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Ozet

Bu ¢alismanin amaci, hem ayni kiiltiir dairesi iginde yer alan hem de farkli
etkilesim alanlar i¢inde bulunan komsu iki kiiltiiriin, siire¢ i¢inde iirettikleri beden
kavramini, anlati metinleri i¢inde nasil bigimlendirdiklerini ve bunu sinematografik
anlatilarina nasil yansittiklarinin ipuglarini aramaya yoéneliktir. Beden, her zaman
i¢in iizerine giydirilmis tanimlamalardan ¢ok, zamanin ve cografyanin yarattig
toplumsal zihniyetler dogrultusunda sekillenip yeniden anlam yiiklenen kavram
olagelmistir. ‘Beden-zaman-mekan’ ilintisi, karmasik bir ag i¢inde, toplumun kiil-
tiirel topografyasini belirleyen epistemolojik parametrelerden biri olarak kabul
edilmekte ve dogaldir ki bu parametre, bir anlati formu olarak sinemada da benzer
sekilde yerini almaktadir.

Anahtar Kelimeler: Anlat1 gelenekleri, kiiltiirel ¢calismalar, yazili metinler,
gorsel metinler

Presentation of Body in Turkish and Iranian Culture
and its Effects on Cinema

Abstract

This study is aimed at searching for the hints about how they figurate in
narrative texts the concept of body which they produce during the process and re-
flect to their cinematic narratives in two contiguous cultures which both take place
in the same cultural circle and have different interaction areas. The body, in most
times, rather than being a dressed up portray, has to be a concept attributed a mean-
ing to itself in the direction of a social mentality created by age and geography. The

* Bu ¢alisma, Hacettepe Universitesi'nin 16-18 Kasim 2005 tarihinde diizenledigi ‘Gele-
nek, Kimlik, Biresim: Kiiltiirel Kesismeler ve Sanat’ sempozyumunda sundugum bildi-
rinin yeniden diizenlenerek, donistiiriilmiis seklidir. Sunulan bildiriler basilmamustir.

™ Yrd. Dog. Dr. Akdeniz Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi. Sin-TV. Boliimii
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connection of ‘body-time-location’ is accepted, in a complicated web, as one of the
epistemological parameters detecting cultural topography of the society and natu-
rally this parameter, takes place in cinema similarly in a narrative form.

Key Words: Narrative codes, cultural studies, written text, iconic text

1. Giris

Sanat, toplumlarin diinyay1 yorumlayis tarzlarindan biridir; bu yorumlama-
daki benzerlikler ya da farkliliklar ise i¢cinde bulunulan sosyo-kiiltiirel yap1 tarafin-
dan belirlenmektedir. Bundan dolayidir ki, bir kiiltiiriin hayat algisina, zihniyet
koordinatlarina iliskin ipuglari en iyi sanatsal anlatilarinda bulunabilmektedir.

Zihniyet bir toplumun ortak diisiincesi, eylemi, bakisi ve nesneleri yorumla-
ma tarzidir; bir bagka deyisle zihniyet, toplumun kiiltiirel kimliginin temel bileske-
nidir. O halde temsilcisi oldugu kiiltiiriin gorsel-isitsel yansimasi ve ifadesi olarak
kabul edilen sanat eserlerini degerlendirirken, ilk 6nce iginde iiretildigi sosyo-
kiiltiirel yapimnin niteliklerine bakmak gerekir. Bu baglamda, Tiirk ve iran'in kiiltii-
rel topografyasi icinde bedenin temsil edilmesi ve bunun sinemada yeniden sunu-
munda, bir siireklilik ve ilintiler aginin varhig: elbette ki s6z konusudur.

1.1. Calismanin Metodolojisi

Caligmanin nesnesi olan beden, iizerine yiiklenen bir dizi kiiltiirel degerler
kiimesiyle toplumda aldig1 yerin nerede ve nasil olduguyla belirlenen bir kavramdir
ve ona yonelik kavramsallagtirma, bedenin gorsel sunumuyla kiiltiiriin {rettigi
sembolik grameri arasindaki gerilim tizerinden olugmaktadir.

Caligmanin ‘kiiltiirel arastirma’ gercevesi i¢inde yapildigi diistiniildiigiinde,
belirtilmesi gereken ¢aligmanin omurgasinin, sanatsal anlatilardaki kurulan neden-
sellik aglarmin toplumsal altyapi/iiretim bigimleriyle iliskilendirilmekten ¢ok, o
kiiltiire ait toplumsal zihniyetin (social mentality) sanatsal yaratilar iizerindeki etki-
lerinin iizerinde yogunlagsmis olmasidir.

Sosyal bilimler alanina yonelik ¢alismalarda énemli bir analiz metodu olan
‘kiiltlirel etiitler/¢aligmalar (cultural studies)’, psikanalizden sinemaya, tarihten
mekan ve beden politikalarina kadar birgok alanin kesistigi bir yaklasim metodolo-
jisine sahiptir. Bu metodoloji 6ziinde; dar, i¢ine doniik, kendisiyle sinirli, disipliner
modeller karsisinda, daha oOzgiirliik¢li yaklasim igindeki disiplinlerarasi
(interdisciplinary) bir yaklagimi kabul etmektedir.
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2. Bedenin Sosyo -Kiiltiirel Kurgulanisi

Beden sadece fiziksel olarak degil, sosyal bir tasarim ve kurgu olarak da top-
lumsal politikalarin nesnesidir. Katharina Young ’Beden Folkloru’ adli ¢alismasin-
da, bedenin dogal bir nesne olmayip, kiiltlirel bir tiriin oldugunu belirtir. Young’a
gore beden, kiiltiir i¢inde bigim alir. Bdylece beden, sdylemleriyle ortaya ¢ikar. Bu
duruma,“kiiltiiriin bedensellesmesi denir” diyerek beden-toplumsal zihniyet ilinti-
sini formiile eder'. Bir bagka deyisle, sosyo-kiiltiirel yapi tarih boyunca kendini
yeniden {iretirken, beden tasarimlarini da bir degisken olarak hep kullanagelmistir.
Bunun somut izlerini, bedene bir form olarak bi¢im verilisinden bagslayarak, giyim,
kusam olarak kendini kamusal ve 6zel alanda ifade etme tarzina kadar genis bir
yelpaze i¢inde gdrmek miimkiindiir.

Toplumsal zihniyetin sanatsal anlatilardaki beden kavramini nasil bigimlen-
dirdigini daha iyi anlayabilmek i¢in Dogu ve Bat1 kiiltiirlerine ait zihniyet topog-
rafyasina yakindan bakmakta yarar var. Insanhigin zihinsel, kiiltiirel gelisiminin
seriiveninde, bedene 6zgii nitelikler Dogu'da ve Bati'da farkli egilimleri getirmis-
tir. S6zgelimi Dogu'lu insani inga eden 6zelliklerin baginda onun kamusal nitelikle-
ri gelir ve bundan dolayidir ki Dogu'nun sanat anlatilarinda ‘kahraman’lar, toplum-
sal olarak tayin edilirken, onun birey olarak kendi i¢inde var edilmesine ¢ok kolay
rastlanilmaz.

Dogu’'nun insana derinlemesine tasarruf edemeyen anlatilar ortaya koymasi-
ni1, kendi igkin kiiltiiriine baglayabiliriz. Bireyin kendini toplumsalliktan koparama-
dig1 bir gelenekte, bireyin igkin olmaktan agkin olana ydnelmekten baska bir sece-
negi yok gibidir. Dogu anlatilar1 bu nedenle Bati'dakilerden farklidir. Bati’l1 anlati-
lardaki kahramanlar kendilerini daha ¢ok disarida var etmeye calisirken, Dogu’lu
bireyler bunun tam tersine, kendine doniip bakmaktadirlar. Dogu’daki bireylerin
aynay1 kendilerine tutmalari, dolayisiyla benligi kendilerinde kesfedip disa yonel-
melerinin aksine, Bati bireyleri aynay1 digariya (dogaya) tutarak bu arayislarim
‘ben’lesen, narsistik bir boyuta tagirlar’.

Somut bir 6rnekle agiklayalim. Bat1 masallar prensle, prensesin (erkek ve
kadinin) kavugsmasini ‘catismasiz’ ve uyumlu bir deneyim olarak sunar. Masalin

Katharina, Young, “Beden Folkloru”, (¢ev. Mehmet Ekici), ‘Halkbiliminde Kuramlar ve
Yaklagimlar’ (haz: G. Eker, M. Ekici, M.Oguz, N.Ozdemir), Ankara, Milli Folklor
Yayinlari, 2003, S: 437443, s. 438

Unutmamak gerekir ki Bat1 sanat1 her zaman bireysel tabanl degildir. Nitekim Ortacag
Bat1 sanat1 da, tipki Osmanli minyatiiriinde goriildiigii gibi, bireysel olanin canlandirili-
sin1 minimumda tutmak zorunda kalmis; kutsal yazilarin metinlerinin resimlenmesi, tipki
Osmanli’da oldugu gibi, siislemecilik ile hikaye-edicilik arasindaki ¢eliskiyi yasamustir
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cocuksu imgelemi, kadinin ve erkegin (disi ve eril prensibin) bir araya gelisini igsel
her tiirlii gerilimden arinmig bir biitiinlesme gibi deneyimler, kadinin ve erkegin
ruhsal ve masals1 bir gizle perdelenen bedensel ‘biitiinlesmesi’ sanki birbirinden
farkli ama birbirinin dolayimiyla biitiinlenen iki ayr1 varligin dansi gibi resmedilir.
Oysa Dogu masallarinda agk, kadimin ve erkegin (disil ve eril) prensibin kavusma-
sindaki imkansizligi anlatirken onu bir arayis ve yikim siireci olarak betimler. Do-
gu masallarinda agk, olabildigince igsel bir deneyim olarak verilir. Kahramanin
imgeleminde dogan, onu gergek hayattan ¢ekip alan, ‘ben’liginin yikimini hizlandi-
ran, egosunu parcalayan, gerceklik hissini elinden alan, askinin ‘nesne’siyle olan
biitlin baglar1 kesen ve ruhsal bir doniisiimii sekillendiren bir deneyim olarak res-
medilir. Dogu masallarindaki ask naif olmayan ‘olgun’ bir asktir’. Birey olma ve
benlik iligkisine bu yoniiyle de baktigimizda, Dogu masallarinin agkta yasanan
deneyimi’ Bati masallarinin aksine, ‘ben’ligin parcalanmasi olarak tasvir ettigini
sOyleyebiliriz. Dogu masallari, benligin ¢éziilmesini sancili bir siire¢ olarak verir-
ken, Bati masallar1 diginin ve erilin biitiinlesmesini tasvir eden nihai sonu resmet-
mektedir.

