Toplumun aydin ve
disiinceli kadinlar1 esitsizliklere ve ayrimciliga son verme umuduyla devrime
katilmislardir. Ancak, Devrimden ¢ikan sisteme damlayan Seriat’in goriisii, toplumun i¢
celiskilerinin ataerkil goriistinii giiclendirilmistir (Amini, 2009). Nitekim bu ataerkillik
ve baski Iran sinemasina da yansimistir. Aktas’in da belirttigi gibi film yapimnda
kadmlarin dikkat etmesi gereken konular bdyle siralanmaktadir. Birbirlerine yabanci
olan erkek ve kadmin bir arada bulunmasi, dokunmasi, sesini duymasi veya sarki
sOylemesi, giilmesi, elbisesi, kogsmasi, dans etmesi veya jimnastik yapmasi, duygularim
ifade etme bi¢imi, takilari, makyaji, erkege benzetilmesi, esi roliinii namahrem bir
erkegin oynamasi, miisliiman olan tesettiirsiiz bir kadimn filmde yer almasi Islama
aykiridir. Filmlerde aile icinde dahi kadin tesettiirliidiir ve karsi cinsten oyuncularin
rollerindeki iligki ne olursa olsun birbirlerine karsi mesafeli olmalidirlar (Aktas, 2005, s.

196).

Daha éncede sdz ettigimiz gibi Iran’in Devrimden nceki sinemasinda kadmlarin
rolii kadinin bedeni ve cinsiyeti ile ilgiliydi. Yapilan filmlerde iffetli kadinmin hig¢bir yonii
veya cinsel 6zelligi yoktur. Ancak onun karsisinda “cinsel” ve bedeniyle ortaya ¢ikan
bir kadin vardir. iran Sinemasi, Devrimden dnce eski ve klise filmler yapmaktaydi.
Filmlerin ¢ogunda, kadin sadece bir balerin ve fahise olarak ortaya ¢ikiyordu ve erkek
kahraman genellikle “ev kadim” ile “kahve kadini” arasinda kalmaktaydi (Amini,
2009). Ancak Devrim’den sonra beklenenin tam tersi ortaya ¢ikmugtir. Kurulusundan
beri Islam Cumbhuriyeti kadininin sinemada gosterimine ve onlarin sorunlarinin
sinemada sunumuna kars1 biiyiik bir duyarlilik gdstermistir. islami kiiltiirel sistemin ilk
kurucular1 ve onlarla birlikte ilk sinematograf miisliimanlar, kadinin sinemada
goriiniimiine karstydilar. Iran islam Cumbhuriyeti’nin ilk yillarinda 1981-1983 yillar
arasinda yapilan filmlerde kadinlardan neredeyse hi¢ s6z edilmemistir (Amini, 2009).
Genel olarak Iran’da, Ortadogu’nun diger bir¢ok iilkesinde oldugu gibi geleneksel
kiiltiir, kadinlarin yasamlarim sadece ailelerinin dar ortamlarinda tanir ve toplumun

geneline yayillmalarim onler. Ancak ¢ok siirmeden Iran Islam Cumbhuriyeti, kadin
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sinema ekranlarina getirmistir. iran filmlerinde kadin figiirii etrafta dolasan, nadiren ve
yavas¢a hareket eden ylizlere sahiptir. Bakislart her zaman yere dogrudur, her zaman
ciddi ve higbir zaman canli ve canlilik duygusu gostermezler. Filmlerde kadin her
zaman pegeli yiliz ve elleri disinda biitiin bedeni kapalidir. Bu sanal diinyada kadinlar,
her zaman tesettiirlii olmalidirlar hatta film sahnesinde yalniz olsalar bile; yatakta bile

kapanmak zorundadirlar.

Sinematik arastirmacilar, sinemada kadinlarin varligini Olgiitlere ve davranis
cergevesine gore ili¢ asamaya ayirtyor: “Yokluk”, “Az goriinmeleri”, “Gliclii varhik”

(Nazokkar, 2011, s. 404).

1979 Devriminden hemen sonra baslayan ve 1980 lerin baslarina kadar siiren ilk
evrede “basortiilii olmayan kadinlarin imaj1” iran filmlerinden ya da yabanci filmlerden
kaldirilmis ve bu imgelerin kaldirilmasinin hikdye ve anlatinin siirecine zarar verdigi
durumlarda goriintiiler siyah bir kadrajla kapatilmistir. Yerli tiretim endiistrisinde film
yapimcilar ya kendiliginde sansiir yapmislardir ya da kadin roliinden tamamen imtina

etmislerdir (Nazokkar, 2011, s. 404).

1980 yillarinin basinda, Iran sinemasinda kadinlarin rolii zayiftir. Oyleki
erkeklerin varliginin golgesinde kadinlarin rolii temelde kaybedilmistir. Kadin
karakterini 1980’11 yillarin sinemasinda, erkek roliiniin tamamlayicisi olarak
sOyleyebiliriz. Aym zamanda tamamlayict dedigimiz basit ve kiigiik roller baglaminda
tamamlayic1 olarak rol almuslardir. Ancak aym dénemde istisnalar da vardi. Ornegin,
Paizan “Sonbahar” ve Golhaye davudi “Davudi Cigekler” gibi filmlerde kadinin varligi
yogun ve etkiliydi. Ayrica Massud Kimiyayi ve Bahram Beyzae gibi yonetmenlerin
calismalarinda, kadinlar farkli rollerde rol almaktadirlar. Bu iki 6nemli kadin merkezli
olan filmler; Bashu Geribeye Kugek “Basu kiigiik Yabanc1” ve Shayed Vagti Diger
“Belki Bagka Zamanin” gdsterimini unutmamak gerekir, ¢iinkii bu filmlere ekran yasagi
verilmistir. Ekran yasaginin sebeplerinden birisi ise Iran sinemasimn kadin

yildizlarindan olan Susan Teslimi’nin pese pese varliginin olmasiydi (Khalilifard, 2017).

Genel olarak 1980 yillarinda sinemanin kadinlara karsi tutumu efsanevi bir bakig
acisidir. Kadin, kutsal anne, basarili ve erkegini dinleyen es olarak goriilmektedir.

Ancak bu efsanevi goriiniise sahip kadin, 1960 ve 1970 yillariin kadim gibi degildir.
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Bu efsanevi kadin 1980 yilindan once giigsiizdii, bu yillardaki kadin sadece erkegin

cinsel gereksinimini yerine getiriyordu (Soltanigardfaramerzi, 2004).

1984°te Farabi sinema Enstitiisii kurulmustur. Enstitiiniin destegiyle Fecr Film
Festivali “Devrim sonrasi Iran sinemasi”mn agilisim ilan etmistir. Ayrica Fecr Film

Festivali yilda bir kere sinema severleriyle bulusmaktadir (Kanat, 2007, s. 35).

fran’in &nde gelen kadin oyuncularindan ve devrimden sonra Isvigre’ye siginan
oyuncu Susan Teslimi, kadmlarin iran sinemasmdaki roliinii sdyle aciklamaktadir:
“Popiiler iran sinemasindaki kadimin rolleri ¢ofu zaman anne, eslerin kurbani ve
magdurudur ve kadinlarin kimligi bir erkek tarafindan tamimlanmaktadir. Ancak bu
roller bir kadin imgesidir ve Iranli kadinin gergekligine uymamaktadir.” Susan
Teslimi’ye gore, Iran toplumundaki kadinlar sadece anneler ve esler degil, aym
zamanda i3 kimligi, doktor, avukat veya spor kahramanlar1 olan kadindirlar

(https://www.bbc.com/persian/arts/story)

Lahici’ye gore ise, devrimden sonra Iran sinemasinda kadinlarin rolii soniiktiir.
Kadmlarin genellikle ev hizmetlerinde bulunmak, semaverin dniinde oturmak ve cay
dokmek, tepsiyle servis yapmak ve erkeklere kosulsuz itaat etmek gibi rolleri

bulunmaktadir. Bu durum 10-12 yaslarindaki ¢ocuklar i¢in de gecerlidir.

1980°1i y1llarin basinda Iran rejimi, Islami sinemanin olusmasim desteklemistir. O
yillarda kayda deger filmler yapilmamistir. Kadin ve ask tizerine filmler neredeyse hig
yapilmamistir. Ciinkli yonetmenler bu tarz filmlerin riskli oldugunu diisiiniiyorlardi.
Ancak bunlara karsin kadinlar kamera arkasinda yer almakta ve hatta yOonetmenlik
yapmaktaydilar. 1980°’li yillarin ortalarinda ise Fikiha dayali ideoloji giderek
zayiflamistir ve nitelikli bir gelisim baslamustir. Dolayistyla iran Sinemasi uluslararasi

ilgiyi cezbetmeyi basarmistir (Mirhiiseyni, 2008).

[ran’nin lideri Ayetullah Humeyni, Haziran 1989 yilinda 6ldii. Oliimiinden sonra
yerine Ayetullah Hameney’i gecmistir. Hamaney, sinema iizerine konusmalarinda islam
mimarisinin diger mimari tlirlerinden kolaylikla ayirt edilebilmesine benzer sekilde,
Islam sinemasinin da aym sekilde ayirt edilebilmesi gerektigi inancim dile getirmistir.

Boylelikle Islami sinemanin kriterlerini sdyle agiklamaktadir:

63



“llkin o filmde telkin edilen degerler Islami olmalidir. Islami degerler nedir? Uzerine
konusulacak bu degerlerin sahasini saptamak ve aydinlatmak miimkiindiir. Elbette namaz
kilmay1 dgrenmek bir islami degerdir. Ama dogruluk, cesaret ve mukavemet dgretmek de
Islami degerlerdendir. Demek ki degerleri isleyen ve dgreten her film gercekte Islami bir
igerige sahiptir. Bu, sorunun bir yoniidiir. Ikinci husus, o filmde gayri Islami sahneler yer
almamalidir” (Aktas, 2005, s. 108).

1986-1990 yillarinda, Devrim sonrasi sinemada bir yenilenme olmustur. 1986’da
Naser Tagvai’nin Kaptan Hiirgit filmi Locarno Film Festivali’nde bronz 6diil almistir.
Ayni yil Abbas Kiyarostami’nin (Khane-ye doust kodjast?) Arkadasimin Evi Nerede?
Filmi Cannes Film Festivali’nde 6diil kazanmistir. Ayrica Abbas Kiyarostami’nin
(Mesge- seb) Ev Odevi (1988) ve (Nema-ye Nazdik) Yakin Plan (1989) isimli filmleri,
Cafer Penahi’nin (Badkoneke- Sefid) Beyaz Balon filmi, iran ve diinya sinema
festivallerinde degerli odiiller almistir. Boylelikle Iran sinemasinda parlak bir dénem

baslamistir (Shirinpour, 2007, s.130).

1998 yili Iran sinemasmnda kadmin roliiniin degismesi acisindan onemli bir
tarihtir. Bu tarihten Once kadinlarin yetenekleri geleneksel acidan ele alinmistir. Ev
isleri, el sanatlar1 ve hobiler agisindan bir temsil s6z konusudur. Kadinlar bu donemde
kiiltiirel rolleri agisindan daha geri plandadir. Kadinlar bu tarihten 6nce geleneksel ve
sade kiyafetlerle sahnelerde goziikmektedir. Kadinlarin egitimleri sadece ilkokul veya
lise mezunu bi¢ciminde karsimiza ¢ikmaktadir. 1998 yilindan 6nce {iniversite mezunu ya
da ogrencisi seklinde goziikmemektedir. Goriiniimler daha ziyade ev ortamlarinda
goziikmektedir. Ev hanimi kimligiyle karsimiza cikmaktadir. Kadinlar sorunlarin
cozmek icin daha ¢ok akrabalariyla ya da aileleriyle isbirligi yapmaktadir. Filmlerde
hurafelere inanan, fal bakan, isteklerine adak adayan rollerde goriilmektedir. Ekonomik
acidan kendilerini emniyete alabilmek igin altin ve degerli esyalara yoneldikleri
goriilmektedir. Bu donemde kadinlar1 sosyal tabakanin alt diizeylerinde gormekteyiz.
Geleneksel rolleri 6n plana ¢ikarken basrollerde gérmek neredeyse miimkiin degildir.
Kadinlar1 geleneksel rollere uygun olarak ya evde yemek yerken ya da evde yemek
yaparken goriiriiz. 1998 yilindan sonraki donemde ise kadinlarin araba kullanmak,
bilgisayar kullanmak, miizik sanatiyla ugrastiklarim1 gozlemlemekteyiz. Kadinlarin
kiiltiirel faaliyetlerle ugrastiklar1 goriilmektedir. Bu dénemden sonra giyimlerinde de
modern ¢izgiler gorilmektedir. Kadmlar iiniversitede okuyan ya da mezun sekilde

filmlerde daha fazla goriilmektedir. Cogunlukla kadinlarin igleriyle ilgili diisiindiiklerini
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ve entelektiiel meselelerle ugrastiklar1 goriilmektedir. Kadinlar bu donemde daha ¢ok
sosyal hayatin ya da is hayatinin iginde goriilmektedir. Kadmlar bu dénemlerde sahsi
sorunlarini ¢6zmek i¢in ailesinden ya da ¢evresinden destek almak yerine kanuni yollara
ve bilimsel metotlara bagvurduklart gozlenmektedir. Bu donemde hurafelere inanan
kadin modeli terk edilmistir. Ekonomik 6zgiirliikk i¢in altin ve degerli ziynet esyalarina
daha az bagsvurduklar1 goriilmektedir. Filmlerde daha geng ve giizel yiizlere sahip
kadinlarin rol aldiklari goriilmektedir. Bu dénemde kadinlarin iran sinemasinda ¢ok
aktif oldugu hatta basrol oynadiklar1 gézlenmektedir. Bu donemden sonra yemekleri
daha c¢ok sosyal ortamlarda, lokanta ve kafelerde yedikleri gozlenmektedir. Bu

donemden sonra kadinin daha modern hayat tarzina sahip olduklari1 gézlenmektedir
(Zandi ve Ravdrad, 2007. s.23).