Birey ve beden kavramlarin1 daha dogrusu ‘ben’lik olgusunun yansimalarim
sadece sozel anlatilarda degil gorsel sanatlarda da gérmek miimkiindiir. Ornegin
Bat1 resim sanati1 insana yasadigi diinyanin ‘an’t ve/veya kesitini gosteren gorsel
diizenlemeler kurarken, Dogu gorsel sanatlarinin ortak temsilcisi olan minyatiirle-
rin imge diizenlemeleri ise -deyim yerindeyse- tanrinin bakis agisina gore kurul-
maktadir.

Birey olgusuna, beden kavramiyla bakildiginda, Dogu toplumlari tarihinin
gorlinen 6znesi olarak erkek/eril bir yapilanma icerdigini sdylemek miimkiindiir.
Bu nedenle tiim anlat1 kodlarindaki genel ve 6zel alan arasindaki iliskilerin ve akta-
rilan yasam kiiltiirliniin eril algilayislar yansittig1 kolayca goriilebilir. Tiirk Minya-
tirlerindeki beden tasariminin nasil oldugu, ‘Benim Adim Kirmizi’ romanindaki
kadin 6znenin su aciklamasiyla daha iyi yorumlanabilir: “Babamin kitaplarindaki
resimlere yillardir bakar, i¢lerinde hep kadinlari, giizelleri ararim; seyrek de olsa
vardirlar ve hep mahcup, utangag, onlerine, en fazla oziir diler gibi birbirlerine
bakarlar. Onlarn, erkekler, savascilar ve padisahlar gibi baslarini kaldirip dimdik
diinyaya baktiklar: hi¢ olmaz” *.

> Mahan Dogrusdz, Erotik Aska Psikanalitik Bir Bakis, www.icgoru.com/makale/
erotikaskin (8 Eyliil 2005).
* Orhan Pamuk, Benim Adum Kirmizi, (12. Basky), istanbul, iletisim yayinlari, 1999, s.54
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3. Tiirk Anlatilarinin Sosyo-Kiiltiirel Temelleri

Tiirkiye'nin bugiinkii kiiltiirel dokusunu iki farkli kaynak olusturur. Bunlar-
dan ilki, Tiirkiye nin Osmanli Imparatorlugu’nun bir mirasgis1 olmasi; Digeri ise,
Tiirkiye'nin Atatiirk Devrimleri ile ¢cagdaslagma atilimi yasamis ve bu siireg i¢inde,
Batili degerler basta olmak lizere, cagdas diinyanin kiiltiirel degerlerini, Osmanli
mirasi iizerine asilamis bir iilke olmasidir. Osmanli, hem Dogu Avrupa yani Bal-
kanlar, hem de Yakindogu ile iligkiler kurarak kendine 6zgii bir kiiltiir potas1 olus-
turmustur; ama kiiltiirel birikiminde Islami degerler baskin olarak yer almaktadur.
Dolayistyla, Tiirkiye'nin sanatsal anlatilarinda bir yandan tarihten gelen 6zellikle-
riyle Islam kiiltiiriiniin nitelikleri, 6te yandan Atatiirk Devrimleri ile bunlarin {izeri-
ne asilanmis ¢agdas kiiltiirel 6geler ic ige girmis bir sekilde bulunur.

Tiirk kiiltiirii -genel anlamda- Islam cografyasinda gecerli olan somutu
onemsemeyen, soyut diisiinme ve anlayigina bagl kalan bir yap1 goriinlimiindedir.
Bu kiiltiiriin tarih boyunca irettigi sanatsal iiriinlerde, dogal formlarin taklitleri
yerine, soyut fikir ve zevklerin gostergelerine agirlik vermeyi yegledigi
soylenebilir’.

Tiirk'lerin tarihsel birikimleriyle olusturduklari anlati kodlarini belirleyen
altyapi, daha ¢ok soze ve seyirlige dayali bir disavurum egilimini tasimakta ve
genel olarak da, yanilsamaci olmayan (non illiusionist) bir anlayisa dayandig1 go-
rilmektedir. S6zgelimi, Karagoz, Meddah ve Ortaoyunu gibi temsil sanatlari, hig-
bir zaman Batili anlamda bir gerceklik izlenimi iiretmeye yanagmamislar, tam ter-
sine yalnizca bir yanilsama olduklarini vurgulamaya 6zen gostermiglerdir. Oysa
Bat1 kiiltlirlinlin temsil 6zelligi, dogrudan temsil edilen nesnenin somut ve dogru
yansitilmasina baglanmaktadir®.

Tiirk-Islam sanatinda goriintii ve anlati, Bat1’dakinden oldukga farkli bir zih-
niyeti yansitir. Bat1 kiiltiirii, temsil 6zelligini dogrudan temsil edilen nesneye olan
gerceklige baglar. Gergekligin mitkemmel temsili ve perspektif olgusu, bireyin Bati
kiiltiiriinde merkezi bir figiir haline geldiginin gorsel ifadesidir. John Berger bunu
‘Gorme Bicimleri® adli kitabinda ayrintilartyla agiklar. Berger'in Bati sanat anlay1-
sina gore goriintli ‘bireyin’ diinyay1 nasil gordiigliniin bir kaydidir ve bu goriintii
bireyin gdziinli goriinen nesneler diinyasinin ‘merkezi’ yapacak sekilde tiretilmek-

> Besir Ayvazoglu, Islam Estetigi ve Islam, istanbul, Cag Yaynlari, 1989, s.39

6 Nezih Erdogan, Yesilcam'da Beden ve Mekanin Eklemlenmesi Uzerine Notlar”, Dogu
Bati Diisiince Dergisi, Yil:1, Say1:2, Subat-Nisan,1998 (3. Baski) Istanbul, Dogu Bati
Yayinlari, 1998, S: 157-164, s.160
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tedir. Bir bagka deyisle, Bat1 imge diinyasinda perspektif, cergceve iginde bireyin
formiile edilisinden baska bir sey degildir’.

Oysa Miisliiman sanatg¢inin Bati'l1 sanatgilar gibi gercekligi yeniden iiretmek
gibi bir kaygis1 yoktur. Bu da bize, Batili anlamda birey kavrayisi olmayan Tiirk
sinemasinin insan-zaman-mekan algilayisinda neye gore Bati'dan farklilastigina
iligkin 6nemli ipuglarii vermektedir. Fakat sunu hemen belirtelim ki, Yesilgam
mutlak anlamda perspektiften (liciincli boyuttan) yoksun degildir ve Hollywood
tarz1 bir gergeklikten kaginmamustir. Yesilcam nihayetinde melez bir sinemadir®.

Senaryo yazar1 Ayse Sasa'ya gore Yesilgam sinemasi, kaynagini masaldan,
halk hikayesinden alan trajik olmayan yerli hayat goriisii ile Bat1 sinemas1 ve Batili
yasam tarzi ile gelen Prometeci trajik egilimleri, kendi ana eksenini bozmadan egip
biikmiis, trajediye direnen kendine 6zgii bir dram anlayisi olusturmustur. Bu anla-
y1s, zaman, mekan, olaylar zinciri, tipler, kurgu mantigi, miizik/efekt kullanimi ve
diyaloglariyla bazen geleneksel halk hikayesi veya meddah, bazense masal ve soy-
lence niteliklerini tagimaktadir. Anlatilarda birey yoktur, kisiler, masaldaki olumlu-
olumsuz degerlerin simgelestirildigi tiplere benzerler. Bir baska deyisle bu anlati-
lar, yerli halk masali ile Batili dramin garip bir karigimi, trajik olmayan bir dram
tiiriidiir’.

Benzer bir goriisii Oguz Adanir’da paylagmaktadir. Adanir, Tiirk sinema an-
latilarinda Bati sinemasinda var olan dramatik yapi, entrika insasi, karakter gelis-
mesi ve kisilerin psikolojik derinliklerinin bulunmadigini; melodramlarinda zaman
ve uzam kullaniminin dykiiyle estetik ve dramatik agidan higbir iligkilerinin olma-
digin1 soyleyerek; Tiirk melodram sinemasinin dykiilerinin natiiralist roman igerik-
lerini, anlatiminin ise sinematografik masal kurgusu ya da kolajin gelistirilmis bir
bigimini andirdigin1 belirtmektedir'’.

3.1. Tiirk Anlatilarinda Bedenin Kurgulanisi

Tiirk kiiltiiriiniin anlati kodlarindaki beden olgusunun sanatsal triinlerdeki
yansimalarmi iki ayr1 kulvarda arayabiliriz. Bunlardan biri Islami diisiincenin ege-
men oldugu yiiksek sanat iiriinleri, digeri ise anonim nitelikteki halk kiiltiirii yarati-
laridir.