[ran’in diinya sinemasindaki ilk sinemasal goriintiilerini ve basarilarini inceleyen
Hamid Nafisi, ABD’deki iran film ydnetmenleri ile yaptig1 sdyleside su aciklamayi
yapmustir: 1980°lerde Iran havyari, hali ve fistik ile birlikte zamaninin Disisleri Bakam
olan Madeleine Albright tarafindan ambargonun kaldirilmasinin ardindan Iran filmleri
ABD’ye ihra¢ edilmistir. Ona gore, Iran sinemasinin kiiresel hareketi festivallerle,
iiniversitelerle ve sinema kuliipleriyle baslamistir. Daha sonra televizyona girdigini de

ileri siirmektedir (https://www.bbc.com/persian/arts/story).

1989’dan sonra senaryolart1 Onceden onaylama sartt ortadan kaldirilmistir,
sansiirlenen ve ekran yasagi alan ¢ogu filmlere gosterim izni verilmistir. 1986’dan
itibaren Iran’da film konularinda gesitlilik baslamistir. Boylelikle kadinlar yonetmen,

oyuncu ve hoca olarak sinemada kendilerine yer agmislardir (Kanat, 2007, s. 49).

1980’11 yillarin ilk yarisinda “kadinin yoklugu” ve “ihmal goriilmesi” ¢ok asirtya
kagmustir. Iran sinemasinda Fajr Film Festivali’nde kadin oyunculara 6diil verilmesi bir
sorun haline gelmistir. Dordiincii ve besinci festivallerin yargiglar,, 1984-1985
yillarinda “Filmde ilkeli olmayan kadini ifade ettiler ve “kadinlarin kisiligine ve yiiksek
insani niteliklerine dikkatsizliklerden” dolay1 iiziintiilerini belirterek; “En Iyi Kadin
Oyuncu” secimini reddediyorlardi. “Dordiincii Fajr Film Festivali’nin jiiri lyeleri
paneli, 1984 yilinda kadin oyuncularinin yeri ve statiisii onlarin layik gordiigii yerde

olmadigindan dolayr “En Iyi Kadin Oyuncu” sec¢iminin miimkiin olmadigim
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soylemislerdir. Surada dikkate deger onemli bir fark ise, ayni1 y1l Madiyan (Kisrak) Ali
Jekan, 1984 filminde “Susan Teslimi”, Iran Sinemas: tarihinde en iyi kadin
oyuncularinda, iyi bir rol sunmustur. “Susan Teslimi’nin” unutulmaz roliinii ve
Madiyan (Kwrrak) Iran sinemasimin istisnai filmlerinden olan “Bir Kadmin Varligr”
acisindan yok sayilmistir. Bu dénem ise kadinlarin Iran sinemasindan cikarilmasi

donemi sayilabilir (Nazokkar, 2011, s. 405-406).

fran filmlerinde cinsel ogeleri filmlerden kaldirma kurali ise 1980’lerin ve
1990’1arin baslarinda getirilmistir. Nitekim kadin bedeni, cinsel arzularin araci olarak
kabul edilmis ve tamamen kapanmistir, hatta beden hatlar1 belli olmayacak sekilde

filmlerde sunulmaktadir (Mottahedeh, 2016, s. 271).

Mayis 1997 yilinda, Seyyid Muhammed Hatemi Cumhurbaskani seg¢imlerini
kazandiktan sonra sansiir uygulamalaria esneklik getirmistir. Kiiltiir ve Islami irsad
Bakanligi’na gore, sendikalarin %43’linden fazlas1 Hatemi’nin gelisinden sonra 2002
yilinda kurulmustur. Tahminlere gore organizasyonlarin %50’den fazlasinin bu
donemde ortaya ¢iktig1 ileri siiriilmektedir (Honerkar, 2005). Nitekim Honekar’in da
belirttigi gibi bu organizasyonlarin bir¢ogu, sinema ve film endiistrisi alaninda 6zellikle
kisa film ve belgeselleri desteklemek amaciyla kurulmustur: Encomen-e Mostened
sazan-e Sinemaye Iran (Iran Belgesel Filmleri Toplulugu), Encomen-e Tehiyeye
konendegan-e Sinemay-e Mostened (iran Belgesel Film Yapimcilar1 Birligi), Kanun-e
Sinemageran-e Cevan (Geng Sinemacilar Merkezi), Haney-e Sinemageran-e Cevan
(Geng Sinemacilar Evi) Tahran ve diger sehirlerde kurulan bir¢ok kiigiik ve biiytlik
kurulus kurulmustur (Honerkar, 2005).

1997 Agustos’ta Muhammed Hatemi, resmi olarak Hiikiimetin basina geldikten
sonra, Etaollah Mohacerani Irsat Bakam olur; Seyfullah Dad’1 sinema konusunda
yardimci olarak secer. Seyfullah Dad’in o yillarda sinemayla ilgili ilk konusmasinda
sunlar vurgulanmistir: Sinemanin ana karar vericileri sinematograflarin (Y dnetmenlerin)
kendileridir ve hitkkiimet, yalmzca simr1 ve haddi asanlarin gegmesine dikkat etmektedir.
Ayrica, hiikiimet yalnizea yapilan filmleri izleyecegini ve sanatcilar i¢in bir 6zgiirliik

atmosferi yaratacagini belitmistir (https://www.bbc.com/persian/arts/story).
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Ibrahim Hatemikiya’mn Argevan Renginde (Be Reng-e Argevan, 2004) filmi
gdsterim izni almus, ancak Istihbarat ve Yargi Bakanlhigi’mn hassasiyetlerine ve iilkenin
gilivenlik giiclerinin hassasiyetleri {lizerine, Fecir Film Festivali’nde gdsterimine izin
vermemistir. Ibrahim Hatemikiya Olii Dalga (Moj-e Mordeh, 2000), filminin basin
toplantisinda sunlar1 sdylemistir: “Savas oldugu zaman (Iran-lrak) cephelere girmemiz
icin askerlerden izin alirdik, ancak onlar kiiltiir alamna girmek i¢in bizden izin

almiyorlar” (Honerkar, 2006).

Kemal Tebrizi’nin olay yaratan filmi Kertenkele (Marmulek, 2003) filmde bazi
degisiklikler yapildiktan ve tamamlanmasindan bir yil sonra, 2004 yilinda ekran izni
alir. Ancak ekrana getirilmesi ile birlikte ¢ok fazla 6fke ve tartisma olur ve protestolar
yapilir. Protestolardan dolay1 halkin dikkatini daha da c¢eker ve izleyici kitlesi ¢cogalir.

Protestolarin ardindan film ii¢ hafta sonra ekran yasagiyla karsilagir (Honerkar, 2006).

Ahmedinejad'in, 2005 yilinda Cumhurbaskan: se¢ildigi donemlerde cekilen birgcok
film yayin izni alamadi, bunlardan en oOnemlileri sunlardir: Sevimli Copler (2012),
(Asgalhay-e =~ Dust  Dasteni), Baba Evi (2010), (Kane-ye  Pederi)
(https://www.radiofarda.com).

Hasan Ruhani, 2013 yilinda secimleri kazanarak Iran’in Cumhurbaskani olmustur.
Hasan Ruhani’nin ikinci hiikiimetinde konu daha karmasiktir. Ciinkii eski donemlerden
bir dizi birikmis film arsivleriyle kars1 karsiyadir, ayn1 zamanda biri dizi ele gegirilen
filmlere bakmas1 gerekir. Bu filmlerin sorunlar1 birbirlerinden farklidir. Politik sorunu
olanlar birkag¢ kategoriye ayrilirlar: Filmlerin bazilar1 2009 sec¢imleriyle ilgili oldugu
icin devlet filmin konusunun insanlar1 etkileyeceginden endiselidir. Bazilari,
toplumdaki siyasi zevkler ile aym g¢izgide degildir. Bazilar1 iran toplumunda olan
sorunlara isaret etmektedir. Bu yiizden bu ¢ film grubuyla ilgilenmek farklidir

(https://www.radiofarda.com).

[ran Sinemasi devrim sonrasinda bir déniisiim yasanustir. Ik &nceleri sinema
alanina olumsuz bir bakis acisini varken Ayetullah Humeyni’nin Gav (Inek, 1969)
Daryus Mehrcuyi’nin filmini izleyip begenmesiyle birlikte olumlu bir yaklasima
doniisiim s6z konusudur. Gav filmi Sah doneminde ¢ekilmis ve o doneme ait fakirlik ve

sefalet vurgularindan dolay1 Sah tarafindan film sansiire ugramistir. Devrim 6ncesinde
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de var olan sansiir uygulamalar1 devrimden sonra da siki bir sekilde devam etmistir. Bu
donemde iilkeyi terk eden sinema sanatgilarimin sayisit oldukca fazladir. Denetimler
kadinlarin goriiniimleri ve davraniglart agisindan daha siki bir sekilde yapilmstir.
Devrim sonrasinda yapilan Cumhurbagkanligi se¢imlerinde adaylar, sinema ve sanata
daha ¢ok yer verilecegini sdylerseler de bu konuda ¢ok fazla bir ilerleme yaganmamustir.
Hatemi doneminde Iran sinemasinda bir sigrama yasandigi gozlenmektedir. Bu da
sansiiriin azalip demokratik 6zgiirliiklerin genislemesi sonucunda gergeklesmistir. Bu
donemden sonra yapilan filmler onemli uluslararasi basarilar elde etmistir. iran
filmlerinde bu donemden sonra kadinlar daha goriiniir hale gelmisler ve filmlerde

geleneksel rollerin 6tesine gegmeyi basarmiglardir.
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4. BOLUM: iRAN FILMLERINDE KADIN TEMSILi VE KADIN TEMSILINE
YONELIK SANSURE ILiSKIN COZUMLEME

4.1. Daire Filmi
2000 y1l1 yapimi olan Daire (Dayereh) filmi, senaryosunu Kambuzia Partovi’nin
yazdig1, yonetmenligini Jafar Panahi yaptig1 90 dakika siiren bir iran filmidir. Film

10.000 Dolar biitgeyle ¢ekilmistir. Film ayrica, 673.780 dolar hasilat elde etmistir.

4.1.1. Filmin Konusu:

“Daire” filmi, Iran toplumundaki kadinlarin statiisiinii anlayabilecegimiz giizel bir
filmdir. Film, birka¢ hikdyeden olusmaktadir. Kapali ve ataerkil toplumda yasayan
[ran’l1 kadinlarin ve kizlarin hikdyesini anlatmaktadir. Film, bir kiz bebeginin dogum
haberinin duyuruldugu, Tahran’da bir dogumhanede baslamaktadir. Bu dogum haberini
alan aile, bebegin cinsiyeti kiz oldugu i¢in film bir memnuniyetsizle baslar. Kadin
temsili bu filmde memnuniyetsizlik kaynagi seklinde baglar. Daha sonra film,
hapishaneden tahliye edilen birkag¢ kizin hikayesiyle devam eder. Bu kizlar, evlerine ve
memleketlerine donmek isterler. Ancak kimse onlara yardimci olmaz. Hikaye
cezaevinden yeni kagan ve karnindaki dort aylik bebeginden eski hiicre arkadasinin
yardimu ile kiirtaj yaptirarak kurtulmaya calisan baska bir kadinin hikayesiyle devam
eder. Filmin son boliimiinde ise kizim fakirlik ve ¢aresizlik i¢inde sokaga birakan ve
tutuklanan baska bir kadinin hikayesi vardir. Bu kadin eger bu kiigiik kiz1 terk ederse
daha iyi bir hayat siirecegini diisiinmektedir. Film, Mojgan isimli fahiselik yapan bir
kadmin hikayesiyle sonlanir. Panahi bu filmde iran’da kadinlara kars1 tutumu agik bir

sekilde elestirmistir.

4.1.2. Temsil Acisindan Coziimleme:

Filmin tamami neredeyse Tahran sokaklarinda ve binalarda ge¢gmektedir. Film
dogum sahnesi ile baslar ancak dogum yapan kadin goriillmemektedir. Sadece sesler
duyulmaktadir. Dogum yapan kadin ne bu sahnede ne de film boyunca gériilmez. Kim
oldugu da onemsizdir. Filmde geg¢en dogum sahnesindeki diyaloglarin kadin temsili
acisindan onemli ipuglart verdigi sOylenebilir. Bu sahne, Solmaz Golami isminde bir

kadinin kiz ¢ocuk dogurmasindan sonra, annesiyle hemsireler arasinda gecen
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diyaloglar1 icermektedir. Diyaloglar, kadina bakis ac¢isin1 yansitmaktadir. Testlerde
erkek ¢ocuk beklenmesine ragmen bir kiz ¢ocugu diinyaya gelmistir. Kaymvalidenin bu
dogan kiz g¢ocugu yiiziinden damadimin kizindan bosanmak isteyecegini soyleyen
dehsete kapilmis Solmaz’in annesiyle film baglar. Diyaloglardan anlasilan kadinin erkek
karsisinda ikincil konumda oldugudur. Bir baska deyisle kadin, erkek karsisinda ikincil
konumda temsil edilmistir. Sahnenin baslangicinda kadin dogum yapmaktadir ancak
burada kadin gosterilmemektedir. Gorlinti siyah renkle kapatilmig olarak
sunulmaktadir. Yalmzca hemsirenin kadini dogum aninda yonlendirmesine yonelik
uyar1 sesleri ile kadinin sancidan kaynaklanan sesleri duyulmaktadir. Filmin
iskencehaneyi andirir bir karanlik ve ¢igliklar esliginde dogum sahnesiyle baslamasi bir
rastlant1 degildir. Bu sahne hem doguran anne hem de dogan ¢ocuk agisindan ¢ok daha
zorlu bir hayatin baslangi¢ noktasidir. Artik dogum gergeklesmistir. Hemsire odadan
¢ikar ve Solmaz Golami’nin yakinlarinin kim oldugunu sorar. Bunun nedeni dogumu
haber vermek istemesidir. O an yash bir kadin yani Solmaz Golami’nin annesi kendisini
tanitir. Hemsire de kizinin yani Solmaz Golami’nin bir kiz ¢ocuk dogurdugunu séyler.

Anneanne buna inanmak istemez ve bir baska hemsireyle aralarinda su diyalog geger:

Gorsel 4.1. Anneannenin bebegin kiz dogdugunu 6grenisi
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Hemsire: Cok giizel bir kiz bebek.
Solmaz Golami’nin Annesi: Kiz m1? Emin misiniz?
Hemsire: Evet kiz bebektir.

Solmaz Golami’nin Annesi: Ama ultrason goriintiisiinde bebegin erkek oldugu

gozikiiyordu.
Hemsire: Bazen olur bu.

Solmaz Golami’nin Annesi: Kaympederinin tepesi atacak. Oglundan kizimdan

bosanmasini isteyecek. Erkek istiyorlardi. Vah zavalli kizim!

Hemsire: Her sey yoluna girecek.

Solmaz Golami’nin Annesi: Tesekkiirler. ..

Solmazin yakinlari: Ama oglan bekliyorlardi, emin misiniz kiz oldugundan?
Hemgire: Kiz oldu, eminim.

Solmaz Golami’nin annesi hastanenin kapisinda diger bir kizim1 goriir. Kiz1 ona

sorar: “Bir sey mi oldu?”

Solmaz Golami’nin Annesi: Kiz bebek dogurmus.

Kiz kardes: Peki, onlar (bebegin babasi tarafi) biliyor mu?
Solmaz Golami’nin Annesi: Evet, biitiin aile yukardalar.

Kadin (Solmaz’in kardesi): Bu hi¢ iyi olmad1 oglan bekliyorlardi.
Solmaz Golami’nin Annesi: Allahim zavali kizim.

Solmaz Golami’nin Annesi: Git dayinlara sdyle.

Kiz Kardes: Bir kosu giderim.

Solmaz Golami’nin Annesi: Acele et.

Bu sahnede diyalog boyunca, dogum yapan Solmaz Golami’nin annesi, siyah

carsafli ve arkasi doniik bir sekilde gosterilmektedir. Onun bir anlamda s6z hakki
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bulunmamaktadir. O, hiiziinlii bir sekilde hastaneden ayrilmaya calisirken o anda
cocugun babasinin akrabalar gelir. Solmaz Golami’nin annesine “tebrik ederiz derler”
ve kadinlardan biri “Bizim oglan ne durumda” diye sorar. Bunun {lizerine anneanne kiz
cocuk oldugunu sdyleyemez ve “daha haber gelmedi” yanitin1 verir. Aslinda bir kiz
cocugunun diinyaya geldigini sdylemeye c¢ekinir. Degerli bir erkek bebek yerine
degersiz bir kiz bebek diinyaya gelmistir ve bu durumda en giizeli ortadan kaybolmak
diye diisiiniir. Akrabalar hemsireye bebegin durumunu sorarlar ve kiz ¢ocugu oldugunu
ogrenirler. S6z konusu sahne bu anda tamamlanir. Burada anneannenin duygu ve
diistinceleri, filmde kadimin ikincil konumda temsil edildigini gostermektedir. Ayrica,
konu dogrudan Solmaz Golami’yi ilgilendirmesine karsin, onun suskun biraktirilmasi,
kadin temsil edilirken ona uygulanan bir sansiir olarak degerlendirilebilir. Anneanne
ailenin diger fertlerini uyarmak {izere bir baska kizi gonderir. Kamera kizi caddeye
kadar takip eder. Gitmek icin bozuk para arar ama bir tiirlii bulamaz ve filmin diger
sahnesinde gelecek olan karakterlere “Bozuk paraniz var mi1” diye sorar. Onlar ise
“Hayir yoktur” diye yanitlar ve o sahne burada biter ve filmin devami bozuk para
isteyen kadinlarla baslar. Bu da kadmin ekonomik olarak erkege bagiml olarak temsil

edildigini gostermektedir. Nitekim sahnede kadinlar tstlerinde para yoktur.

Filmin bir diger sahnesinde sokakta ii¢ geng kiz telefon etmektedirler. Kizlarin en
biiyligli Arezu, digeri Mahide ve en kiigiigii 18 yasinda olan Nergis’tir. Sokakta yoldan

gecen erkegin birisi Nergis’e laf atar ve sOyle der:
“Yalmz misimz yoksa ?”’

Arezu , Nergis’e
“Sana bir sey mi dedi” diye sorar.

O ise sorun yasamak istemedigi i¢in sdylemedigini belirtir. Ancak Arezu, adamin laf
attigindan emin olur ve pesinden giderek onunla kavga etmeye baslar. Bunun {izerine
adam bagirir ve Arezu’yu zor durumda birakir. Nitekim adam, Arezu’nun delirdigini

ileri siirerek onu suglamaktadir.
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Gorsel 4.2. Arezu’nun Nergis’e laf atan erkekle kavgasi

Bu arada kadinlarin yani filmde rol alan kadinlarin paraya gereksinimleri
bulunmaktadir. Mahide, Nergis’in yani en kii¢lik kizin kolyesini satmak ister. Ancak
Mahide polis tarafindan yakalanir. Ama neden yakalandiginin gerekgesi filmde
verilmemektedir. Bu sahne Iran’da polisin kadinlar: istediginde tutuklayabilecegini
gostermektedir. Polisin Mahide’yi tutuklamasindan sonra arkadaslari korkmaya
baglarlar ve tistlerine ¢arsaflarimi orterler. Aslinda bu ii¢ gen¢ kadmn, hapisten yeni
cikmiglardir. Kadinlarin burada ¢arsaflarini 6rtmeleri kadin temsilinde bir sansiir olarak
degerlendirilebilir. Nitekim saklanmak kaygis1 tasimaktadirlar. Ayrica yukarida verilen
ve adamin, kendisinin laf atmasindan ve Arezu’nun tepkisinden sonra onu suglamasi da

kadmin ikincil konumda temsil edildigini gostermektedir.
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Gorsel 4.3. Arezu ve Nergis’in arkadagslarini izlemesi

Bir sonraki sahne, kadin erkek esitsizligi i¢in agik ipuglari sunmaktadir. Aym
biifeden sigara alanlardan erkek olamna orada sigarasini yaktiginda karigilmaz ama
kadina sigarasin1 yakma izni verilmez ¢iinkii kadinin erkekler gibi sokakta sigara icme
Ozgurliigii yoktur. Bir Onceki sahnede adi gecen kadinlar arasinda sehre nasil
gidecekleri konusunda konusmalar gecer. O sirada bir biifenin yanina gelirler. Nasil
gideceklerini sorarlarken, bir erkek gelir ve sigara ister biifeden. Bu adamu biifeci daha

onceden tanimaktadir.
Erkek: Merhaba, nasilsin?
Biifeci: Iyiyim, tesekkiirler.
Erkek: Bir sigara alabilir miyim?
Biifeci: Hangi markadan olsun.
Erkek: Fiyat1 10 tiimenlikten az tutan hangisi ise.

Biifecinin tanidig kisi sigaray1 aldiktan sonra, sigarasini yakar ve gider. Bu sirada
Arezu, orada telefonla birisini arar ancak telefon a¢ilmaz. Daha sonra Arezu ile biifeci

arasinda su konusma gecer:
Arezu: Bir sigara alabilir miyim?
Biifeci adam: Hangi markadan olsun?
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Arezu: 10 tumenlik (para birimi).

Arezu, sigaray1 aldiktan sonra yakmak ister, ancak biifeci adam buna itiraz eder ve
“Burada sigara igcemezsiniz, basimizi belaya sokacaksiniz. Burada sigara igmezseniz iyi
edersiniz” der. Bunun nedeni Arezu’nun bir kadin olmasidir. Arezu bir sey demeden
sigaray1 alir ve Nergis’e “Gel gidelim Peri’yi bulalim” der ve oradan uzaklasirlar. Bu
sahne de ac¢ik acik kadin temsilinde toplumsal agidan dezavantajli bir durum olduguna
isaret etmektedir. Ayn1 durum bagka bir sahnede de devam eder ve orada da Arezu,

“Keske sigara i¢ebilseydim, erkekler gibi suracikta” der.

Film ilerlemeyi stirdiirmektedir. Bir sahnesinde kadinlar, Tahran sokaklarinda bir
is hamina gelirler. Isleri yolunda gitmez ve zor durumdadirlar. Arezu, Nergis’e “Burada
bekle der, isim uzun siirmez.” Kamera Nergis’in oldugu yerden olaylari izler. Arezu
merdivenlerden yukar1 gider ve bir kapiy1 calar, bir adam acar kapiy1 ve Arezu igeri
girer. Aradan bir siire gectikten sonra Arezu merdivenlerden Nergis’e seslenir “Merak
etme, kal orada” der. Kamera is haninin ortasindaki boslukta kalan Nergis’in bakig
acisiyla Arezu’yu izleyerek daire ¢izmeye baglar. Merdivenlerde bir adamla goriistirler
ve adam Arezu’yu igeri alir. Arezu’yla adami bulusturan ¢ocuk disar1 ¢ikip iki kola alir
ve adamla Arezu’ya gotiiriir. O sirada Nergis merakli bir sekilde pazar yerinden disari
cikar. Aslinda bu sahnede Arezu, para karsiligi adamla birlikte olur. Ama sahnede
gosterilmez, anlasilir bu durum. Bu da kadinin alinir satilir bir meta oldugunu ifade

eden bir sahnedir. Erkek, zor durumda olan bir kadindan esya gibi faydalanmustir.

Otobiis terminalindeki bir sahne, iran’da bir kadmin yaninda erkek olmadan
hareket edemeyecegini ima etmektedir. En azindan kadinlarin yalmiz yolculuk
yapmalarina izin verilmez. Bu da kadimin erkege bagiml kaldigina isaret etmektedir.
Ormegin Nergis, Arezu’dan ayrildiktan sonra terminale gelir ve bilet almak ister ama
bilet saticis1 onun 18 yasinda oldugunu ogrenince (yaninda bir erkek olmamasi
dolayisiyla) bilet satmayacagini soyler.

Adam: Isminiz nedir?

Nergis: Razillik’ten Nergis Memizade.

Adam: Kag yasindasin?
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Nergis: 18

Adam: Tek basina m1 yolculuk yapiyorsun? Ogrenci kimligin nerede?

Nergis: Getirmeyi unuttum.

Adam: O zaman koltugu satamam sana.

Nergis: Liitfen

Adam: Yaninda biri olmayan kadinlara bilet satamam. Ya yaninda biri olmal ya
da 6grenci kimligi getirmelisin.

Nergis: Evime gitmem gerek.

Adam: Ogrenci kimligi ya da refakatgi.
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Gorsel 4.4. Nergis’in Otobiis terminalinde aracini kagirmasi

Nergis uzun ugraslarin sonunda biraz gorevliye yalvararak ve 6grenci olduguna

dair yalan da sdyleyerek bilet almay1 basarir. Ona yardimeir olmaya calisan erkek
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gorevli, bana dogruyu soylilyorsun degil mi? Basimi belaya sokma seklindeki

cevaplariyla bu konuda yetkililerden ne derece ¢ekindigini ifade etmektedir.

Filmde diger bir kadin karakter olarak Peri karsimiza ¢ikmaktadir. Dort aylik
hamile olan Peri, babasinin evinden yakin akrabalari ya da abileri diye tahmin edilen iki
erkek tarafindan sokaga atilmistir. Peri’yi kotii kadin seklinde damgaladiklarindan bu
kisilerin Peri’nin babasinin evinde bile kalmasina tahammiilii yoktur. Eve zorla girerek
kavga etmeye baslarlar ve Peri evden kagmak zorunda kalir. Bu sahne kadinlarin kendi
sorunlarint ¢d6zmek i¢in sadece babalarimi degil tiim aileyi ikna etmek zorunda

olduklarini1 gostermektedir.

Bir baska sahne de iran’da erkeklerin ¢ok eslilige yatkin olmasini anlatmasi
bakimindan anlamlidir. Ornegin Peri konustugu bir kadina “Kocanin baska karisi da var
m1” diye sorar. O kadinin ismi Muniri’dir ve hapisten ¢ikinca kocasimin ikinci bir es
aldigim 6grendigini sdyler. Ayrica Muniri’yi tanidiktan sonra ikinci esin ¢ok iyi bir
insan oldugunu anladigini agiklar. Buna 6rnek verir: “4 yil boyunca ¢ocuklarima bakti.
Hatta onlara bakmak i¢in iginden ayrildi. Ama yine de ikinci es!” Elbette bu sahne,

kadinin erkek karsisinda ikincil konumda temsil edildigini gostermektedir.

Bir sonraki sahnede ise li¢ kadinin gece yarisi arabayla sokakta seyahat ettikleri
gorlilmektedir. Burada arabayi siiren de kadindir. Burada kadin sosyal hayatin i¢cinde bir

birey olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Daha modern bir hayat tarz1 gézlemlenmektedir.
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Gorsel 4.5. Peri ve Muniri’nin gece arag yoléll—lugu »

Peri hastaneye arkadasini bulmaya gelir ancak hastanenin acil servisine ¢arsafsiz
girmesine miisaade etmezler. Yaninda carsaf olmadigini ifade ettiginde oradaki kadin
gorevli kendisine emanet bir ¢arsaf verir. Geri getirmesini de tembihler. Bu sahnede
kadimnlarin hastane ortaminda bile ¢arsaf giyme zorunlulugu oldugu goriilmektedir. Peri
tesettiirlii bir kadindir ama bu tesettlirii hastaneye girmesi i¢in yeterli degildir. Bu

ylizden carsaf giymesi yoniinde uyari alir.