7 John Berger, Gorme Bicimleri, (cev: Y. Salman), Istanbul, Metis Yayinlar1,1986, s.16

® Erdogan, a.g.e.s.161

 Ayse Sasa, “Biilent Oran'in Hayati ve Sinema Anlayis1”, Diis, Gergeklik ve Sinema,
Istanbul, iz yaymlari, 1997, s. 136-137

10 Oguz Adantr, Sinemada Anlam ve Anlatim, Ankara, Kitle Yayimlar1, 1994, s.129
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Oncelikle yiiksek sanat eseri sayilan gorsel sanatlarda doniismiis bicimde
yansimalar1 bulunan tasavvuf diisiincesine deginmekte yarar var. Tasavvufa gore
insan, diger biitiin yaratilmiglar gibi yaradan'in bir tecellisidir, yani asil varligin
goblgesi hiikmiindedir. Tasavvufi 6gretide teorik olarak, birey olma siirecinden degil
de, birey olmamama siirecinden s6z etmek daha dogru olur. Sufi'nin amaci1 Hakk'a
ulagsma yolunda benligini, varligini eritmesi ‘bir’ olanla birlesmesidir. Tasavvuf
diislincesine dayanan tarikatlarin 6gretilerinde bu olgu somut bi¢cimde goriilebilir.
Bu nedenle Tiirk minyatiirlerinde ifadeler gayet resmi ve simgeseldir. Ifade unsur-
larinin her biri dini, resmi ve birey karsiti bir kiiltiire ait olugunun anlatimi
gibidir''. Bu ifade tarzim1 Tiirk minyatiir sanatcilarinin basinda gelen Levni'nin
minyatiirlerinde rahatga goérebiliriz. Burada, insan figiirleri birbirini kapatmayacak
sekilde frontal durus iginde resmedilmiglerdir. Bazi resimlerde 6n cepheden goste-
rilen figiirlerin ayaklar1 yandan, viicut ve baglar1 frontal durusla gosterilmistir.

Modern gorsel sanatlarin baslangici kabul edebilecegimiz Tanzimat sonrasi
Osmanli ressamlar1 gecikerek de olsa bati resminin gelisimini takip etmis ve Avru-
pa'da gelistirilmekte olan yeni teknikleri taklit etmeye baglamislardir. Fakat bilim-
sel perspektifi yeterince bilmeyisleri onlar1 mekansal yapilar1 yanlis insa eden ‘diiz
goriiniislii’ resimler iiretmelerine neden olmustur. Islam dininin koydugu yasak
yliziinden, doga resimleri ya insan figiirii olmaksizin temsil ediliyordu veya insan
figiirleri noktalar, golgeler, yiizii olmayan bedenler seklinde gosteriliyordu'?. Or-
negin Tiirk resim sanatinda, Osman Hamdi'ye gelinceye kadar, figiir hep dikkatli
yaklagilmasi gereken bir olgu olarak kalmistir. Ressamlar, natiirmort, peyzaj vb.
goriiniimleri ¢ekinmeden yansitmalarina karsin, beden goriiniimlerini 6zensizce
yansitmislardir. imgelerinde insan figiiriiniin bulunmayis1 veya biitiiniiyle ¢ekingen
bir bicimde var olusu, nesnelerin degismezligi ve vurgusuz kompozisyonlari, Os-
manl resim sanatgilarinin agik veya ortiik anlamdaki felsefi anlayislarini yansitir.
Es deyisle Osmanli sanati, bireyi hi¢ dncelemeyen, zaman ve mekan hissine sahip
olmayan ve bdylece de perspektife (ligiincii boyuta) yer verilmemesine yol agcan
mistik bir diinya goriisiinii yansitir">.

Ogur Arsal, Modern Osmanli Resminin Sosyolojisi, (¢ev: T. Birkan), Istanbul, Yapi-
Kredi Yayinlari, 2000, s.38

Perspektifsiz, iki boyutlu, gdstermeci ve tasvire dayali sanata yalnizca ‘Islam Esteti-
gi'nde rastlanmaz. Bati'nin Hiristiyan Ortagag resim sanati da iki boyutludur; yani bu
olgu, Islami geleneksel sanatin bir &zelligi degildir. Bu nedenle bu estetiksel olgulart
ideoloji’den, din’den yola ¢ikarak degil, boyle bir ideoloji’ye yol agan ekonomi-politik
temele yaslanan metodolojiyle aciklamak gerektigi savunan anlayislar da vardir.

B Arsal, a.g.e, 5.38
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Bu sanatsal disavurumu, bedenin sosyal alanda sunulusundaki ayrigma ve algi-
laniginda somut olarak gérmekteyiz. Harem ile selamin salt diisiincede degil, fiziki
yapida yer almasi, mahremiyetin (haremin/evin) sokakta, ortiiler i¢inde korunmasi,
bu kiiltiirde beden algilanisinin da belirleyicisidir. Tiirk resminde bireysellesmemis
kimliksiz figiirlerin 1srarli gogunlugu, bedenin sunum sorunu, bu anlamda sasirtict
degildir. Yani figiirler, bireysellesmeden once, genel gecer insani bir diirtiiniin, ulvi
bir duygunun, ya da salt sinifsal ve yoresel bir genel durumun sembolii olarak iire-
tilmislerdir. Batililagma siirecindeki oda i¢lerinin melankolik figiirlerinden Cumhu-
riyet doneminin sosyal hayatina uyum saglayan geng kiz tiplemelerine kadar kadin
bedenin yeniden sunumunda bu diisiinsel diizlem hi¢ degismemistir.

Sadece yiiksek sanat iiriinlerinde degil halk kiiltiiriine dayanan gosteri sanat-
larinda da tasavvuf 6gretisinin unsurlarina rastlamak miimkiindiir. Miisliimanligin,
diinya gercegini tasvir etmeyi sanata yasaklamasindan dolay: tasavvufi ogretiler,
iki diinya arasinda olusan dis algilarin i¢-gorii haline getirildigi bir diisiince diinyasi
kurmuslardir. Ornegin Karagdz oynatan kisi perde gazellerinde bu yapilanmadan
sik sik s6z eder. Oyun perdesi ona gore, hem ‘hayal’ hem de ‘hakikat’ perdesidir.
Siradan insanlar perdede sadece gélge ve goriintiiyii (zill-ii hayal) goriirken, bilge-
ler bu hayal oyununun gosterdigi sekillerin ardindaki hakikatleri ¢oziimleyebilirler.
Geleneksel gosteri sanatlart modern dram sanatlarma dogru evrilirken islami dii-
stincenin getirdigi hayat algisinin hala etkinligini yitirmedigi kolayca goriilebilir.
Islam'in getirdigi prensiplerden dolay1 Islami dram sanatlarinin estetiginde, Aris-
to'nun getirdigi prensiplerin tam karsisinda yer alan bir yapilanma vardir. Miislii-
man sanatcilar bilingli olarak mimesisten kaginmislardir'®. Bu sanatlarda bireyles-
me adina yapilacak herhangi bir yenilik veya degisim, anlatinin ruhuna aykir1 bir
girisim olacagi i¢in gecerlilik tagimaz. Bu anlatilarda kisiler tip olarak kalmus, ka-
rakter boyutuna yonelik bir derinlik kazandirilamamistir; kisilerin belli bir gegmis-
leri ve gelecekleri yoktur, gelisen olaylar karsisinda degisim gostermezler ve her-
hangi bir iz birakmazlar. Bunun uzantilari, Bat1 etkisiyle olusan roman &ykii gibi
anlatilarda da goriilebilir. S6zgelimi, 6zne {lizerine kurulmus basarili Tiirk romam
sayisinin ¢ok az oldugunu soyleyebiliriz.

3.2. Beden Kurgusunun Tiirk Sinemasina Yansiyisi

Filmler toplumsal yasamin sdylemlerini yani bigim, figiir ve temsillerini sif-
releyerek, sinemasal anlatilar biciminde aktaran yaratilardir. Bu yolla sinemanin
kendisi de, ‘toplumsal gercekligi insa eden kiiltiirel temsiller sistemi’nin biitiinliigii

' Ayvazoglu, a.g.e, s.37
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icindeki yerini almakta ve dolayistyla temsiller de i¢inde yer alinan kiiltiirden dev-
ralinarak igsellestirilmektedir.

Tiirk sinemasinin (ama daha ¢ok Yesilgam doneminin) gorsel yonii irdelen-
diginde, onun, Tirk kiiltiiriinlin gorsel ve anlatisal kodlarini bir sekilde canlandir-
makta oldugu ve bu sinemanin ¢ok da bilingli olmadan tarihsel boyutlar olan ken-
dine 6zgii gorsel bir dil tirettigi kolayca goriilebilir. Tiirk sinemasinin, Dogu anlati
gelenekleriyle paylastigi bir hikdye anlatma tarzi vardir. Burada, klasik anlamda
karakter olmayip, olaylar tarafindan siiriiklenen kisiler vardir. Bu kisilerin gériinen
ve goriinmeyen yanlar birlikte yansitilamamakta, yalnizca goriilen yanlarina agir-
lik verilip, kisiliginin gériinmeyen yonlerini olusturan ruhsal boyutlara inilmemek-
tedir. Bir baska deyisle Tiirk Sinemasi’nin bugiin dahi en biiyiik sorunu, kisi-
zaman-mekan unsurlarinin birbiriyle uyumlu ilintisini kuramamasidir. Ornegin Bati
filmlerinde kadin ya da erkek kahramanin s6zlii olarak acindirici duruma distiigii-
ne iliskin sozciikler sarf ettigine rastlanilmaz. Olagan bir durumun bazi tesadiiflerle
olagandis1 hale gelmesi trajik ve gorsel ayrintinin s6z yerine, gorsel dile yiiklenir
ve hiiziin ¢ogu kez, 151k golge, nesneler ve viicut dili, mizansen ve atmosfer aracili-
giyla verilir. Tiirk sinemasimin gorsel dilden ¢ok s6ze dayali olmasi, sadece karak-
terler arasi iletisimi saglayan bir diyalekte degildir; hemen her filmde i¢ ya da dis
monolog kullanilma yoluna gidilerek anlatim yapilmaktadir'’.

Sunu da hemen vurgulamak gerekir ki, son donem Tiirk sinemasinin en be-
lirgin 6zelligi Batili anlamda dramatik bir yap1 olusturarak, karakter yaratma giri-
simidir. Yani, melodramdan drama dogru bir ge¢is siirecinin yasandigindan sz
edilebilir. Tiirk sinemasinda 1980°li yillardan itibaren Yesilcam'1 agsma amaciyla
bir¢ok film gerceklestirilmistir. Bu filmlerde, Yesilcam'da pek goriilmeyen kamera
hareketleri, farkli kurgu ve mizansen denemeleri ve ¢agdas Oykiileme teknikleri
kullanilmig, Yesilcam'in yeterince islemedigi karakter olgusuna agirlikli yer veril-
meye baslanmistir. “Yeni kusak’ olarak adlandirilan bu yonetmenler, bireysel tlislup
arayislariin yani sira, ‘gergek insanlarin’ Gykiilerini anlatma siireci i¢inde, ana
karakterleri ¢evresi ile birlikte islemeye 6zen gostermisler ve Yesilgam sinemasinin
zaman-mekan-kisiler arasinda kuramadigi bag: bir 6l¢ii de olsa kurmaya calismis-
lardir.