Bu filmde son olarak kadin temsili bakimindan ¢ocuk diistirme sahneleri 6rnek
verilebilir. Peri’nin kocasi da hapishanededir ve idamini beklemektedir. iran’da idam
edilecekler eger arzu ederlerse esleriyle bir giinliik sevisme izni hakkina sahiptirler.
Peri’nin kocasi da idam edilmeden 6nce esiyle birlikte olmak ister ve bu iliskiden sonra
Peri hamile kalir. Ama kocasi idam edildikten sonra ekonomik sorunlarinin olmasi,
ailesinin kendisini kabul etmemesi ve ¢ocugunun babasi da olmayacagi icin bebegini
diistirmek ister. Ne var ki kadin olarak buna karar verme hakkina sahip degildir.
Nitekim kadin doktorun da g¢ekinmesi dolayisiyla diisiik yapamaz. Bu konuyla ilgili

sekiz sahne goriilmektedir.
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Gorsel 4.6. Peri’nin yanina Polis memurlarinin gelmesi

Filmin 57. dakikasinda Peri bir telefon kuliibesindedir. Yanina iki tane {iniformali
polis gelir ve bozuk para rica ederler. Peri, bozuk paray1 verince bu seferde bir arama
yapmasini rica ederler. Telefona bir adam ¢ikarsa “Zehra hanimi isteyip telefonu bana
verin” der. Telefona bir ¢gocuk cevap verir. Polis kadinla konusmaya baslar. Kocan evde
mi diye sorar? “O ahmagi isteyen sendin cocuklarim biiyiit” der. Kendisini neden
gormeye gelmedigini sorar. Konusmadan anlasilan polis ile kadinin gayri mesru bir
iliskisi oldugudur. Gayrimesru iliskide bile erkek tahakkiim etmektedir. Kendisini

gormeye gelmesi gerektigini ifade eder. Kadin evli bile olsa bir esya niteligindedir.

Filmin 59. dakikasinda Peri, sokakta kiziyla ilgilenen bir kadin goriir ve ona
yakinda bir pansiyon olup olmadigint sorar. Kadinda hemen yan tarafin pansiyon
oldugunu ifade eder. Peri resepsiyona yaklasmaya bile cesaret edemez. Orada polislerin
konuk defterlerini inceledigini goriir. Pansiyonun digindan igeriyi tedirgin bir sekilde
izler. Sonra disarida kirmiz1 sapkal bir kiz goriir. Bu az 6dnce annesiyle birlikte gordiigii

kizdir. Annesinin nerede oldugunu sorar. Kiz, hemen donecegim deyip gittigini ve
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nereye gittigini bilmedigini ifade eder. Korktugunu ifade ederek aglamaya baslar.
Oradaki seyyar satic1 olan bir adam ise kizi avutmaya c¢aligir. Peri bu arada ileride
araclarin arkasinda saklanmaya calisan kizin annesini goriir. Kizin annesi ¢ocugunu
uzaktan izlemektedir. Peri’den sigara ister. Iyi bir ailenin kizim1 yanma almasim
bekledigini sdyler. Bir diigiin salonunun giris kapisimin yaninda igportact adam kizin
annesini aramaktadir. Peri ve kizin annesi onlar1 uzaktan izlemektedir. Kizin annesi
icinin kan agladigini ifade ederek iiciincii defadir kizindan ayrilmaya calistigini sdyler.
Cok ac1 ¢ektigini, iy1 bir ailenin onu bulup yanina almasini bekledigini ifade eder. Peri
cok sirin bir kiz dediginde kizin annesi “sus, i¢im kan agliyor yoksa fikrimden vaz
gececegim” der. “Higbir anne pismanlik duymadan ¢ocugunu terk edemez” der. Peri ise
sosyal hizmetlerin kizina bakacagini sdyler. Kizin annesi Peri’ye neden pansiyona kayit
yaptirmadiginm sorar. Bir kadinin pansiyona kayit yaptirabilmesi i¢in pasaport, kimlik
belgesi, izin belgesi ya da bir erkegin yaninda olmasi gerektigini ifade eder. Kadin tek
bagina hiikiimsiizdiir. Bu belgeler ya da bir erkek olmadig1 zaman bir pansiyonda bile
kalamaz. Sokakta kalmaya mahkumdur. Bu sahnede Peri’nin kizin annesini ¢ocugu terk
etmememesi konusunda iknaya c¢aligmasi ile karnindaki 4 aylik bebekten kurtulmaya

calismasi bir tezathigi gozler Oniine serer.

Polisler kiigliik kizi alip arabayla gotiiriirler. Kizin annesi de sokakta nereye
gidecegini bilmeden yiirlir o esnada bir ara¢ yanina yaklagarak kornaya basar. Kadmni
gidecegi yere gotiirecegini ve arabaya binmesini sOyler. Kadin yavaslar ve araca biner.
Arabada hi¢ konusmazlar. ileride bir cevirme oldugunu farkeden kadm korkar ve
“akraba oldugumuzu soyle” der. Adam aslinda sivil polistir. Kadmn, hayat kadini
oldugunu ima ederek birazdan bir minibiis gelip seni alacak der ve ¢evirme yapan diger
polis arkadaslarinin yanina gider. Orada baska bir adam da arabasina bir hayat kadin
almistir. Adam polislere yalvararak kendisini birakmalarim rica eder. Kadin1 bilmeden
araca aldigini, acidiginmt ve koétii niyetinin olmadigim sdylese de polisleri ikna edemez.
O esnada bir diigiin konvoyu gegerken gelin araci hayat kadinin 6niinde durur. Hayat
kadmi aracin igindeki geline 6zenerek bakar. Adam sonunda polisleri ikna eder ve
aracina binerken hayat kadinina bagsima neler agtin diye c¢ikisir. Her durumda kadin
sugludur. Erkek tiim durumlardan kurtulabilme sansina sahipken kadinlar karakola

gotiriiliirler.
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Gorsel 4.7. Hayat kadinin minibiiste sigara i¢gmesi

Minibiiste karakola giderken erkekler once sofore sigara ikram ederler sonra da
minibiiste herkese sigara teklif ederler, ancak hayat kadinina sigara vermezler. O da
cantasindan bir sigara ¢ikarir ve yakar. Kadin karakolda nezarethaneye gelir ve kamera
iceride dairesel bir ¢ekimle diger kadinlari gosterir. Filmdeki tiim kadinlar o
nezarethanede toplanmistir. Bir telefon gelir ve telefondaki kisi filmin basinda dogum
yapan Solmaz Golami’yi sorar. Polis, Solmaz Golami burada m1 diye igeri seslenir ama
Solmaz orada degildir. Solmaz ve higbir kadin da yoktur aslinda. Kadinlarin varlig1 ya

da yoklugu fark edilir bir durum degildir.

[ran’da yasaklanan Daire filmi, sinirh sayida izleyiciye ulasabilmistir. iran’daki
kadmin ikinci simf olmasini elestirel bir dille anlatan film, sansiir ile karsi karsiya
kalmistir. Filmde kadinlarin higbirisi basrol ya da bir kahraman degildir. Filmdeki tiim
kadmlar hayata tutunma gayreti icerisinde olan kadinlardir. Bu da Iran’daki kadinlarin
sosyal yasamdaki pozisyonlari ile ilgili de ipuglar1 vermektedir. Panahi, kadinlarin
ikinci smif varliklar olarak goriildiigii gercegini Daire filmindeki kadin temsili ile ¢ok

iyi bi¢cimde anlatmayi1 basarabilmistir. Filmin isminin Daire olmasi iki ac¢idan
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degerlendirilebilir. Birincisi kadina uygulanan toplumsal bask1 bir gember gibi kadinlari
icine hapsetmektedir. Her bir kadin farkl1 bir cember i¢ine sikismustir. ikincisi ise tiim
hikayeler doniip dolasip kadinin magduriyeti ile sonug¢lanmaktadir. Dogumundaki
memnuniyetsizlikle baslayan kadinin yagsami, magduriyet ve memnuniyetsizlik ile
stirlip, bu sekilde tamamlanmaktadir. Seyirci, bu kadmlarin yasamlarim izlerken
herhangi birinin bu ¢emberden kurtulusunu beklemektedir ancak ¢ember asla higbir
kadinin kurtulusuna izin vermemektedir. Final sahnesinde kameranin dairesel hareketi,
bu ¢cemberi sembolize etmektedir. Dairesel harekette goriinen tiim kadmlar magdur ve
mutsuzdur. Hikayeler farkli olsa bile ortak bir kader paylagimi s6z konusudur. Film
hastane kogusundaki kiiclik bir pencereyle acilip, hapishane kogusundaki kiiciik

pencerenin kapanmasiyla son bulmaktadir. Daire bu sekilde de tamamlanmaktadir.

4.2. U¢ Yiiz Filmi

Jafar Panahi “3 Faces” filmiyle Cannes’de en iyi senaryo odiiliinii kazanmaistir.
Panahi’nin Cannes’de &diil almak i¢in gitmesine Iran hiikiimeti izin vermedi. Cektigi
filmlerde kadinlar1 6n plana ¢ikartan Panahi, bu filmde ii¢ kadinin hikayesi ile iran’mn
geemisini, bugiliniinii ve yarinim sembolize ederek mizahla drami ustalikla
harmanlamistir. Yonetmen Panahi bu filmde ayni zamanda geri planda kalan basrolii de
oynamistir. Diger basrol oyuncular1 ise Behnaz Jafari, Jafar Panahi, Marziyeh

Rezaei’dir.

4.2.1.U¢ Yiiz Filmin Konusu

Film icinde bir intihar hikayesini anlatan bir mini film vardir. Iran sinemasinda
gerceklesen bir intiharin gosterilmesi sansiirlenmesi gereken bir sahnelerden biridir.
Dolayisiyla bu intiharin gergeklesmedigini daha filmin basinda sansiir politikalarin
bilen bir izleyici rahatlikla anlayabilecektir. Marziye geleneksel kadin roliine isyan
eden bir karakter olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Konservatuar sinavini kazanip, bu
ugurda miicadele etmesi koyliiler tarafindan yadirganmakta ve Marziye’ nin
dislanmasina neden olmaktadir. Yonetmen Panahi ayn1 zamanda bir oyuncu olarak pasif

ve gozlemci roliiyle filmde yerini almistir.

Kirsalin insaninin ¢ok iyi ve misafirperver olmasina ragmen Marziye’yi kusatan

baskinin kaynagi olmasi ustaca anlatilmistir. Koyliillerin Marziye’nin oyuncu
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olmamasinm isterken sevdikleri kadin dizi oyuncusuna duyduklar1 saygiya karsin eski
sinema sanatgisi kadin gibi hafifmesrep olmamasi gerektigini iddia etmeleri riyakar bir

tavrl goz Oniine sermektedir.

Unlii oyuncu Behnaz Jafari, gen¢ bir kizin videosunu izler ve onun yardim
cagrisina kulak verir. Kizin ailesi, Tahran sanat okulundaki egitimini birakmasi i¢in ona
baski yapmaktadir. Kiz ise Behnaz’in ¢ok sevilen bir dizi oyuncusu olmasi nedeniyle
koyiine geldigi takdirde ailesini ikna edecegini diisiiniir. Oyuncu olan Behnaz, film
cekimlerinin yapildig1 yerden ayrilir ve kizin sorununu ¢6zme adina ona rehberlik
etmesi i¢in yapimct Jafar Panahi’ye gider. Panahi ve Behnaz arabayla iilkenin
Kuzeybatisinda kizin yasadigi koye giderler ve orada o daglik koylin sakinlerinin
misafirperverligini goriirler. Ancak koyliiniin elektrigi, suyu, dogalgazi sorun olarak
algilamas1 ama Marziye’nin kaybolmasini sorun olarak gérmemeleri insan hayatina ve
ozellikle de kadin hayatina verilen deger konusundaki temsil problemini ortaya

koymaktadir.

Filmin adinin {i¢ yiiz olmasinin nedeni ise oldukg¢a ilging ve anlamlidir. Filmde
konu ii¢ kadin etrafinda doner. Bunlardan biri, uzak bir kdyde yasayan Marziyeh’tir
(Marziyeh Rezai). Onun en biiyiik hayali oyuncu olmak i¢in Tahran’daki Giizel Sanatlar
Universitesi’ne gitmektir. Bir digeri olan ‘Behnaz Jafari’nin kendisi gercek yasamda
iinlii bir aktristtir. Filmde de basrolde oynamaktadir. Onlarin disinda filmde higbir
zaman ylizii gosterilmeyen bir kadin daha bulunmaktadir. Devrim &ncesi film oyuncusu
olan bir kadin olan Shahrzad ‘‘Marziyeh’nin koyiine yerlesmis, orada kendi
yalnizliginda resim yapmaktadir. Bu kadin kdy halki tarafindan dislanmaktadir. Filmde
kadmnin varlig1 belirsiz ve gizemlidir. Dolayisiyla ti¢ kadin ve birisi gizli olmak iizere ii¢

yiiz olmaktadir.
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Gorsel 4.8. Marziyeh’in aragta konusmasi

Filmde Marziyeh, iinli bir oyuncu olmak istemektedir. Ancak ailesi ve
nisanlisinin ailesi buna siddetle karsi ¢ikmaktadir. Erkek kardesi basta olmak {izere
siddet bile uygulanmaktadir. Marziyeh, oyuncu olmak icin kararlidir ve Tahran’daki
Giizel Sanatlar Universitesini birincilikle kazanir. Ama ailesi gondermek istemez ve
engel olurlar. Bunun {izerine Marziyeh, bir video ¢eker ve bir arkadagindan rica ederek
iinlii oyuncu Behnaz Jafari’ye bu videoyu ulastirmasini ister. Videonun sonunda
Marziyeh intihar girisiminde bulunmaktadir. Video kendisine ulagtiginda Behnaz Jafari
ve o filmde kendisini oynadig1 i¢in yonetmeni Jafer Panahi’yle birlikte onu bulmaya

kdyiine giderler ve baz1 gelismeler olur.

Bu filmde Panahi’nin mizahla drami ustaca bir araya getirdigi goriilmektedir.
Kadinin hem yasadig1 toplum tarafindan hem de politik nedenlerle nasil bir kiskacin
icinde oldugunu gozler oniine sermektedir. Toplumdaki kadin sorunlarina ustalikla 151k
tutan Panahi, bu sorunlarin ¢Oziimii adina Oncelikle sorunu kabul etmemizi ve
yiizlesmemizi saglamaktadir. Ayrica filmde yliziinii hi¢ gostermedigi eski bir kadin
sinema sanatgisina yer vermesi bir zamanlar sinemaya emegi gec¢mis tiim kadin

sanatcilara yOnelik bir vefa Ornegi olarak degerlendirilebilir. Marziyeh’in final
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sahnesinde beyazlar i¢inde kanatlams1 andiran kosusu harika bir sembollestirme olarak

karsimiza ¢ikmaktadir.

4.2.2. Temsil A¢isindan Coziimleme

Ug Yiiz filminin baslangicinda Marziyeh adinda geng bir kadin gériiriiz. Marziyeh,
karanlik bir magarada cep telefonuyla kendi videosunu ¢ekmektedir. Bu asamada geng
kadm, bir arkadasina hitaben konusmaya baslar ve bir seyler anlatirken soyle der:
“Merhaba Maedeh, seni buraya siiriikledigim icin kusura bakma. Sen benim en iyi
arkadasimsin. Giivenebildigim tek insanswin. Liitfen bu mesajimi Bayan Behnaz Jafari’ye

volla. Liitfen! Cok onemli.”

Bu mesajdan sonra Marziyeh, Behnaz Jafari’ye hitaben konusmaya devam eder.
Soyle der: “Merhaba, Bayan Jafari. Ben Marziyeh Rezaei. Saran kéyiinde yastyorum.
Kéytimiiz Miyaneh yakinlarinda.” Bunlar1 sdyledikten sonra da kendini tutamayarak

aglamaya baslar ve konusmasina aglayarak devam eder:

“Bunu nasil sdyleyecegimi bilmiyorum. Diisiinemiyorum artik. Ben ¢ocuklugumdan beri
sinemay1 ¢ok seviyorum. Hep bir oyuncu olmayr hayal etmistim. Bunun i¢in ¢abaladim.
Calisgtim, calistim, calistim ve sonunda Tahran’daki en iyi notlardan birini alarak
konservatuara kabul edildim. Ama sonra her sey alt iist oldu. Kendi ailem de nigsanlimin
ailesi de beni hayal kirikligina ugratti. Annem bana, efer evlenirsem her istedigimi
yapabilecegimi soylemisti. Bunun iizerine ben de evlenmeyi kabul ettim. Ama bana ihanet
ettiler. Hepsi bana ihanet etti. Ben de sizinle temas kurmaya karar verdim. Buraya
gelmenizi ve onlarla konusup ikna etmenizi rica etmek icin sizi aradim. Ailem sizi
filmlerinizden ve dizilerinizden taniyor. Her gece televizyonda sizi seyrediyorlar. Sizinle
aglayip, sizinle giiliiyorlar; sizi dinlerler diye diisiinmistiim. Sizi aradim. Hem de defalarca.
Ama hi¢ ise yaramadi. Telefonlarima cevap vermediniz. Yazdigim mesajlart da
cevaplandirmadiniz. Bagka bir ¢ikis yolu géremiyorum. Beni affedin. Beni affedin.”

Bunlar1 anlattiktan sonra Marziyeh, magaranin duvarina asili duran bir ip ve halati
gosterir videoda. Oraya yaklasir ve ipi kendi bogazina ge¢irir. Sonra da aglayarak
konugsmaya devam eder: “Beni dinlediginiz i¢in tesekkiir ederim. Sonra elinden telefon

’

diiser ve video biter...’

Bizim c¢Oziimlememiz ag¢isindan kritik ama Onemli asama, su satirlarda
yatmaktadir: Kendi ailem de nisanlimin ailesi de beni hayal kirikligina ugratti. Annem
bana, eger evienirsem her istedigimi yapabilecegimi séylemisti. Bunun iizerine ben de
evlenmeyi kabul ettim. Ama bana ihanet ettiler. Hepsi bana ihanet etti. Burada
geleneksel yapmnin isledigini ve genglerin s6z hakkinin bulunmadigini gérmekteyiz.

Nitekim aile, evlenme karsiliginda kizlarina okuyabilme vaadinde bulunmus ama
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sozlerinde durmamistir. Burada kadimin s6z hakkinin olmamasi ve evlenmeye
zorlanmas1 bunun karsisinda okuma hayallerini yitirmesi sonugta kadin temsilinde
ikincil konumu yansitmaktadir. Ayrica Marziyeh Oylesine ¢aresiz bir durumdadir ki
yasadig1r yerde kendisine yardim edebilecek bir yakini bile yoktur. Bu nedenle hig
tanimadig1 bir dizi oyuncusundan yardim beklemektedir. Normal bir yardim ¢agrisinin
karsilik bulamayacagi endisesiyle bir intihar hikayesi uydurarak sesini duyurmaya

calisir.

[k sahneden filmin gelinen asamasina kadar 13 sahne gegmistir. Bu sahnelerde
Behnaz ile Panahi, kendilerine ulasmaya calisan Marziyeh’yi bulmak i¢in kdy koy
gezmeye baslarlar. Gittikleri koylerde oncelikle mezarlart dolasirlar. Marziyeh’nin
intihar girisiminden sonra Olmiis olabilecegini diisiinmektedirler. Ancak Marziyeh,
gercekten intihar etmemistir ve kdyde yasamak zorunda kalan bir eski akristin yanina
siginmak zorunda kalmistir. Filmin 28. Dakikasinda bir mezarin i¢cinde dua eden bir
kadin goriilmektedir. Panahi ona neden burada yattigin1 sordugunda yash kadm burasi
benim ahiret evimdir der. Kabirde bir kandil vardir. Kadin bu kandil sayesinde
yilanlarin gelmedigini ifade eder. Panahi ise sen kétiiliik yapan birine benzemiyorsun ki
neden yilanlar gelsin diye sordugunda kadimin verdigi cevap ilgingtir: “Ben iyilik
yapmadim, iyilik yaptigimi da bilmiyorum. Allah bilir onu”. Kadimin canli canli
gomiildiigii sembolik olarak anlatilmaktadir. Kadmin bu diinya i¢in degil de ahiret i¢in

yasadig1 anlatilmaktadir.
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Gorsel 4. Mezarinda dua eden kadin.

Behnaz koye giris yapinca basta ¢ocuklar olmak tizere tiim kdy halki sevingle onu
karsilarlar. Hatta gocuklara alkislattirirlar. Behnaz aragtan indiginde erkeklere selam
verir ama yaklasmaz. Kadinlara dogru yiiriiyiip onlarla kucaklagir. Kendisinden imza
almaya gelen tiim ¢ocuklar da kiz ¢ocuklaridir. Bu ¢ocuklarin arasinda hicbir erkek
cocugu yoktur. Koyliller de sorunlarindan bahsetmeye baslarlar. Elektrigin, suyun,
gazin olmadigindan sikayet ederler. Panahi ise bizim bu konularda yapabilecegimiz bir
sey yok diye cevap verir. Koylii kadin Behnazi televizyonda gordiigiinii sOyler.
Misafiriniz i¢in yemek pisiriyordunuz der. Kadimin Behnaz i¢in sadece bu sahneyi
hatirlamas1 ilgingtir. Marziyeh’i koyliilere sordugunda birden atmosfer degisir.
Marziyeh’in sorulmasi iizerine yasl bir adam “Biz de bizim sorunlarimizi ¢6zmeniz
icin geldiginizi sandik. Sen ise birtane kiz icin gelmissin” diye Panahi’ye c¢ikigir.
Kalabalig1 da kigkirtarak haydi dagilalim der. Az Once sevgi gosterisinde bulunan
insanlar bu yasli kdyliiniin yonlendirmesiyle Panahi ve Behnaz’dan uzaklasirlar.
Kadinin ne kadar degersiz bir varlik oldugu anlatilmaktadir. Kadinin sorununun olmasi
bile koyliiler tarafindan kabul edilmemektir. Sorun elektrik, su ya da gaz olabilir ancak

bir kadin sorun olarak bile konusulmamalidir.

Behnaz ve Panahi’ye koyliilerden biri sessizce gelerek Marziyeh’e nasil

ulasabileceklerini sdyler. Marziyeh’nin kiz kardesi onlar1 evlerine gotiiriir. Ama orada
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onlar1 olumsuz bir durum beklemektedir. Marziyeh’nin erkek kardesi sinirlenir ve onlar1
eve almak istemez. Marziyeh adina da karar verir. “Onu konservatuarda okutamazsiniz”

der. Bu sahnedeki konusmalar soyle gelisir:
Erkek kardes: “Anne, neler oluyor orda?”
Anne: “Git, gir iceri!”

Erkek kardes ofkeli bir sekilde annesine: “Anne, kiminle konusuyorsun? Gidin

buradan! Evime giremezsiniz” diye bagirir... Anne zar zor oglunu tutmaya c¢alisir.
Anne: Beni utandirma.

Erkek kardes: Git suradan!

Erkek kardes, sinirli ve dfkeli bir sekilde konusmasina devam eder:

“Nereden ¢ikt1 bunlar? Evimden uzak durun.”

Erkek kardes, bagirmaya devam eder, anne ise oglunu tutmaya calisir.

Erkek kardes: “Higbir yere gitmeyecek, okumayacak. Sanki yapilacak baska sey
yokmus gibi.” Anne, oglunu zar zor evin i¢ine sokar. Oglu bagirarak konusur ve

kapiya vurur.

Erkek kardes: “Okula gitmesine izin vermiyorum. Anlasildi mi1?” Anne oglunu

tutmaya ¢aligir
Erkek kardes: “Birak beni.”
Anne: “Yapma oglum. Kendine gel.”

Erkek kardes: Defolun gidin buradan. Bir daha da gelmeyin sakin. Bizim isimize

karigmak size mi diistii? Geldiginiz yere gidin! Kendi iginize bakin.

Ofkeli adam konusmasina devam eder bagirarak: Bizi daha fazla utandirmasina

izin vermeyecegim, anladiniz m1?

Bu konugsmalardan yasadiklar1 koyde erkeklerin kadinlar hakkinda karar
alabilecekleri anlasilmaktadir. Elbette bu da kadinin erkek karsisinda ikincil konumda
temsil edilmesine neden olmaktadir. Ayrica erkek kardesin anne ile diyalogundan

anneye baski yapma izleri sansiirlin bir gostergesi olarak alinabilir. Elbette daha
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onemlisi Marziyeh hakkinda konusurken onu diislirdiigli durum, net olarak kadina

uygulanan sansiir olarak degerlendirilebilir.

Devaminda gelen sahnede de benzer bir durum siirmektedir. Sonunda anne biiyiik
miicadeleden sonra Behnaz ile yOnetmen soforii iceri almayi basarir. Ama erkek
kardesin Marziyeh ilizerinde hak iddia edermisgesine izin vermeme durumu siirer.
Nitekim onlar igeri girdiklerinde, erkek kardesin bagirarak hakaret ettigi duyulur. Su

konusmalar geger aralarinda:
Erkek kardes: Hayir, izin vermiyorum. Gitmeyecek.
Anne: Sus artik, yeter. Utandirma beni.
Erkek kardes: Hayir, gitmeyecek. Gitmeyecek. Okumayacak.
Anne: Yeter, sus artik. Gel benimle.
Erkek kardes: Okutmayacagim onu. Gitmeyecek, buna izin vermeyecegim.
Anne: Hadi oglum yeter.
Erkek kardes: Gitmeyecek dedim iste o kadar.
Behnaz ve Adam (Panahi), sasirarak erkek kardese bakarlar.
Erkek kardes: Ben mi utandirtyorum? Asil o bizi utandirtyor.

Erkek kardes: Hepinize dedim. Gitmeyecek! Gitmeyecek dedim! Iste o kadar. Izin

vermeyecegim.

Dikkat edilirse erkek kardes kendisinden oldukca fazla emindir. Marziyeh’nin
okumamasi1 gerektigine inanmaktadir. Elbette onu bu sekilde konumlandiran da
Iran’daki yerel kiiltiirdiir. Bu kiiltiir icerisinde yetisen erkek kardes de oradaki hemen
hemen tiim erkekler gibi erkek egemen bir yapinin siiriip gitmesinde islevseldir. Buna
gore kadin okumayacaktir. Ciinkii o eksiktir ve erkek karsisinda ikincil konumdadir.
Dikkat edilirse buraya kadar olayin kahramani Marziyeh’nin konusmasina heniiz sahit

olunmamustir. Ciinkii o kendi konumu igerisine hapsolunmustur.

Sonunda anne oglunun zor da olsa diger odaya girmesini saglar ve lizerini kilitler

ama bu durum kadinin basarist degildir. Nitekim anne, nazik bir sekilde Behnaz ve
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Panahi’yi igeri davet ederken yani “Oziir dilerim. Buyurun liitfen” derken, carsafina

ortiinerek onden evin igine dogru ilerler.
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Gorsel 4.10. Annenin misafirlere ikramda bulunmasi

Kiz1 kaybolan anne misafirleri evlerinin balkonuna otutturur ve ¢ay koymak igin
telas icinde oraya buraya kosturur. Kizinin kendilerini tiim kdye rezil ettigini sdyler.
Anne Marziyeh’nin Tahran’a okumak icin gitmis olabilecegini ve babasinin da onu
aramak i¢in Tahran’a gittigini sdyler. Tam bu sirada erkek kardes, “Ne iiniversitesi,
okumayacak” der. Anne de “Nisanlisinin ailesinin haberi yok daha. Umarim bir an 6nce
doner. Yoksa Mehdi ortali§1 ayaga kaldirir. Nisanlisinin ailesi bu durumu 6grenirse...
Bu Marziyeh’nin sonu olur” diye yakimir. Bu konusmalar da yoruma gerek
birakmayacak kadar o koyde erkeklerin kadinlarin egitim almasina tahammiilleri
olmadigim gdstermektedir. Bir bagka deyisle kadinlar iran’da ikincil konumdadirlar.
Kadin mutfak gibi bir kdsede stirekli is yaparken konugmaktadir. Koyliilerin, kizlarinin
Marziyeh ile goriismelerine izin vermedigini sOyler. Kizim1 bos kafali biri olarak
gordiiklerini sdyler. Bu koyde bir kadinin eglendirici olmasini istemediklerini ifade
eder. Kizinin tek kusurunun ¢enesini tutamamak oldugunu, diisiindiigii herseyi oldugu

gibi sdylemesinden yakinir. Kadmin o toplumda bdyle bir hakki yoktur. Anne
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misafirlerin yaninda bir an olsun bile oturmaz. Misafirlere kiiciik bir sofra hazirlar ama
misafirler bir lokma dahi yemeden kalkarlar. Anne kizinin acisini bile dogal bigimde
yasayamaz. Geleneksel rolii dylesine baskindir ki misafirlere ikram yapma goérevine

kendini kaptirir.