Tiirk sinemasi, beden temsilini ¢ok karmasik bir eklemlemeler dizisi i¢inde
olusturmakta; s6zgelimi diiz aydinlatma ve cephe ¢ekimleriyle minyatiirleri andiran

' Dilek Tunali, Batidan Doguya, Hollywood dan Yesilcam a Melodram, Ankara, Asina
Kitaplar Yayinevi, 2006, s.230
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bir estetik diizenleme iginde bedeni imgelestirmektedir. Yesilgam'in bedeni ayni
zamanda bir yildiz metnidir. Y1ldiz metni, y1ildiz personasiyla ortiisen ve onun {ize-
rinde bazi kisitlamalar getirebilen bir olusumdur. Bu olusum iginde yildizlar bazi
iffet kaidelerine bagli kalarak, perdede cinsel gosterilerden kaginabilirler. Bedenleri
cekicidir ama cinsel bakimdan kolay kolay kigkirtici olamazlar; onlari hi¢cbir zaman
ciplak olarak gérmeyiz, cinsellik ancak ¢ocuk sahibi olmak igin bir mazeret olabilir
Yani bedenin kurulusu paradoksaldir. Bir yandan iizerine ruha iliskin degerler yazi-
lir, diger andan da ruh adina feda edilir. Ornegin Tiirk sinemasinda yildizlar1 ¢iplak
olarak ya da cinsel bir eylem i¢inde géremedigimizi sdylemistim, ama pekala bir
fahiseyi, alkoligi yani diismiis bir karakteri canlandirabilirler. Bununla birlikte,
seyirci bilir ki yildiz bu duruma diismiis bir melektir ya dlecek ya da kahraman
tarafindan kurtarilacaktir'®.

4. iran Anlatilarinin Sosyo-Kiiltiirel Temelleri

Iran kiiltiirii cok cesitli ve ¢ok boyutlu olma 6zelligine sahiptir. Bu dzelligin
bir yonii tarihi gelismelere diger yonii ise etnik, din ve dil kokenli unsurlara daya-
nir. Ama hemen belirtelim ki, 19.yiizyildan énce iran'in politik-ekonomik durumu
'kendine yeterli geleneksel toplum' olarak bilinmektedir. Kisacast zengin bir mito-
loji ve kiiltiiriin varisi olan Iran sanatsal anlatilar1 beklenilenin aksine ¢ok gesitli ve
¢ok boyutlu olma dzelligine sahip degildir. Iran kiiltiiriiniin anlat1 tiirleri, bir bigim-
de digerleriyle organik baglar iginde olan oldukga sinirl bir yap1 gériiniimiindedir.

Iran sanat anlatilar1 Kuran'daki insan kavrayisini temel almakta ve bu anla-
yisa gore konumlanmaktadir. Minyatiir tiiriindeki geleneksel Iran resim sanati da
uzun bir ge¢mise sahip olup Iran tasavvufu ve edebiyatiyla i¢ icedir. Tevhid ve
kulluk anlayis1 geleneksel Iran resim sanatma &zel bir form vermistir. Bu form az
¢ok heykel sanatinda da kendini gosterir. Bu nedenle kisa 6ykii, roman, hepsinden
de onemlisi siir, tercih edilen kiiltiirel iiretim formlar1 olagelmistir. Resmin ve fo-
tografin biiyiik 6lgiide yasak oldugu bir kiiltiirde'’, gergekligin yari saydam temsili
de tehlike yaratacak kadar sakincali olarak gériilmektedir. Ornegin tiyatro sanat,

' Erdogan, a.g.e, 5.162—163.

7 Kur'an resmi agik ve belirgin bir bigimde yasaklamasa da, ikon iiretimini yasaklayarak
bunu iistii kapali bir bicimde yapmustir. Birgok sanat tarihcisi Islam'da ikonaklazm (re-
sim yasag1) olmadigini, ancak anikonizm (ikonsuzluk) oldugunu sdylemektedirler. Yani,
Islam'da geleneksel olarak canlilarin resim ve heykel yapiminin yasaklanmasimin ruhu,
dini ve efsanevi konular1 ele alan tasvirler (iconography) ihlal edilmediginden, islami
yasaklama, teorik olarak biyolojik fonksiyon gosteren naturalistik imgeleri kapsamakta-
dir.
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Islam’da kadinin sahneye c¢ikmasi yasak olmasi nedeniyle, bu kiiltiirde neredeyse
yok gibidir ve var olanlar da higbir zaman gelismemistir'®.

Aslinda roman ve hikdye bugiinkii anlaminda olmasa bile eskiden beri Iran
edebiyatinda mevcuttur ve bunlarin ¢ogu manzum olarak kaleme alinmistir. 11.
yiizyildan bu yana Iran edebiyatinda, Avrupai romanla ortak 6zelliklere sahip olan
giizel hikayeler goze carpar, ancak bunlar her yoniiyle Avrupai roman sayilamaz.
Bu hikéyelerde, bir romanda bulunmasi gereken hayal giicii, yaraticilik, ¢ekicilik
ve heyecan vardir ama iglenen temel konu agk ve tarihi bir olay degildir. Cogu, bir
kahramam 6vmek i¢in kaleme alinmustir. Ornek olarak Firdevsi, ‘Sehname’sinde
Riistem’i yiiceltir 6ver. Glinlimiiz romanlari ise bigim ve igerik bakimindan gele-
negi kirmak istemekle birlikte, klasik edebi yontemlere siki sikiya baghdirlar. iran
kissacilig1 gelenegiyle Avrupali eserlerin gevirisinin etkisi altinda meydana gelen
bu eserler, eski degerlerin sarsildigi ama modernist inanglarin da heniiz saglamlag-
madig1 bir kiiltiirel gecis agsamasini gosterirler.

Gorsel ve gosteri sanatlarinmn Iran kiiltiiriindeki yeri, Taziye (Ta'ziyah) gibi
bir anlat1 tiiriiniin halk i¢indeki yaygmligindan beslenmistir. Koy seyirlik oyunlari
gibi seyredenlerin da katildig1 ritiielistik bir tiyatro tiirii olan Taziye, Iran gosteri
sanatlarmin bilesimi olma 6zelligini de iistiinde tagimaktadir.

Sanatsal anlatilarda metaforik dil Dogu kiiltiirlerinde oldukc¢a yaygindir. Oy-
sa aciga vurma, ifsa etme lizerine kurulu kiiltiiriiyle antik Yunan bunun tam tersi
ornegidir. Boylelikle Bat1 kiiltlirli aydinlatmanin, giizelligi yiiceltmenin ve giinliik
gercekleri dvmenin sanatiysa; Iran sanati bunun tam tersine mahremiyetin sanati-
dir. Her sey gizlemeye, saklamaya ve korumaya gére ayarlanmis; iran sanatinda
seyleri ortaya ¢ikarmak ya da ifsa etmek yerine 6rtmek ve gizlemeye ¢aligilir.

Bunu daha iyi anlayabilmek i¢in Bati sinema anlatis1 ile Dogu sinema anlatisini
(6zelde Iran sinemas1) karsilastirmak gerekir. Bat1 sinemasi, nesneler diinyasini
gostermek {izerine kuruldugu icin gergegin 6znel yanina uzak durmaktadir. Diinya-
ya, actmasizligim ve ¢irkinligini agi8a vuracak kadar yakindan ve 1srarla bakmakta;
bu yiizden zamani ve mekani miimkiin mertebe az pargalayan bir anlayisa yonel-
mektedir. Dogu Sinema anlatilar1 ise geleneksel anlam/nesne ikiligine itibar etmez.
Dogu’lu sinema sanatgisi, kurgu, oyun, 151k, makyaj gibi kurmaca 6gelerle maddi
evreni tek bir anlam dizgesi ¢evresinde yorumlamaya ve yorumunu da 6znellestir-
meye yatkin olarak durur. Dogu sinemasinda her goriintii, bastan verilmis, 6ngo-
rilmiis bir hakikate hizmet eder, gercek degil, temsili olan 6nde gelir. Bazin'in

'8 Kuskusuz ki burada s6z edilen ‘gergeklik izlenimi’ iiretmeye yonelik oyunlastirma siire-
ci ve niteligi tastyan tiyatro kavramudir.
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deyimiyle “Ger¢ek degil, goriintii vurgulanir ve idealar her an nesnelere egemen-
dir’ .

Temelleri geleneksel gorsel sanatlar ve performans sanatlarina uzanan ran
sinemasinin islevi, sozlii gelenege gorsellik kazandirmistir. Dabasi’ye gore, iran’m
kendi kiiltliriiyle bagntili olarak sinemaya kazandirdigi ‘gorsel aksan’in kokleri
geleneksel gorsel sanatlara ve 6zellikle de Taziye ve Arusak-bazi gibi gdsteri sa-
natlarina uzanmaktadir™. iran sinemasini Bat1 sinemasindan farkli kilan yan, sine-
manin giirini yapiyor olmasidir. Bu siirsel yap1 1930’larda gelisen Jean Vigo’nun
onciiligini yaptigr ‘siirsel gercekeilik (poetic realism)’ akimiyla bir¢ok noktada
farklihiklar gosterse de, benzer 6zellikler de yogun olarak goze carpmaktadir. Ozel-
likle Jean Vigo’nun ‘Hal ve Gidis Sifir (1933)’ ve ‘L’Atalante (1934)’ filmlerinde
kullandig1 toplumdan insanlar, ¢ocuklarin goziiyle diinya ve giindelik yasam gerge-
ginin anlatim, Iran sinemasinin birgok drneginde bolca kullanilmustir.

4.1. Iran Anlatilarinda Bedenin Kurgulamsi

Iran toplumunun anlam kodlar1, deger sistemleri ve inanig bigimlerini olustu-
ran dini musiki ve oyunun birlestigi bir anlati tiirli olan Taziye, bir ¢ok sanatin
birbirine baglandig1 iran’m belki de tek dram sanatidir. Bu disavurumun gostergesi
taziyeler, cile gekme, doviinme, feryat etme ve viicudundan bir pargay1 6len kisiye
(Hz. Ali'ye ya da Hz. Hiiseyin'e) bagislama biciminde tezahiir etmektedir”.

[ran anlatilarindaki beden’in tasarimlanist konusunda Behram Beyzayi sun-
lar1 soyliiyor: “Aristokratlar ve soylular smifi bile, erkek-kadin hepsi her zaman
ylizlerini gizlediler. Bu gizlilik sayesinde, karakterlerine bir de anlasilmazlik boyu-
tu eklenmis oldu, bir anlamda mitlestirilmis oldular. Bildiginiz gibi, eski Iran'da
krallar ytizlerini gizlemek i¢in maskeler kullanirlarmis. Bu maskelerin islevi, kral-
larin varhi§ina biraz parilti katmanin disinda onlarin insani zayifligii gézlerden
gizlemekti. Karakterlerini asla ¢6zemezdiniz, ¢linkii kimse onlarin yiiz ifadelerini
goremiyordu. Aynist kadnlar, 6zellikle de soylu ailelere mensup kadinlar i¢in de
gecerliydi. Ulkemizde hala yasayan bu zorunlu &rtiinme geleneginin de buradan
kaynaklandigima inantyorum”?.

Bunun sanatsal anlatilara yansimasini ‘Oplismeyi 'dis macunuyla' betimleye-
rek yapmaktadirlar. Ornegin 'Sarhos Sabah (1998)' romaninin kahramani Arzu,

1" Akt. Ayse Sasa, Yegilcam Giinliigii, istanbul, Dergah Yaymlari, 1993, s.15

' Hamid Dabasi, fran Sinemast, (¢ev: B. Aladag/B. Kovulmaz), istanbul, Agora kitapligs,
2004, s.76

2 Tunal, a.g.e, s.231

z Dabasi, a,g.e, 5.82
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sevgilisi Sohrab'la 6pilisme talebini 'Dis macunumun tadina bakmak istersen' sozle-
riyle dile getiriyor. Cinseligi kadin ile erkegin yan yana oturup ayaklarimi denize
sokmalartyla anlatma cabasi vardir. Onde gelen kadin ydnetmen Rahsan Beni
Itimad'm yapimcisi da olan Cihangir Kosari, sdyle anlatryor: "Zorluklar: hayal bile
edemezsiniz. Mesela filmde erkek savastan gelmis, hasretle annesine sarilacak;
ama hayir, kadinla erkegin sarilmasi yasak. Kadin, her karede, mutfakta, banyoda
hatta yatakta bile ortiilii olmak zorund." Kisitlamalar en dolayli imayla bile cinsel-
lige gecit vermiyor”. Kosari, Rahsan Beni {timad'm bir filminden &rnek veriyor:
"Daha yash bir kadinla geng bir erkek arasindaki duygusal ve cinsel ¢ekimi anlat-
mamiz gerek. Ama nasil yapacagiz? Su yolu bulduk. Kadin ve erkek deniz kenarina
gidip iskeleden ayaklarini suya daldirir. Ayaklarin ayni anda suda olmasi ikisine
de haz verir. Filmi tamamladik ama sansiir kurulu sahneyi miistehcen buldu."> .

Iranli sair ve edebiyat elestirmeni Riza Berehani kendi iilkesi hakkinda:
“Iran tarihi gegmiste erildi ve kadinsizd1 ve kadin, ne yazik ki, perde altlarinda ve
zulalarda tutulurdu. Sayet erkek ailenin basinda ise, kadin, bir liggenin tabani ola-
rak erkegin dikey genidir. Iran tarihinde {icgenin bu tabanindan higbir iz yoktur”
demektedir*. Kisacas1 iran kiiltiiriiniin en 6nemli 6zelligi eril anlayisa dayanan bir
yapi iizerine kurulmus olmasidir. Bunu daha da somutlastiralim. Iran Sinemas: ta
dogusundan itibaren kadinlara kars1 fevkalade hakkaniyetsiz davranmis ve Iran
kadin1 imajimin tahrip edilerek, kendi gergekliginin bir karikatiiriine indirgenme-
sinde basrol oynamistir. Bu kadin Kavrayisi ticari iran filmleri {izerinde mutlak bir
hakimiyet kurmus olmanin &tesinde, kronik bir hastalik gibi 6nce moderinist ve
entelektiiel film yapimcilarina, oradan da devrim sonrasi sinema kiiltiiriine degin
bulagmustir™.

Giiniimiiz Iran anlatilarindaki beden temsiliyetinin somut ipuglar1 gagdas bir
sair olan Fiirug Ferruhzad i siirsel sesinde bulabiliriz. Ferruzad siirleriyle, Iran'in
eril kiiltiiriine yalnizca digil 6zne yaratmakla kalmadi, ayn1 zamanda bu 6znenin
diyalektik yapisinin tamamlanmasinda etkin bir rol oynayarak, siiri araciligtyla
hem eril hem de disil 6znenin sesini birlestirmeyi basardi. Iranl {inlii edebiyat ta-
rihgisi ve elestirmen Kadbani, 6znenin basat konuma gelmesi hakkinda sunlari

» Dogan Ertugrul, “Degisen iran (6)”, Radikal Gazetesi, 26 Ocak 2007, s:11

** OQliver Kontny, “Uggenin Tabanmi Yok sayan Pythagoras: Oryantalizm ve Ataerkillik
Uzerine”, Dogu Bat1 Diisiince Dergisi, Ankara, Dogu-Bat1 Yaymlar1, Yil 5, Say:: 20,
Agustos-Ekim, 2002, S: 117-131, 5.127

# Sehla Lahici, “iffetli Tasbebekler ve iffetsiz Tas Bebekler:1979 Sonrasi iran Sinemasin-
da Kadimlar” Yeni Iran Sinemasi (ed: Richard Tapper), Istanbul, Kap1 Yayinlari, 2007,
S: 270284, s. 271
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sOylemektedir: “Geleneksel siirimizin salgin hastaliklarindan biri olan tema, yani
lirik siirde sevgilinin evrenselligi, yavas yavas yok olmaya basladi. Giinitimiizde,
sevgilinin ozellikleri daha agik ve belirgin hale geldi. Sairler, ‘sevgili’nin suretsiz
imgesini terk edip ask ve iki insan arasindaki daha elle tutulur iliskilere girmeye
basladilar. Bu donemde yazilan siirleri okudugunuzda, sevgilisinden séz eden bir
kadin da olsa, erkek de olsa, betimlenen sevgilinin artik klasik dénemdeki soyut ve
hayali sevgili olmadigini fark edeceksiniz’®.

4.2. Beden Kurgusunun iran Sinemasima Yansiyisi

Iran sinemasi’n1 direkt olarak {ilkenin tarihiyle iliskilendirirsek, 1979 Islam
Devrimi Oncesi ve sonrasi olarak ikiye ayirabiliriz. Devrimden once yani monarsik
donemde sinema, Batili filmlerin taklitleri ve ‘Farsi film’ denilen -bizim Yesilgam
melodramlarina benzeyen- bir anlatima sahipken; Devrim sonrasi sinemasi ‘islami
diisiince sinemas1’ olma 6zelligini yiiklenmeye baglamistir.

196011 yillar boyunca alt orta sinifa mensup geng bekar erkekleri hedefleyen
ve bu erkeklerin bastirilmis cinsel giidiilerine yaslanan sinema, kadinlari, yakigikli,
kaslar1 gelismis bir erkek kurtarmadig siirece kaderinde fahise olmak ya da gazi-
noda dansézliik yapmak olan, kolay aldatilan zayif mahluklar olarak gdstermistir.
Bu ucuz fantezilerin aslinda Iran toplumundaki gercek kadinlarla ( ya da erkekler-
le) hig ilgisi yoktu, fakat bu kimsenin umurunda degildi*’.

Farsi filmler olarak adlandirilan melodramatik anlatilardan uzaklagmak igin
Devrim sonrasi sinemasi, iran anlatilarmin belkemigini olusturan siir gelenegine
yaslanan alegorik bir anlattm modeli kurmaya calisti. Sozgelimi Behmen
Fermanara'nin ‘Kafurun Kokusu, Yasemin Rayihasi (2000)’ adli filmi, edebiyat,
siir, gorsel ve performans sanatlari disiplinleriyle birlikte Iran kiiltiiriiniin biitiinliik
arz eden bir temsili gibidir. Yani iran sinemasi kendi kiiltiiriinden beslenmektedir.

Filmlerin biiylik kism1 ¢ogu zaman bir kahraman {izerine kurulmamakta; da-
ha ¢ok merhamet, giizellik, dogruluk, vefa, sadakat, iman ve dostluk gibi kaybolan
degerler, insanin insanla, kendisiyle ve tabiatla iligkileri iginden anlatilmaktadir.
Bati1 sinemasinda karakterlerin i¢ diinyalarini dramatize etmede yaygin bicimde
kullanilan metin, alt-metin ve Oznel kamera kullanimlarima bu sinemada c¢okca
rastlanilmaz ve karakterlerin psikolojisine erisim, kisinin kendinden daha ¢ok dig
cevre olan iligkileri i¢cinden tretilir.

26 Dabasi, a.g.e, s.33 . .
" Géniil Donmez-Colin, Kadin, Islam ve Sinema,(¢ev: Deniz Kog), Istanbul, Agora Kitap-
lig1, 2006, s.14
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Bu sinemanin gosterdigi gelisme, dogrudan sinemayi ilgilendiriyor goriin-
mekle birlikte estetik, mahremiyet, kadin ve kamusal alan, teknoloji ve uygarlik,
sanat ve hayat, fikir 6zgiirligii gibi Misliimanlar i¢in tartigma konusu olan bir¢ok
konuyu ve kavrami da barindiriyor.