Behnaz ve Panahi, Marziyeh’yi kdyde bulamazlar. Bunun iizerine goriintiileri
cektigi magaray1r bulmak icin daga giderler. Uzun ugraslardan sonra magarayi da
bulurlar. Hatta Marziyeh’in ize bile rastlarlar. Ama ceset ya da kiyafet vs. yoktur.
Bunun nedenini, ailesinin, aile serefini kurtarmak icin cesedi gizlice gdmdiikleri

seklinde tahmin ederler.

Behraz ve Panahi sonraki sahnelerin birinde koyliilerle bir ¢cay ocaginda oturup
konugsurlar. Koyliler tek arag gecebilen bir yolda nasil bir kanun gelistirdiklerini
anlatirlar. Sohbet sirasinda Behnaz birden kalkar ve disartya ¢ikar. Ciinkii digsarida
arabanin arkasinda Marziyeh’nin kuzeni Maedeh’yi goriir. Bu arada yash adam da

iceride Panahi’ye degerlendirmelerde bulunmaktadir. Soyle der:

Yash adam: “Oyle bir kiz ki ne mantik kabul ediyor ne de akil. Higbirini
onemsemiyor, bildigi gibi davramyor. Senin gibi birinin kalkip onca yoldan

buraya gelmesine ne gerek vardi ki? Hi¢ kimsenin soziinii dinlemiyor.”
Bunun {izerine Panahi ona sorar: “Peki biri oyuncu olmak istiyorsa, ne yapmasi gerekir?

Yash adam: “Olmamasi lazim. Bizim kdyde bir s6z vardir: “Oliiyii bile kendi
haline birakirsan, kefenine pisler.” “Her yil ka¢ tane hayvanimiz murdar oluyor,

biliyor musunuz?”
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Gorsel 4.11. K;hvehanéde kéyliﬁerle sohbet ederken

Bu arada, Behnaz ile Maedeh gozden kaybolurlar. Burada yasli adamin kiiltiirel
ve sosyal yapi icerisinde kiiltiirlendigini ve kadmna bakigsinda da bu kiiltiirlenmenin
etkisinin oldugunu gérmekteyiz. Yasli adam rizkinin pesinde olan kadina aktris olmay1
yakistiramamaktadir. Adeta kizlar1 kontrol etmek gerekir demektedir. Nitekim “Oliiyii
bile kendi haline birakirsan, kefenine pisler” demektedir. Bu da Iran’da en azindan belli
bir kesimin ya da yaslilarin da kadinin ikincil konumuna onay verdigini anlatmaktadir.

0O, ikincil konumda temsil edilmis ve kontrol edilmek istenmistir.

Bu arada kdyiin disinda bir yerde Maedeh, Behnaz ve Panahi Marziyeh’i bulurlar.

Bu sirada izleyici, Behnaz’in bagirarak konusmasini duyar.

Behnaz: Bana, ne yaptiginin farkinda misin sen? Diin geceden beri seni bulmak
icin yeri gégi birbirine kattim. Endiseden neredeyse aklimi oynatacaktim. Ama

sen benimle saklambag oynuyordun ha?
Marziyeh: Ne olur dinleyin beni.
Behnaz: Hi¢ utanman yok mu senin?

Marziyeh: Yalvaririm affedin beni.
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Behnaz: Neden affedeyim? Bu yaptigin affedilecek sey mi? Benimle dalga mu

geciyorsun sen?

Gorsel 4.12. Marziyeh ve Arkadasi Meadeh

Behnaz, Marziyeh’nin saklanmasina ve kendisini intihar ediyor siisii vererek
aldatmasina ¢ok kizmistir. Hatta Marziyeh’e vurarak ve ¢ekistirerek siddet de uygular.
Marziyeh’nin 6zilir dilemesi yarar saglamaz. Behnaz sakinlesmez ve oradan ayrilir.

Bunun iizerine Marziyeh su agiklamayi yapar:

“Aciklamama izin vermiyorsunuz ki. Size neden mi yalan sdyledim? Mecbur
kalmasam, size yalan sdylemezdim. Size yalvariyorum Bayan Jafari, ne olur beni
anlamaya c¢alisin, inanin ki baska c¢arem yoktu. Siz benim konservatuara
gidebilmem i¢in tek umudumdunuz. Bana yardim etmeniz i¢in sizi bagka tiirlii
ikna edemezdim. Ne olur beni anlamaya ¢alisin. Baska ¢arem olsaydi, size yalan

soyler miydim hi¢?”
Behnaz: “Boyle bir ahmaklig1 nasil yapabildin?”

Marziyeh: “Siz de mi ahmak diyorsunuz bana? Demek siz de obiirleri gibi

diistiniiyorsunuz! Yalvaririm, beni anlamaya calisin Bayan Jafari. Bana yardim
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edebilecek tek kisi sizsiniz. Her seyi denedim. Elimden gelen her seyi yaptim.

Ama olmadi. Bagka yol bulamadim. Bana yardim etmek zorundasiniz.”

Behnaz: “Simdi de sana borg¢lu oldugumu sdyliiyorsun, Oyle mi? Basitge

yardimimi isteyemez miydin?”

Marziyeh: Eger size gercegi sdyleyip, bana yardim etmenizi isteseydim, buraya
gelir miydiniz? Soyleyin, gelir miydiniz? Yalvartyorum size Bayan Jafari. Yardim
edin bana, isteseniz dizlerimin {izerine ¢okiip dyle yalvarayim. Ne olur gitmeyin!
Eger yardim etmezseniz, li¢ giin ortadan kayboldugum i¢in, kardesim beni
oldiiriir. Shahzad’1n (Sah doneminde sarki sGyleyen eski bir sanat¢1) evini de atese

verir. Onun evinde kaldigimi 6grenirse, onu da mahveder. Yalvariyorum size.”

Burada yine kadinin istedigi gibi hareket edemedigi, kararlarin1 uygulayamadigi,
egitim hakkimin olmadig1 gibi unsurlar dikkat cekmektedir. Bu da kadinin toplumsal
statiisiiniin erkek karsisinda neredeyse olmadig1 sonucuna gotiirmektedir. Kadm, ikincil

konumda temsil edilirken ayn1 zamanda susturulmaktadir.

Behnaz ve Panahi geri donerken yolda bir 6kiiz yaralanip yolu kapatmistir. Arag
yoldan gecemez. Okiiziin kenara ¢ekilmesine koylii raz1 olmaz. Okiizii hareket ettirirsek
olir diye cevap verir. Panahi 0kiizii kesmesi gerektigini soylediginde koyli kii¢iik bir
bigaginin oldugunu, bu bigakla hayvana eziyet edemeyecegini sdyler. Hayvan
konusunda bu kadar merhametli olan bir anlayisin kadin konusundaki anlayissizligi
ibret verici bir sahnedir. Bu hayvanin hayalarin1 80 yasinda bir adama yedirsen 20
yasinda bir gence doniisiir seklinde bir yorumda bulunur. Erkeklik hayvanda bile
uistiinliik ve gii¢c simgesidir. Hayvanlarin erkeklik organlarinin bile mucizevi etkileri s6z

konusudur.

Tekrar kdye donmek zorunda kalan Behnaz, Panahi’nin teklifiyle, Marziyeh ile
tekrar konusmak ister. Ama Marziyeh gitmek istemez. Ciinkii erkek kardesinden
korkmaktadir. Babasinin ertesi giin Tahran’dan donmesini bekler. Behnaz,
Marziyeh’nin babasinin daha anlayisli ve merhametli oldugunu tahmin eder. Behnaz ve
Marziyeh eski bir sinema sanatgist olan kadinin evinde kalmaya karar verirler. Panahi
ise disarida arabada yatacaktir. O esnada bir diigiin konvoyunu goriir. Insanlar

konvoyda c¢ok sevinglidir. Kadin adma sevinmek ancak onun gelin olmasiyla mesrudur.
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Kadin icin sevinilecek tek sey adeta evliliktir. Tahsil gérmesi, sosyal hayatin i¢ine bir

aktor olarak katilmasi sevinilecek degil aksine utanilacak bir durumdur.

Behnaz’in koylin kahvesindeki sabit hat ile telefon gorlismesi yapmasi
gerekmektedir. Panahi’yi uyandirir. Panahi sana eslik etmek zorundaysam geleyim der.
Behnaz ise gerek yok ben hallederim deyip gece yarist koyiin kahvesine gider. Koyiin
kahvehanesinde erkekler iceride oturmaktadir. Telefonu kapi esiine kadar g¢ekerek
Behnaz’in rahat sekilde konusmasin saglarlar. Burada kadini kahvehaneye almadiklar
sonucunu ¢ikartmak dogru olmaz. Hem giiriiltiiden hem de rahatsiz edici bakislardan
uzak tutmak amaciyla telefon disariya kadar ¢ikarilmistir. Hatta kahvehane sahibi
oldugu anlasilan bir adam Behnaz’a ¢ay ikraminda bulunmak iizere bir sehpa ¢ikartir.
Behnaz isi bitince tesekkiir edip cayin ve telefonun ticretini 6demek istedigini ifade eder
ancak kahvehane sahibi bu teklifi reddeder. “Misafirimizsiniz ve sizi agirlamak bizim
icin onurdur” der. Burada bir celiskiye vurgu yapilir. Bir yandan sinema sanatgisi
olmaya ¢alisilan geng bir kiz engellenirken diger taraftan sinema sanatgisi olan bir kadin
ise sayg1 gormektedir. Aslinda bu toplumun kadin konusundaki goriislerini degistirmeye

hazir oldugunun bir gostergesidir.

Yash bir adam Behnaz’1 evine davet edip ondan ¢ok tuhaf bir istekte bulunur.
Once bu istegi bir kada agiklamaktan ¢ekindigini sdyler. Ama Behnaz ben sizin
kizimzim diyerek yashi adami cesaretlendirir. Adamin evine giderler yine balkona
oturarak konusurlar. Mahrem alanlar1 kullanmamalar1 dikkat cekicidir. Evlerde bile
kamusal alan olan ifade edebilecegimiz ev balkonunda sahneler ¢ekilmektedir. Yash
adamin son evliliginden bir erkek cocugu olmustur. Diger evliliklerinden erkek ¢ocugu
olmadigindan yakinir. Oglunu siinnet ettiren yashi adam, siinnet derisinin kutsal
olduguna ve bu deri nereye gémiiliirse cocugun gelecegini etkileyecegine inanmaktadir.
Hapishanenin bahgesine bu deri gémiiliirse cocugun gelecekte bir suclu, tiniversitenin
bahgesine gomiiliirse doktor ya da miihendis olacagim soyler. Sonraki diyaloglarda
yaslt adam Vossoughi isimli bir aktristen bahsederken bir film afisi ¢ikartir. Aktris icin
cok cesur, mert, serefli ve adam gibi adam seklinde degerlendirmelerde bulunur.
Oglunun siinnet derisini bir kese icinde Behraz’e vererek Panahi’nin onun

Vossoughi’ye bu deriyi ulastirmasini rica eder. Bu sayede oglunun da bu aktris gibi iyi
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ve basarilt bir insan olacagina inanmaktadir. Bu sahneler kadin ve erkek sanatgilart
degerlendirmedeki ¢ifte standarti gozler oniline sermektedir. Hatta bir tarafta oglunun
sinema sanatgist gibi olmasinmi isteyen yasli koyli, diger tarafta ise kizinin koyde
yasayan eski kadin sanat¢1 gibi hafif mesrep olmasini istemeyen diger koyliiler vardir.
Panahi bu muazzam celiskiyi ustaca ortaya koymustur. Iran sinemasmin eski
yildizlarindan birine siinnet derisini ulagtirmaya c¢alismast da olduk¢a ustaca bir
hicivdir. Bu film yildizinin yurtdisina gitmis bir sanat¢1 oldugunu séyleyen Behraz’a o
zaman bunu Panahi ulagtirsin demesinde ince bir istithza goriilmektedir. Bir film
yildizinin iilkeye girmesi yasak iken diger bir film yonetmenin ise {lilke digina ¢ikmasi

yasaktir. Sansiire yonelik yapilan kinayeli bir elestiri oldugu géze ¢arpmaktadir.

Panahi, aragta Marziyeh’in yakin arkadasiyla sohbet etmektedir. Bu sahneler
filmin en can alict mesajlarinin verildigi sahnelerdir. Kiz kdy hayatim anlatirken
“burada ne mantikli isler ne de kurallar vardir. Sadece yol i¢in baz1 kurallar koyarlar
ama onlar1 da her giin degistirirler. Yolu tamir etmek akillarina bile gelmez. Bir giin bir
kazma ve bir kiirek alip iki araba rahatca gecebilsin diye yolu genisletmeye gitmistim.
Onlar1 elimden alip bu kadinlara gore bir is degil dediler. Bu aletler ¢iftcilerin onurudur
dediler”. O esnada ileriden kdyliiler araca dogru yaklagsmaktadir. Kiz, Panahi’den aracin
icindeki 15181 sOndiirmesini sdyler ve aracin arkasina yatarak gizlenir. Toplumsal
hayatta oldugu gibi gériiniir olmamay1 en giivenli yol olarak goriir. iran rejimine agir bir
elestiri metaforik bir dil kullanarak yapilmistir. Yolun bdyle kalmasim isteyen rejimin
kendisidir. O yoldan iki arag, yani kadin ve erkek yan yana gecebilir. Bu yolu
genisletmek miimkiinken gecis Ustlinliiglinii sesi hep daha giir ¢ikan erkege vererek
kadini ikinci planda tutmak tercih edilmektedir. Kadinlarin ise bu sistemi diizeltmeye
haklar1 yoktur. Y 6netmek, yasa koymak erkeklerin onurudur. Bu isler erkeklere goredir.