Abbas Kiyariistemi, Amir Nadiri, Muhsin Mahmelbaf, Mecid Mecidi ve Ca-
fer Panahi gibi sinemacilarin 6zgiin yapitlartyla iran Sinemasi degisime ugramus,
filmlerin de toplumunda gizli kalmis tartisilmayan sorunlarin tartisma zeminini
yaratmiglardir. Ornegin kadinin kamusal alandaki konumu temel noktalardan biri
olmustur. Sansiiriin hemen her noktada hissedildigi Iran sinemasi kendi i¢ dinamik-
lerini kullanarak alegorik bir anlatim yoluyla kendi ger¢egini anlatabilmistir. Kadi-
nin yabanci erkeklerle bir arada bulunmasi, sesi, giiliisii, elbisesinin bi¢imi, erkege
benzetilmesi ve Cador denilen ortiiyle ortiinmemis olmasi yasaklama sebeplerinden
yalmzca birkacidir. S6zgelimi Rahsan Beni-Itimad'in ‘Mavi Carsafli (1995)° fil-
minde, kadinin ayaklarinin ¢iplak goriinmesi filminin dort ay gosterim izni alama-
masina sebep olabilmektedir.

Iran kiiltiiriinde birey kavrami olmadig1 i¢in Iran sinemas: da ilk baslarda
melodram kaliplarina yaslanmisti. Glinlimiiz sinemasinda ise, filmlerin konusunu,
olaylara ve yasantilara indirgememis, daha ¢ok bir hayat bilimine ve felsefesine
doniistiiriilmiis arayislar olusturmaktadir. Bu filmlerde islenen konular ¢ok sade ve
giindelik hayattan se¢ilmedir; pek azinin bir kahramana dayandigi goriiliir. Yani,
Iran filmleri bireylerin degil de daha gok toplumsal iliskilerin anlatimi {izerine ku-
rulmaktadir. Bu nedenle izleyici ile karakter arasinda her zaman bir mesafe vardir
ve kamera daima oyuncunun uzagina yerlestirilmektedir. Sozgelimi Daryus
Mehruciyi'nin filmlerinde kadinlar daha ¢ok felsefi anlamda basroldedir; fakat bu
kadinlar, toplumun iginde yasayan gercek bireyler degil; entelektiiel bir yonetme-
nin ‘tefekkiiriinii’ yansitan karakterlerdir®®.

[ran sinemasinda bedenin nasil ele alindig1 ve imgesel olarak bedenin yeni-
den iiretiminin séylem ve stratejilerinin neler olduguna baktigimizda Iran sinema-
simin en 6nemli handikabinin kadin bedeninin perdede yer alis bi¢imi oldugunu
goriiyoruz. Oncelikli olarak Izleyici ile karakter arasinda her zaman bir mesafe
vardir ve kamera daima oyuncunun uzagina yerlestirilmektedir. Bir bagka belirleyi-
ci kullanim ise cinsi cazibenin sembolii sayilan kadinlar, baglar1 acik olarak go-
riinmezler; kar1 koca roliindeki oyuncular, ger¢ek hayatta da kar1 koca degillerse
birbirlerine dokunamazlar. Ornegin, Beni-itimad'm ‘Mavi Basortiisii (1994)° ve
‘Mayis Kadimni (1998)° filmlerinde oldugu gibi perdede kadin erkek yakinlagsmasi

% Cihan Aktas, Sark'in Siiri Iran Sinemasi, Istanbul, Nehir yaynlari, 1998, s. 210
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bir 6l¢ii de saglanabilse de bu yakinlagma higbir zaman duygusal bir temel iizerine
oturmamaktadir®. Filmlerde yakin gekim alanina giremeyen, mimik yapamayan,
sadece ev hanimi ve anne rollerinde oynamaya zorlanan kadinlar, evin erkegini
oynayan erkek oyuncuyla film siiresince once evli kalip, filmden sonra bosaniyor-
lardi. Kiyariistemi'nin ‘Zeytin Agaglart Altinda (1994) filminin sonunda erkegin
etrafi agaclarla gevrili ugsuz bucaksiz bir yolda sevdigi kadinin pesinden giderken
gosteren asir1 uzak cekim, Kiyariistemi'nin yasam ve kadin-erkek iliskileri {izerine
bir yorumu olarak okunabilir®.

Behram Beyzayi'nin ‘Basu: Kii¢iik Yabanci (1988)’ filminde Iran-Irak Sa-
vas1 sirasinda yanliglikla sinir1 gegip kocasi savagta olan bir kadin olan ‘Ney’in
bahgesine saklanan erkek ¢cocuk Basu’yla Ney’in hikayesi anlatilir. Burada filmin
kadin karakteri olan Ney, ne cinsel bir objedir, ne erkeksidir, ne ezilendir, ne
‘femme fatale’dir’, tiimiiyle aseksiiel bir beden olarak tasarlanmustir.

Kimi iran filmlerindeki karakter tasarimina hakim olan tek boyutluluk, ka-
rakterlerin iyiler ve kotiiler olarak kutuplagtirilmalariyla politik ve kiiltiirel kosulla-
rin bir neticesi olarak vurgulanmaktadir. Ornegin, Rahsan Beni-itimad'm ‘Nergis
(1992) filmindeki bas erkek karakterin, hirsiz ve sug ortagi olan kendinden yash bir
kadinla beraber yasamasi, toplumdaki kotiiliikklerin ve issizligin tezahiirleri olarak
sunulmakta, kotiiliik karakterlerin degil, toplumun igindedir denilmektedir’>.

Iran sinemasinda 1980'lerin ikinci yarisindan itibaren ev kadini rollerinde
veya geri planda da olsa kadinlar filmlerde daha fazla goriillmeye ve yer almaya
basladi; ama hicbir zaman merkezi kahraman olma 6zelligi kazanamadilar®. Bura-
da 6nemli olan, kadinin perdede yer alip goriinmesine karsin, kullanilan dilin ka-
dinlarin 6zel duygularin1 agiklamaya yetmeyen bir anlati grameri olusturmasidir.
Bir basgka deyisle kadinlarin smirli olarak gosterilmesi bu sinemanin dilini de etki-
lemis ve Iran filmlerine 6zgii bir estetigin olusmasia yol agmistir. Bu sinirlamalar
nedeniyle sinemanin Iranli kadini yansitmakta yetersiz kaldigmni ifade eden Mehdi
Fehimzade: “Sinemada kadini yakin planda veremezsek, onun ofkesini veya askint

¥ Hamid Naficy, “Veiled Voice and Vision in Iranian Cinema: The Evolution of
Rakhshan Banietemad's Films”, Social Research, New York, Summer, 2000, Vol: 67,
Iss: 2, S: 559-578, 5.568

3% Mihrnaz Said-Vefa, “Iran Filmlerinde Fiziksel Mekan ve Kiiltiirel Kimlik”, Yeni iran
Sinemasi (ed: Richard Tapper), Istanbul, Kap1 Yayinlari, 2007, S: 351-269, 5.260

3! Femme fatale: Sinemada bastan ¢ikarici, mahvedici kadin tiplemesi

32 Qaid-Vefa, a.g.e, s.259

3 Naficy, a.g.e, 8.566
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nasil yansitabiliriz, sahsiyetini nasil derinlestirebiliriz” diye bunun sorgulanmasini
yapmaktadir®.

5. Genel Degerlendirme

Calismamiz acisindan ele alinan Tiirkiye ve Iran, komsu iki iilke olmanin
yani sira ayni dini inanig dairesinde olan iki kiiltiirdiir de. Bu komsulugun getirdigi
karsilikl1 etkilesimleri tarih boyunca yasamalarina ragmen, ne sanatsal anlatilarin-
da, ne de bu anlatilarda yer alan beden kavraminin temsiliyetinde benzerlikler ta-
simayan eserler iiretmislerdir®.

Her iki iilke sinemasina ait filmlerdeki bedenin yeniden sunumunun anali-
zinde kadin ve erkeklerin birbirleriyle ve toplumsal giinlilk yasam pratiklerinin
nitelikleri cergevesinde ele alinmustir’®. Oncelikle beden kavrammin sinemasal
imgelerdeki yerinin ne anlama geldigini agiklamaya calisalim: Sinemasal anlatinin
omurgasini, sinematografik Oykiideki, kisi, zaman ve mekan arasinda kurulan
kombinasyonlarin niteligi belirler. Sinemasal anlatida her zaman igin, zaman-
mekan-kisi kavramlar, i¢inde yasanilan gercek diinyayla uzaktan ya da yakindan
iligkili olmak zorundadir. Yani, bir toplumda zaman nasil algilaniyorsa filmde de
az ¢ok o sekilde yansimali; ayni toplumda mekan kavrami nasil bir yere sahipse
filmde de asag1 yukar1 O0yle olmali; toplumsal yapida kisiliklerin yeri ve 6nemi
neyse sinemada da benzer bir goriiniim sergilemelidir®’.

5.1. Birey insasimin Benzerligi

Bu komsu iki iilke sinemasinin anlatilarindaki beden olgusunun ‘nasil’ inga
edildiginin daha iyi anlayabilmek i¢in oncelikle birey kavraminin agimlamasini
yapmak gerekir. Cok genel bir tanimlamayla birey, kendisi i¢in neyin iyi oldugunu
bilebilme ve bunu gerceklestirmek i¢in en uygun eylem tarzlar1 arasinda se¢me

34 Aktas, a.g.e, s.210

35 Tabi burada Tiirkiye nin Siinni, iran’m ise Sii olmasinin etkisini de gézden kagirmamak
lazim. Bir de Anadolu’nun islam’1 algilay1s ve uygulayisinin Arap kiiltiiriinden farki da
o6nemli bir etken olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

3 Calismada, Tiirk Sinemasi baglaminda daha ¢ok Yesilgam olarak adlandirilan dénem
{irinleri agirhikli olarak ele almirken, Iran Sinemasi'ndan ise 1980 sonras1 donemi iiriin-
ler degerlendirmeye alinmigtir. Bu anakronik yapi, bilimsel agidan gegerli bir kargilag-
tirma imkani getirmeyip, dogru veriler sunmaz diye kabul edilmemelidir. Bu bir se¢im
degil, zorunluluk olarak karsimiza ¢ikmaktadir; ¢iinkii 1980 dncesi iran Sinemasina ait
ornekler, Islam Devrimi'nde yok edilmistir. Ayrica, toplumsal zihniyet kolay degismedi-
ginden elde edilen veriler yeterli ‘genellemelere’ erismemizi saglamaktadir.

37 Adanr, a.g.e, s.129-147
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yapabilme kudretine sahip ‘rasyonel’ varliktir. Bu anlamda bireysellik ve rasyona-
lite, birey olmay1 tamimlayan oOlgiitler olarak ele alinabilir. Bu da, kisinin i¢inde
bulundugu kiiltiirel/toplumsal yasam pratiklerine 6ncel olarak, kendi bedenin ve o
bedenin is yapma ve/veya yaratma kapasitesinin mutlak sahibi olmasi demektir.

Oyleyse kurmaca diinyalarin birey tasarimlarinda da rasyonalite, birey olma-
nin en etkin belirleyicisi konumundadir. Yani kisilerin kendilerine yonelik kararla-
rin1 verirken akli ne dl¢lide devreye soktuklarina bakmak aciklayici olacaktir. Tiirk
sinemasinin insa ettigi anlati diinyasinda, aklin ve bilginin genel olarak saygin bir
yere sahip oldugunu sdyleyebiliriz; ancak, yine de genel olarak ele alindiginda, akil
ve duygu karsitligiin vurgulandigi anlarda duygunun daha istiin gorildigiini ileri
siirebiliriz’®.

Bireyselligin saptanmasinda bakilmasi gereken bir diger olgu ise ‘cemaatgi-
lik  (communitariznism)’ diye adlandirabilecegimiz davranis zihniyetidir. Tiirk
filmlerinde kiginin ¢evresiyle catisma getirebilecek ama buna karsin kendisi i¢in iyi
olan rasyonel bir davranisi olumlu bir 6zellik olarak sunmamaktadir. Bireysel ol-
maya yoOnelik davraniglar olumsuz ve baskici 6zelliklerle bir arada islenmekte;
bunun karsitinda ise cemaat olgusu, modernlik 6ncesine ait olan ama bugliniin
diinyasinda da olumlu ¢agrisimlart bulunan erdemleri temsil edici bir tarzda
resmedilmektedir®”.

Tirk filmleri, ‘kisiye dayanan anlatilar’ olmayip daha ¢ok ‘dykiiye dayanan’
anlatilar oldugundan karakterler ¢gogunlukla belirli bir toplumsal/tarihsel gerceve-
den yoksun olarak insa edilirler®’. Es deyisle, filmlerde islenen konularm hangi
zaman ve mekan boyutlari i¢inde cereyan ettiklerine dair bir ‘tarihsellik’, olay or-
giisii i¢inde yer alan ana kisilerin bireysel-biyografik nitelikleri ve bu niteliklerin
icinde yer alinan tarihsel baglamla nasil bir etkilesim halinde oldugu belirsiz kal-
maktadir. Bireyselligin bir tema olarak islenmesindeki yetersizlik o kadar belirgin-

¥ Nilgiin Abisel, Tiirk Sinemas: Uzerine Yazilar, Ankara, imge Kitabevi,1994, 5.100

% Eser Koker, “Bilinmek istenmeyen Bir Oykii,” (Der) Tiirk Sinemasinda Demokrasi
Kavramimin Gelismesi, Ankara, Kiiltiir Bakanlig1 Yayinlari, 1994 S:133-166, s.166

0 Birey baglamundan filmleri; ‘6ykiiye dayanan’ ve ‘kisiye dayanan' anlatilar ikiye ayirabi-
liriz. Oykiiye dayanan anlatilarda kisiler 6nemli degildir, dykiiyii ilerletmeye yararlar.
Bir ya da iki 6zellikleriyle tanitilirlar, fazla segme 6zgiirliikleri yoktur. Olaylar onlarin
nasil davranacagini belirler. Buna karsin kisiye dayanan anlatilarda, kisilerin bizzat ken-
dileri 6ykiiyii olusturur, 6ykii onlarin yasamidir zaten. Onlarin kisilikleri daha derin tas-
vir edilir, giidii yapilari, tutumlari, diinya goriisleri ortaya konur. Bu kisiler, 6nlerindeki
seceneklerden birini secip ona gore davranarak olaylar gelistirirler.
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dir ki, bu temanin en dnde yer almasi gereken ‘aydinlar’in konu edildigi filmlerde
bile, efsane kahramanlarin1 animsatan bir kurgu gériilmektedir'

Iran sinemas1 da kisiye dayanan anlatilar olmayip daha cok diisiinceye ve te-
fekkiire dayanan anlatilar {iretmenin pesinden gittiginden, birey olgusu burada da
yok denecek kadar azdir. Ama bizce bunun asil nedeni, Iran kiiltiiriiniin ve dolayi-
styla da sanat anlatilarinin birey olgusuna egilimli olmamasidir. Ornegin, birey
yaratiminin sanatsal gostergesi say1lan roman olgusu, iran kiiltiiriinde ilk olarak Ali
Cemalzade'nin Berlin'de 1922 yilinda basilan ‘Bir Zamanlar’ adli romaniyla viicut
bulmustur.

Iranli znenin yaratic1 bigimde olusturulmasi ¢abalarina 1960 lardan itibaren
daha ¢ok siirde goriilmektedir. Ozne yaratimi agisindan Iran sinemasma bakildi-
ginda, toplumda gercekligi olan insanlarin yer almaya baslamasi oldukg¢a yeni sayi-
labilir. Bu anlatilarda, hiimanizm, insanlar arasi dayanisma gibi vurgular veya
politik olmayan temalar ¢ocuklar {izerinden anlatilmaya calisilmaktadir. Son do-
nem fIran filmlerinin neredeyse tamaminda ¢ocuk oyuncularin oynatilmasi nedeni
budur; ¢ilinkii onlar gelenekler ve toplumsal kurallarin ortaya g¢ikarttig celiskileri,
yasami trajediye ¢evirmeden tasiyabilir olarak gosterebilmektedir.

5.1.2. Mekan Tasariminin Benzerligi

Bir mekanin sinematik islenisi yOnetmenin mekana karsi tutumunu
disavurmakta, dykiiniin bilingli yapisal unsurlarindan daha ¢ok, temanin gizli s6y-
lemini yansitmaktadir. Yani yapilan mekan tasarimi yonetmenin belli mekanlarla
ve bunlarin kiiltiirel anlamlariyla olan yakilhigini gosteren ve bunlara doniik tutu-
ma agiklik getiren olaylar ve eylemlerin Gtesindeki unsurlarin varligina (sdyleme)
refere eder.

Mekén tasariminin bir bagka yonii anlati teknigi agisindan karsimiza ¢ikmak-
tadir: Tiirk sinemasinin anlatilarinda mekan+insan+olay bagintisinin saglikli bi-
¢imde kurulamadigi goriilmektedir. Olay orgiisiine bagimli olarak karakterlerin,
degisme ve gelismesinde zaman-mekan ilintisinin etkileri yok denecek kadar azdir.
Tirk sinemasinda mekanlar, ¢evre diizeni, bakis noktalari, aksesuarlar vb. giinliik
yasamin taklidine agirlik verecek bicimde diizenlenir. Bu da, daha 6nce deginildigi
gibi, oncelikle gergek mekanlarin ve giinliik giysiler i¢indeki karakterlerin ‘fotog-
raflarinin’ gosterilmesine, bir dl¢iide giinliikk konusma diline ve simdiki zamana
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dayanarak elde edilmistir”?. Benzer durum iran sinemasinda da yasanmaktadir. Bu
anlatilarda dramatik yapinin gerektirdigi, olay- insan-mekan arasindaki bagintilar
saglikli kurulmamaktadir; fakat bunun asal nedeni daha 6nce de belirttigimiz gibi,
alegorik anlatimli bir diisiince sinemasi olmaya ¢aligmasidir.

Iran filmlerinde mekan olarak, dis ve acik alanlarin kullanimina agirlik ve-
rilmesinin bir nedeni de Iran kiiltiiriindeki mahremiyet methumudur. Cogu yonet-
men, kendi iclerinden gegen hisleri dis mekana bagvurmak suretiyle agiga vurmak-
tadirlar. Mukaddes veya bayagi, kotii veya iyi olsun her zaman i¢in sahsi ve hususi
alanlar teshirden kaginmaktadirlar. Hatta Abbas Kiyariistemi nin filmleri gibi -
‘Rapor (1977)’ harig- basrollerde kadin karakterin yer almadig: filmler dahi gogun-
lukla dis mekanlarda ¢ekilmektedir. Kiyariistemi'nin bagyapit1 ‘Kiraz Tad1 (1997)’
filminde baskarakterin evinin ici tek bir karede dahi gésterilmemektedir“.

Bedenin insasinda mekan olgusu énem tasr, ciinkii I¢ ve dis mekan tasarim-
lar1 toplumsal zihniyetin uzantilar olarak kurulur. Ornegin Yesilgam sinemasinda
ciftleri a1k olduktan sonra kolay kolay i¢ mekanlarda géremeyiz.

Her iki iilke sinemas1 da benzer sekilde ‘ev ve/ya i¢ mekan’ kullanimina 6zel
bir anlam yiiklemektedir. Kiiltiirel zihniyet yapisinin ipuglarmi veren bu &zellik,
[ran sinemasinmn tiim anlatilari1 kapsamasina karsin, Tiirk sinemasinda kadimin
ana karakter oldugu filmlerde daha ¢ok 6ne ¢ikmaktadir. Bunu daha iyi agimlaya-
bilmek i¢in dis ve i¢c mekanlarin terimlerini ikili zitliklar dizisi haline getirelim. I¢
mekan esittir: Yatak, seks, zina, erginlik vb. Dig mekén esittir: Doga, oyun (top-
lumsal yasam), bekaret, cocukluk vb. Bunu su sekilde de formiile edebiliriz: Olum-
lu kadin = ev i¢i X olumsuz kadin = dis diinya. Buradan da -bir genelleme olarak-
su sonuca erisebiliriz: Ev = aile = toplumsal hayat = tekillik ve bireyin yoklugu *.