Panahi, kadmlarin bu sistemi degistiremeyecegini Ortiik bicimde anlatir.
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Gorsel 4.13. Gece evde eglenen kadinlarin gdlgesi

Panahi, Behnaz ve diger kadinlarin kaldig1 evi uzaktan izler. Kadmlarin gece
miizik esliginde dans ettiklerini ve eglendiklerini pencereye yansiyan golgeler ve sesler
sayesinde anlar. Kadmin filmlerde dans etmesi sansiirlenmesi gereken sahneler
arasindadir. Panahi ise bu durumdan kurtulmak icin perdeye yansiyan golgeleri
kullanmistir. Burada gercek hayatin akisini her tiirlii sansiire ragmen sembolik bir

anlatimla sunmay1 basarmistir.
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Gorsel 4.14. Marziyeh’in final sahnesinde Behnaz’a kogmasi

Filmin son sahnesinde Panahi, koyliilerin kendi aralarinda korna dili ile kanun
yaptiklar1 yolun basinda durur. Kornaya bastiginda diger taraftan daha giiclii bir korna
sesi gelir. Beklemek zorundadir. Behnaz protest bir tavir ile beklemek istemedigini ve
yliriiyecegini ifade eder. Bu sahnede yanik bir mey sesi ile Sar1 Gelin tiirkiisii ¢alar.
Behnaz kararli bicimde yliriimeye devam eder. Yolun sonuna dogru yaklastiginda
ardindan bir ses duyar. Doniip baktiginda Marziyeh’in ona dogru kostugunu gortir.
Durup onun yanina gelmesini bekler. Marziyeh final sahnesinde siyah carsaf iginde
degildir artik. Beyaz bir carsafla adeta beyaz ve temiz bir gelecegi temsil eden bir
bayrak gibi dalgalanarak Behnaz’a yetisir ve birlikte yiiriiylislerine devam ederken koye
damizlik Okiizlerle ciftlestirilmek iizere getirilen inek yiikli iic adet kamyonet
yanlarindan geger. Metaforik bir anlatimla kadinlarin yasaklara ragmen yliriiyiislerine
devam edecekleri, sadece ciftlesilecek bir canli gibi taginmayi kabul etmeyecekleri

mesaj1 verilir.

4.3. Zayendehrood Geceleri Filmi

Zayendehrood  Geceleri  filminin  y6netmeni ve senaristi, Mohsen
Makhmalbaf’tir. 1990 yilinda Iran'da c¢ekilen film, 75 dakika siirmektedir.
Zayendehrood Geceleri Mohsen Makhmalbaf’in 1990 yilinda yasaklanan filmlerinden
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biridir. Film denetleme kurumu, filmin 37 dakikasim kesmistir ve filmi Devrimin
amaglarina aykir1 bulmustur. Bu kesmelerden sonra bile, hiikiimet filme kars1 ¢ikmaya
devam etmis ve filmin materyalini ele gecirmistir. Film, birkag sebepten dolayi
sansiirlenir. Sanslir nedenlerinden birincisi, kadmlar ve erkekler arasindaki agik
iliskilerdir. Ayrica iki cocugundan birini savasta digerini ise islam Cumhuriyetine kars
silahli miicadelede kaybeden bir kadinin varhigi. Diger bir gerek¢e de filmdeki

intiharlarin nedenleri... biitiin bunlardan dolay: film yasaklanmistir. Film, gosterime

girememistir ancak video versiyonlar1 elden ele dolasmistir (Isna, 2019).

 ——————T

Gorsel 4.15. Antropoloji hocasi ve kiz1

4.3.1. Filmin Konusu

“Zayendehrood Geceleri” fiilmi Mohsen Makhmalbaf tarafindan 1990 yilinda
yapilmistir. Film, yillar boyu uygulanan sansiirden ve sansiir arsivlerinden birileri
tarafindan calindiktan sonra, Venedik Film Festivali 2016’min acilis toreninde
gosterilmistir. 100 dakika siiren “Zayendehrook Geceleri” sansiirden sonra 37 dakikaya
distrilmiistiir. Bu yetmemis, geriye kalan 63 dakika “Devrim karsiti” oldugu i¢in
ortadan kaybolmustur. Ama filmin 63 dakikalik boliimii onarilarak Venedik Film

Festivali’nde gosterilmistir.

99



Gorsel 4.16. Araba kazasi

Film ilk olarak 1979 Devrimi’nden énce Iran’1 gdstermektedir. Ancak kadimlarin
kiyafetleri ve basortiisiinden dolayr filmin Iran Islam Cumhuriyeti'nde yapildig
anlasilmaktadir. Yonetmen Mohsen Makhmalbaf, bir kadinin beyaz ayakkabili, siyah
corapli ve kalin bir etek giymis halini bir araya getirerek bir ¢agdan digerine gegisi
gostermektedir. “Zayendehrood Geceleri” filmi, aydin diisiinceli bir ailenin tizerinden
gitmektedir. Evin babasi tiniversitede Antropoloji hocast ve kizi ise psikoloji
ogrencisidir. Aym zamanda kiz 6grenci, piyano ¢almaktadir. Filmde, profesoriin
antropolojik argiimanlarinin ve elestirel diislinceyi uyandirma girisiminin nasil rahatsiz
edici oldugu goriliir. Profesor, ayrica kasitli olarak yapilan araba kazasinda esini

kaybeder.

‘“Zayandehrood geceleri’” filmi, antropoloji boliimiinde bir iiniversite
profesoriiniin ve kizinin, Devrimden 6nce, Devrim sirasinda ve Devrimden sonraki

yasamimin Oykisl anlatilmaktadir. Profesoriin kizi, hastanenin intihar bdliimiinde
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calismaktadir. Ancak devrimden onceki ve sonraki intihar nedenleri farklidir. intihar
edenlerden biri, yasamak igin bir bahane bulmayi umarak profesoriin kizina asik

olmustur ancak bu agkin gergeklesmesi miimkiin degildir.

4.3.2. Temsil A¢isindan Coziimleme

Film, bir gen¢ kadinin piyano calmasiyla baslar. Gen¢ kadin evin kizidir. Bu
sahnede anne ve Ozellikle babanin kizlariyla konugmalar: sirasindaki agiklamalardan
kadmin ikincil konumda oldugunu anlagilmaktadir. Ayrica bu konusmalarda sansiir de
bulunmaktadir. Sahnenin basinda kap1 calar. Anne mutfaktan gelir ve esine soyle der:
“Kapidaki Mehrdad tir (Bu kisi, kizin erkek arkadasidir). Eger kizinin onunla gitmesini

istemiyorsan ona sen soyle, ben séyleyemem.”

Bunun iizerine baba, kizina dogru yiiriir, oldugu yere ulasir, onun caldig1
piyanonun {iizerine elini koyar, kizimn piyano ¢almasini engeller ve soyle der: “Sen
psikoloji okudun ama maalesef etrafindaki insanlari daha yeterince taniyamiyorsun.
Senin bu erkek arkadasinda bir seyler var ve beni korkutuyor. Onun hakkinda kisisel

’

stiphem vardir.’

Dikkat edilirse, konusmada anne ve baba kizlarimin erkek arkadas se¢imine
karigmaktadirlar. Erkek arkadasi gergekten kotii biri de olabilir. Ama bu, kizin kendi
secimidir. Onunla gorlismesini istememektedirler. Bu, temsil agisindan kadina
miidahaledir ve onu ikincil konumda birakmakta ve sabitlemektedir. Nitekim anne de
geleneksel ve kiiltiirel agidan kendi konumunu ikincil konumda tutmakta ve erkegin
(Babanin) egemenligini kabul etmektedir. O, bir kadindir ve s6z hakk:
bulunmamaktadir. Oysaki o yani kizlart psikoloji okumus bir tiniversite mezunudur.
Egitimlidir. Dramatik olan da budur. Hala kadin, geleneksel rolleri iginde
konumlandirilmaktadir. Daha da ilging olan bu sahnenin Sah ddénemi Iran’inda

yasanmasidir.
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Gorsel 4.17. Mehrdad ile arabada seyahat

Bagka bir sahnede ise kadinin varoldugunu duyumsamak miimkiindiir. Profesoriin
kiz1 erkek arkadasiyla konusurken, onunla tartisma sirasinda “Durdur arabayi! Sana
dedim arabay1 durdur!” der. O anda erkek arkadasi arabayi durdurmak zorunda kalir.
Bunun iizerine kiz arabadan iner ve gider. Bu, kadin acisindan bakildiginda erkege karsi

bir bagkaldir1 olarak da degerlendirilebilir.

Bu sahneden sonraki sahnelerin bazilarinda Sah donemi Iran’inda daha g¢ok
erkeklerin, sonraki donemde de kadinlarin intihar ettigini anlamak miimkiindiir.
Nitekim hastaneye kaldirilan bir adam intihar tesebbiisiinde bulunmustur. Adam bir an,
biitiin kadinlardan nefret ettigini soyler. Ilgingtir hastanede hemsire olarak calisan

profesoriin kizi da “Ben de biitiin erkeklerden nefret ediyorum” der.

102



Gorsel 4.18. Intihan diisiinen kiz

Ayrica bu sirada gosterilen bir sahne de ilging bir igerige sahiptir. 1979 Islam
Devrimi sirasinda kamera kizi gostermektedir. Kiz, Devrimden 6nce ¢orap giymezken
ve ¢iplak ayakla dolasirken, devrim sirasinda ¢orap giydigi goriilmektedir. Bunun yan
sira, Devrimden Once beyaz ayakkabi giyerken, simdi siyah ayakkabi giymektedir. Bu
da kadmlarin Islam Devrimine paralel konumlandirilacaklarinin isareti olarak
sunulmustur denebilir. Elbette bazi sahneler de iran’da ¢ogu gruplarin ve iiyelerinin Sah
karsit1 olduklarini isaret etmektedir. Filmde Islam Devrimi sonras1 donem verilmeye
baslanmistir. Kadin siyah kiyafetleri icerisine hapsedilmistir. iran’da devrimden sonra
kadma bir sansiir uygulandigini ve kadinin bagimli bir yasam siirdiiglinii bu nedenle de

ikincil konumda oldugunu gostermektedir.

Sonraki bir sahne, Devrim donemini net olarak resmeder. Bazi sesler

sansiirlenmistir filmde ve duyulmaz. Siniflarda kara carsafli kadinlarla erkekler aym
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siralarda oturmazlar. Biitiin bunlar kadinin nasil temsil edildigini géstermektedir: Kadin

ikincil konumdadir.

Bir sahnede kizin babasi profesor intihar girisiminde bulunur. Ancak kizi
tarafindan kurtarilir. Babasina “ben de intihar edecegim” der. Bunun iizerine baba
yasamak istedigini agiklar. Kiz1 intihardan vazgeg¢irmek i¢in de babanin oldukga fazla
enerji harcamasi gerekmistir. Kiz intihar etmek isterken miizik dinlemeye baslar,
kendini ormanlik alanda hayal eder. Bu sirada ayaklar ciplak goriiniir. Kadinlarin
ayaklarmin ¢iplak goriinmesi Iran’da ger¢ek yasamda yasak oldugundan film de bu

yiizden sansiirlenmis olabilir. Nitekim, iran devleti bu konuda oldukga hassastir.

Filmin bir sahnesinde Profesoriin kizi Sayeh’i eski erkek arkadasi arar. Bir
restoranda aksam yemegi yerler. Erkek arkadasinin aramasinin nedeni evlenmesi ve
sonradan esini bosamasidir. Konusmanin bir aninda Sayeh ona, “Su ana kadar hig
diisiindiin mii kadin olmay1?” diye sorar. Erkek arkadasi Mehrdad “Neden” diye sorar.
Bunun {izerine Sayeh su agiklamay1 yapar: “Ama ben bazen isterdim erkek olmayi,
biliyormusun, erkekler ok ozgiirler. Asik olduklar kiz1 istemeye gidebiliyorlar. Esleri
onlara sikici gelince rahatga degistirebiliyorlar. Esleri olsa bile baska kadinlarla da
takilabiliyorlar, kimse erkeklere fahise de demiyor, degil mi? Kadinlar tam tersi birine
asik olsalar ve bilseler ki o erkek tam onun istedigi erkektir, onunla giizel hayatlari
olacaktir, higbir zaman gidemiyorlar onu istemeye. Oturup beklemek zorundadirlar.
Eger evlenmek istemeseler dmiirlerinin sonuna kadar bir evin kdsesinde oturmalilar.”
Bu konusma aslinda yoruma gerek birakmayacak kadar acik acik Iran’da kadin erkek
iliskisini ve kadimin erkek karsisinda aldigi ve belki de alamadigi konumu ifade

etmektedir.

Burada bir agiklama yapmak gerekir. Filmde Sah doneminde muhalif erkeklerin
intihar etmesi konu alinmaktadir. Onlara baski yapilmaktadir. Muhalif erkekler buna
dayanamamakta ve intihar ederek yasamlarina son vermektedir. Ya da Sayeh’in babasi
profesor Orneginde oldugu gibi intihar girisiminde bulunmaktadir. Filmde “insanlara
baski uygulanirsa sonunda onlar intihar girisiminde bulunacak kadar sert kararlar
alabilirler” mesajmi yakalamak miimkiindiir. Buna karsilik filmde ayni mesaji bagka

bigimde gelismeler {izerinden yakalamak olasidir. Iran’daki Islam Devrimi’nden sonra
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bu defa baski yapilanlar ve kiskaca alinanlar kadinlar olmuslardir. Onlarin ellerinden
ozgirlikkleri alinmistir. Onlar, deyim yerindeyse “pasif 6zne” konumundadirlar. Bu da
onlar1 erkek karsisinda bagimli, ikincil bir konuma itmistir. Dolayisiyla baski karsisinda
kadinlar dayanamayarak intihar etmektedirler ve yasamlarina son vermektedirler. Ya da
Sayeh orneginde oldugu gibi intihar girisiminde bulunmaktadir. Sonucta onlar1 bu hale

getiren baskinin bizzat kendisidir.