5.1.3. Kadraja Alinan Bedenlerin Ayrihg:

Tiirk filmlerinde kamera hareketlerinin olduk¢a smirl oldugu goriilmektedir.
Aydinlatmada sorunlar yaratacagi i¢cin kameranin yeri miimkiin oldugu olciide
degistirilmemis, sahnelerin biiyiik kismi sabit kamerayla goriintiilenmis, buna kar-
sin zoom kullanim1 nerdeyse moda haline gelmistir. Tiirk sinemasinin biitiin agirhi-
gini1, Oykii orglisliniin gerilimlerini, ¢atigmalarini sergileyen an ve durumlar seyir-
ciye gostermek istemis; bunu da, abartili davranislar, duygu agirlikli konusmalar ve

42 Abisel, a.g.e,s.138
4 Said-Vefa, a.g.e, s.259
* Erdogan, a.g.e, s.162
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agdali bir oyun sergileyen yildizlarin ‘yakin ¢ekimleri’ araciligiyla
gergeklestirmistir® .

Tiirk sinema anlatilarinda kamera kullanimini beden tasarimi baglaminda
degerlendirdigimizde, onun kendine 6zgii bir mantik i¢inde isledigini gormekteyiz.
Burada kisi, zaman ve mekan arasindaki iliskiler bu kendine 6zgii mantik i¢inde
oriilmektedir. Karakterlerin konumlanmalari ¢ergeve iginde, birbirlerine gore degil
de kameraya gore tasarlanmakta; 6dnemli anlarda yiizlerini kameraya donerek ko-
nugsmakta ve eger alan derinligi ikisini de kapsamiyorsa, netlik karakterlerin ko-
nusma sirasina gore birinden digerine kaydirilmaktadir. Anlatilmak istenenler teker
teker gosterilmekte, Grnegin bir yiiz ifadesi anlatilacaksa, dnce oyuncunun yiiz
¢ekimi gosterilmekte, sonra yeni bir ¢ekime gegilmektedir. Kisiler cepheden gorii-
niimleriyle; tek bir bakis agisindan, bir baska deyisle kameranin ‘nesnel’ ¢ekimiyle
sunulan iki boyutlu bedenler gibidirler**. Burada bir parantez agarak bunun bir
genelleme oldugunu elbette ki, Tiirk sinemasinin gorselligini tiimiiyle bu sekilde
kurmadigin1 belirtelim.

Tiirk sinemasinda kadin bedeni, kadrajdaki 6teki karakterlerin ve seyirci ba-
kiginin izledigi odak noktast olarak kurulur ve en ¢ok da ylize ‘zoom ileri (zoom
in)’ yapilarak imgelestirilir. Bir bagka deyisle kadin bedeni, seyir nesnesi olarak
insa edildiginden kamera kadin yildiz1 tek basina goriintiiler ve kadin/beden hep
kameraya bakarak konumunun bilincinde oldugunu gosterir gibidir*’.

Iran sinemasinda ise, kamera kadin bedenini ikincil plana yerlestiren bir kad-
raj diizenlemesi yapmakta, bedenin ve yiiziin 6zel ve belirgin yonlerinin vurgulan-
masindan dikkatle kaginmakta; kadinlarin miimkiin oldugu kadar dik ve dikkatli bir
bakisla kameraya bakmamalari istenmektedir. Kamera, kadin bedenini hem kadra-
jin igindeki oteki insanlardan hem de seyircinin bakisindan 6zenle kagirir gibidir®.
Aseksiiel hale doniistiiriilmils bakislar, pek net olmayan yiiz goriintiileri ve bunu
saglamak igin de agirlikli olarak genel ¢ekimlere yonelmek iran sinemasinin anlati
pratikleridir. Bu sinemada gozlere/bakislara yakin ¢ekim yapilmasi her zaman igin
mahzurlu gériilmiistiir; hele yakin ¢ekim gozler direkt izleyiciye baktiginda hic hos
kargilanmamaktadir. Ciink{i bunlar, salondaki erkek ve perdedeki kadin imgesi

* Abisel, a.g.e, s.200-201

* Erdogan, a.g.e, s.159

47 Abisel, a.g.e,s.133

* Oyuncunun seyircinin bakisina gore kendini konumlandirmasi, Batili ve/veya evrensel
oyunculuk estetigine tiimiiyle karsit bir durumdur. Ciinkii Bat1 estetiginde oyuncular,
sanki yasamin dogal bir kesiti i¢cindeymisler ve kendilerini kimse seyretmiyormus gibi
bir yanilsama i¢inde rollerini oynamak zorundadirlar.
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arasinda goz kontagi saglayarak bir cinsel bakisma imkami dogurabilir®. Din
adamlarinin belirledigi 1996 Sinemacilar Rehberi'nde yer alan kurallardan biri de
filmlerde kadin oyuncularin yiiziiniin ¢ok biiyiik gésterilmemesi gerekliligidir.

Bu gorsel mahremiyet, kadinlarin sadece bedenlerini degil duygularinin da
yansitilmamasi anlamina gelmektedir. Kadinlar benliklerinin bir pargasi olan duy-
gularin1 ve asklarimi ancak ‘iist ses (over voice)’ yoluyla bildirebilmektedirler.
Ancak burada ilging olan kadin ve erkek birlikte oldugu zaman, ses yoluyla da olsa
bu duygu aktarimin dogrudan verilememesidir. Bunun karsit1 olan bir uygulamalar
¢ok azdir ve hemen dikkati ¢ekmektedir. 1993 ten sonra ¢ekilen birgok filmde ka-
din oyuncunun yakin planda goriindiigii, kostugu, giildiigii, yliziine yapilan zoom
ile makyajli oldugu goriilebilir”. Sozgelimi Muhsin Mahmelbaf, ‘Gabbeh (1995)’
filminde asik kadmin yliziinii bastan sona yakin plan gosterirken, kadinin asik ol-
dugu erkegi hep uzaktan gosterir. Bdylece tiim iran kiiltiir gelenegi tarihinde var
olan eril anlayisa 6zgii tipik disi ask objesi kavramini kdkten bigimde ters gevirir.
Bir baska 6rnek Rahsan Beni-Itimad sinemasidir. Bu sanatc1 da, filmleri araciligry-
la Iran kiiltiiriiniin disilik anlayisma gorsel saldirilar yapmaktadir. Beni-itimad
sinemasinin en dikkat ¢ceken yoni, pecelerle ortiilii yiizlerin, inkér edilen cinselli-
gin, gizlenen benlerin ve ¢arpitilan duygularin iilkesinde kadin bakis agiyla kadin
merkezli ask dykiisiinii anlatmasidir. Ornegin ‘May1s Kadini (1998)° adli filminde-
ki kadin karakter, Iran sinemasindaki en cesur kadin betimlemesidir. Bir yandan
oglunu yetistiren, bir yandan da kariyerini edinmeye g¢alisan ve asik olan kadin
karakteri, toplumsal tabularin sinirlarin1 agsmaktadir. Beni itimad bu filmde asik
olunan erkegin yiiziinii hi¢ gostermemektedir’'.

6. Sonuc¢ Yerine

Her ulusun anlatilari, o topraklarin ortaya koymus oldugu, tiim zamanlardan
olusagelmis birikimlerin kiimiilatif bir toplamidir. Toplum ve kiiltiir baglaminda
epistemolojik tiim olgular, olusumlar en biiyiigiinden en kiiciigiine dek sinema i¢in
siiphesiz ki kaynak, beslenme noktasi olmuslardir. Bu baglamda Ulke sinemalarini
bir yeniden sunum (represantation) diizlemi olarak aldigimizda, filmlerin toplumsal
yasamin sdylemlerini (bi¢im, figiir ve temsillerini) sifreleyerek, sinemasal anlatilar

4 Negar Mottahedeh, “Life Is Color!, Toward a Transnational Feminist Analysis of
Mohsen Makhmalbaf's Gabbeh”, Signs, Chicago, Autumn, Vol: 30, Iss:1, 2004, S:
1403-1429, 5.1409.

50 Aktas, a.g.e, 5.209

°! Dabasi, a.g.e. 5.246
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biciminde aktaran yaratilar olduklarini sdyleyebiliriz. Bu nedenle giiniimiizde tireti-
len sinemasal yaratilarda o kiiltiire ait anlat1 kodlariin izini siirmek miimkiindiir.

Bedeni algilayis ve yeniden sunumuna Tiirk ve Iran toplumunun anlam mat-
rislerinden baktigimizda, her iki kiiltiirde de benzer 6zellikleri gérmekteyiz. Her iki
kiiltiiriin zihniyet yapisinda gercek anlamda birey olgusu olmadigindan, ‘ben-
Oteki’, ‘6zne-nesne’ karsitliklart kurulamamaktadir. Kisacasi her iki tilkenin sine-
mada da gilindelik yagamin her alanini bicimleyen epistemolojinin beden baglamin-
da da yeniden insa edildigini gormekteyiz.

Tiirk sinema anlatilart masalin yapisma dayandigi; Iran sinemasi ise alego-
rik/disiinsel ifade bigimi sectigi igin her ikisinde de ger¢ek anlamda birey ve beden
temsiline rastlanilmamaktadir. Tiirk sinemasinda kadin bedeni, kadrajdaki oteki
karakterlerin ve seyirci bakisinin odak noktasi olarak kurulmakta ve en ¢ok da yiize
‘zoom ileri’ yapilarak imgelestirilmekte; bir bagka deyisle kadin bedeni, seyir/arzu
nesnesi olarak insa edilmektedir. Buna karsin iran sinemasinda kamera kadin be-
denini ikincil plana yerlestiren bir kadraj diizenlemesi yapmakta, bedenin ve yiiziin
belirgin ve 6zel yonlerinin vurgulanmasindan dikkatle kaginmaktadir. Kamera,
kadin bedenini, hem kadrajin igindeki 6teki insanlardan hem de seyircinin bakigin-
dan kaciran bir temsiliyet i¢inde yeniden iiretmektedir.
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