105



SONUC VE DEGERLENDIRME

Bu tez calismasinda temel olarak, Iran sinemasinda “kadin temsili ve bu temsilde
gerceklesen sansiir iizerinde durulmustur. Bu nedenle, Iran’da ii¢ farkli dénemi ifade
eden li¢ ayr filmin ¢dziimlemesi yapilmistir. Coziimleme yapilirken 6zellikle kadin
temsili ve sansiir noktalarina bakilarak bunlarin donemsel olarak farklilik tasiyip
tastmadig1 saptanmustir. Filmler 2000, 2000 6ncesi ve sonrasi olmak iizere Iran’daki

Islam Devrimi sonras1 dénemi kapsamaktadir.

Devrim sonrasi uygulanan sansiir nedeniyle kadin sanatcilar oynadiklar1 filmlerde
saclarinm1 Ortmek, viicut hatlarin1 Ortecek sekilde kiyafetler kullanmak ve erkek
oyunculara dokunmamak gibi bir sansiir uygulamasina maruz kalmislardir. Kadinlarin
mahrem alanlarinda kiyafet agisindan tesettiir zorunluluklar1 olmadigi halde filmlerde
cekilen bu tip sahnelerin hepsinde kisitlamalara maruz kalmiglardir. Laura Mulvey
(2007. s. 322-323) sansiiriin Iran sinemasinin kendini asmasinda bir meydan okuma
motivasyonu olusturdugunu ifade etmektedir. YoOnetmenlerin sansiirii asmak igin
mizansen diizenlemeleri ve sahnelemeleri ustaca degistirdigi géozlenmektedir. Hikayeyi
anlatim bicimleri bile sansiir endigesiyle farklilasip senaryolar1 etkilemistir. Sansiiriin
varhig1 elbette Iran sinemasi igin bir handikaptir ancak sansiirii asma ¢abalarinin iranh
yonetmenlerin yaraticiligini gelistirdigi tespitini de yapmak gerekir. Iran sinemasinda
sansiirlin var olmas1 yonetmenlerin ¢ok katmanli bir dil gelistirmesine neden olmustur.
[ran sinemasimn sahip oldugu siirsel dil, bask1 ve kisitlamalar sonucunda ulasabilecegi
en ist diizeye ulagmistir. Diisiincelerin sansiire ugrama endisesiyle film igerisinde
ustalikla sembolik ve metaforik anlatimla ele alindig1 goriilmektedir. iran sinemasi
glinimiizde kadim Fars edebiyatimin adeta gorsel bir varisi seklinde diinya sinemasi

icerisindeki yeri tartigilmazdir.

Kadin temsili ti¢ filmde de erkekle karsilastirmali olarak ele alinabilmektedir.
Egemen olan taraf erkek tarafidir. Ornegin filmlerin birinde erkek kardes, kiz kardesinin
konservatuar egitimi almasini engelleme hakkini kendinde gorebilmektedir. Bu, temsil

bakimindan da kadinin toplumsal yapidaki ikincil konumunu pekistirmektedir.

106



[ran’da kadinlarin toplumsal cinsiyet rolleri, filmlerdeki kadin temsili ile
ortismektedir. Kadin ve erkek arasindaki ayrimcilik filmlerin senaryolarinda ve
sahnelerinde de fark edilmektedir. Iran’daki giiclii ataerkil toplum yapisinin sinema ve
sanata yansimasi sonucunda hem kadinin ikinci plana alinmasi hem de sansiire maruz
kalmasi s6z konusu olmaktadir. Daire filminde bir kiz bebegin diinyaya gelisi bile
memnuniyetsizlikle karsilanmis ve diger kadinlarin yasadiklart trajediyle film devam
etmigtir. Kadinlarin dogumundan 6liimiine kadar fasit bir daire iginde hapsolduklari
metaforik bicimde anlatilmistir. Ug yiiz isimli filmde ise kiz ¢ocuklarinin istedigi gibi
egitim almasina karsi ¢ikan giiclii bir aile baskisi s6z konusudur. Aslinda bu bask1
sadece aile ile simrli kalmayip tiim kdyiinde i¢inde oldugu bir mahalle baskisina
doniistiigi gézlemlenmektedir. Kiz ¢ocuklarimin liseye ya da iiniversiteye egitim i¢in
devam etmesinden ziyade rizalari olmasa dahi evlendirilmelerinin daha dogru bir

davranis oldugu inanci filmlerde iglenmistir.

Incelenen bu ii¢ filmde de ortak noktalardan bir tanesi kadinlarin hep kamusal
alanda goriinmesidir. Bu sansiir tehlikesini agmak i¢in senaristlerin ve yonetmenlerin
kullandig1 bir kagis planidir. Kadinlarin 6zel alana yonelik giyim, davranis ve sozlerinin
filmlere yansitilmadigi gézlenmektedir. Ozel alanda herhangi bir tesettiir zorunlulugu
olmayan ya da davramis olarak herhangi bir kisiti olmayan kadm temsili
goriilmemektedir. Bu filmlerin vizyona girmesi ile kadin mahremiyetinin zedelendigi
anlayis1 hakimdir. Namahrem olarak algilanan izleyicinin karsisina kadinlar, tesettiire
uygun olarak ¢ikarilmaktadir. Sinema, tiyatro gibi gercek ve canli suretleri
barindirmadigindan bu tip bir tasvirin miibahlig1 {izerine baz1 gériisler olsa da Iran’da
halihazirdaki hakim dini anlayisa gore bu durum haramdir. Dini referanslardan kaynakli
normlardan dolayr daha senaryo asamasinda bile bir otosansiir uygulamasi soz
konusudur. Dolayisiyla sahnelerin evin i¢inde dahi olsa salon ya da avlu icinde
olusturulmus kamusal alanlarda ¢ekilmesi zorunlulugu, kadin oyuncular i¢in 6nemli bir
kisitlamadir. Ozel alanlarda kadinlarin temsil edilmemesi kendini oldugu gibi ifade
edemeyen bir kadin temsilini 6n plana ¢ikartmaktadir. Kadin kamusal alanda her zaman
godzlem altindadir. Ornek davramislar sergilemek zorunlulugu vardir. Iran sinemasinda
sahneler kadin temsili hep kamusal alandaki simirlamalarla kars1 karstya birakmaktadir.

Bu sadece kadin bedeninin tesettiirii seklinde gerceklesmez aynmi zamanda kendini
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oldugu gibi ifade edememenin kaygis1 da beraberinde gelmektedir. Kadin tipk: sosyal

hayatta oldugu gibi goriiniisii ve davraniglari gozetim altinda tutulan bir varliktir.

fran sinemasinda kadina yonelik gerceklesen goriiniirlik ve yalitim kisitlarina
ragmen biiyiik sanatc¢ilarin yetismesi de vurgulanmasi gereken baska bir gercekliktir.
Devrim sonrasi filmlerde ¢ok az yer verilen, yer verilse bile geleneksel rollerin digina
¢ikarilmayan kadin temsili 6zellikle 1998 yilindan sonra Iran kadinlarmin biiyiik
miicadelesiyle mevzii kazanmistir. Artik Iran sinemasinda diinya ¢apinda rekabet
edebilecek kadin ydnetmenler, kadin basrol oyuncular1 mevcuttur. Diinya sinema
sektoriinde esit kosullarda rekabet sanst olmamasma karsin Iran kadmn sinema
sanatgilarinin basaris1 goz ardi edilemez. Iranl kadin sinema sanatgilar1 sadece yiiz
mimiklerini ve seslerini kullanarak, sahnelerde aile, yakin c¢evre ve arkadas
mekanlarinda goriinerek, filmlerde gilindelik hayat akisina zit davraniglar sergilemek
zorunda kalarak diinya sinema sektoriinde kendilerine adeta tirnaklariyla kaziyarak yer
acmiglardir. Diinya sinemasinda bireysel hak ve 6zgiirliikleri daha fazla olan diger kadin
sanatcilar ile fiziksel ve psikolojik engellerle sanatini icra eden Iranli kadin sinema
sanat¢ilarim karsilastirmak adaletli bir yaklasim degildir. Sansiirleme riski altinda
sanatini icra etmeye calisan Iranli kadin sinema sanatgilarinin basarilarini kiigiimsemeye

calisan yaklagimlar1 bu bakis agisiyla yeniden degerlendirmek gerekir.

Teknolojinin hizla ilerlemesi ve 6zellikle iletisim teknolojilerindeki gelismeler
mahremiyet simirlarin1 giderek esnetmektedir. Mahremiyetin sinirlart sosyal hayat
icinde sorgulanmaya baslanmistir. Bu sorgulama iran sinemasinda kadinin daha gériiniir
olmasina, giderek kendini daha iyi ifade edebilmesine imkan saglamaktadir. Mahrem
alanin sinirlariin esnemesi kadinlarin sosyal hayat icindeki gorliniirligiini arttirdigi
gibi sinema sahnelerinde de sansiiriin azalmasina neden olmustur. Sosyal doniisiim ve
gelisimin bir sonucu olarak kadinin evdeki ve sosyal yasamdaki rolii doniismeye

baslamistir. incelenen filmlerde de bu déniisiimiin izlerine rastlamak miimkiindiir.

[ran sinemasinda kadinlar1 bir arzu nesnesi haline getirme endisesi kadini sosyal
hayatta ikinci plana itmistir. Sinema filmlerinde milyonlarca goziin kadini izlemesinin
getirdigi eril endiseler, kadinlara yonelik sansiir uygulamalarina neden olmaktadir. Bu

erkek bakis acistyla kadimi bir cinsel obje olarak gérmenin getirdigi bir sonugtur.
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Kadimin bedenini gizleyerek bu tehlikenin savusturulacag: diistiniilmektedir. Bu anlayis,
kadimn1 bagimsiz bir birey olmaktan ¢ikarip, edilgen bir objeye doniistirme ve kendi
gercek varligindan uzaklastirma sonucunu dogurmustur. Kadmin iffetli, dindar ve
takvali olmasindan erkekler kendilerine bir sorumluluk yiiklemektedirler. Kadini siirekli
kontrol eden, gbzeten ve koruma altina almaya g¢alisan bu tavir, sansiiriin temel

dayanaklarindan birini olusturmaktadir.

Filmlerde kotli kadin temsilini canlandirmak sansiir unsurlar1 dikkate alindiginda
oldukga zor bir durumu ortaya c¢ikartmaktadir. Ortiik olarak anlatilan ¢irkin ya da
ahlaksiz fiiller seyircinin tahmin etme giiciine birakilmigtir. Kadimin filmlerde ideal
kadin tiplemesinden uzaklasip karakter cesitliligi sunmasi neredeyse imkansizdir.
Sanatin gerektirdigi rol davramiglari ile seri hiikiimler catigmasinda tercih, seri
hiikiimlerden yana kullanilmaktadir. Dolayisiyla 6zellikle de kadin sanatcilarin rol icabi
da olsa toplumca tasvip edilmeyen rollerde oynamasi miimkiin goziikmemektedir. Bu
noktada Iran’da iki farkli gériis bulunmaktadir. Birincisi bu meseleye gelenekgi olarak
yaklasip kadinlarin sinemadaki varliklarim bile sorgulayan kesimdir. Digeri ise
kadinlarin sosyal hayatta kendilerini daha fazla gostermelerinin yaninda sinemada da
smirlarin esnetilmesi gerektigini savunan modern kesimdir. Nitekim Farabi Sinema
Vakfi gibi énemli bir kurumun basinda olan ve Iran sinemasina yon vermeye calisan
Seyyid Muhammed Behesti, 1993 yilinda Tiirkiye’den Cihan Aktas ile yapmis oldugu

gorlismede sunlari ifade etmistir.

Imam Humeyni’nin goriisiine gore, bir Miisliiman kadin bile 1srarl1 bir sekilde tesettiire
riayetten kaciniyorsa, ona bakmak duvara bakmaya benzer. Tabii ki sehvetle bakmamak
kaydiyla. Yani tesettiirsiiz kadin goriintiisiine sehvet duymadan bakmak haram degildir.
Sehvetle bakildigr durumda ise problem, bakan insandadir; resimde, filmde veya filmdeki
kadinda degil. Resim konusunda da bdyle bir hiikiim vardir. Eger tesettiire riayet eden bir
hanmim tesettiirsiiz fotograf g¢ektirirse bu hanim giinaha girmez; bu hanimu tanimamasi
kaydiyla fotografci, fotografi goren baskalari, sehvetle bakmamalar1 kaydiyla giinaha
girmezler. Tabii bu hiikiimler Miisliiman kadin i¢in gecerli. Miisliiman olmayan kadin igin
bu kadari bile s6z konusu degil. Film gekilen setteki ekipte erkek yoksa kadinin normal ev
hali goriintiilenebilir. Yani kadinin sag1 goriilebilir (Aktas, 2005: 206-7).

Bu yaklasima gore kadinin sinemadaki goriintiisii ile gergek hayattaki goriintiisii
arasinda bir farklilik s6z konusudur. Batida kadinin cinsel bir obje seklinde sinemada
kullanimina bakarak film yapiminda kadinlara asir1 derecede kisitlar getirmek, sansiir
uygulamak Iran sinemasini ileriye tasimayacaktir. Islami Feministler de kadmin sosyal

hayat ve sanat hayati icerisinde daha fazla aktif rol almasim savunmaktadirlar. Sinema

109



sanatinin gelisimini engelleyici kisitlamalar, film izlemenin bir ihtiya¢ haline geldigi
gliniimiiz toplumunda talebi dis yapimlara dogru kaydiracaktir. Bu ise kiiltiirel anlamda

yabancilasmay1 beraberinde getirecektir.
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