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Oz

Birbirine komsu iki iilke olan Tiirkiye ve Iran’mn geg¢misi cok eskilere dayanan bir iliskileri vardir. Bu iliski
ekonomik, toplumsal, sanatsal, kiiltiirel ve hatta dilsel bir etkilesime dayalidir. Modernlesmeyle birbirine yakin
zamanlarda tanisan bu iki iilke, geleneksellik ve modernlik ¢atismasini da benzer kiilttirel kodlar odaginda yasar.
1950-1980 arasin1 kapsayan bir dénem sinemasi olarak Filmfarsi ve Yesilgam sinemasi; modernlesme yolundaki
iki {ilkenin degigimini, geleneklerinin direngli taraflarini, inancin sekiilerlesme karsisindaki konumlanisini
gostermesi agisindan zengin veriler sunan iki kaynaktir. 1965-1980 arasindaki donemde bir araya gelerek ortak
filmler de iiretmis bu iki donem sinemasi, Iran ve Tiirkiye kiiltiiriiniin farklarim ve benzerliklerini kesfedip
degerlendirme imkani sunmaktadir. Bu cercevede 1969°da Iran’da yapilan Gheysar ve 1972’de ayni senaryo
kullanilarak Tirkiye’de cekilen Alin Yazisi filmlerinin jenerikleri kiiltiirel bir karsilastirma yapilarak ele
alinmuglardir. S6z konusu filmler ve jenerikleri, benzer ve farkli kiiltiirel 6zellikleri; geleneksel-modern ¢atigmalari
diizleminde ortaya konulmus; erkek egemen yapiyi, din ve geleneklerin besledigi sonucuna varilmistir. Artik
geleneksel yapiyr korumayan Iran ve Tiirkiye’nin, modernlikle de kaynasmay1 basaramamasi, her iki iilkenin
bireysel ve toplumsal boyutta arada kalmanin gerilimini ge¢misten bugiine yasamasi sonucunu dogurmustur.

Anahtar Kelimeler: Filmfarsi, Yesilgam, kiilttrel karsilastirma, modernlesme, yeniden ¢ekim film

Abstract

Turkey and Iran, two neighboring countries, have a long history of relations dating back to centuries ago. This
relationship is based on economic, social, artistic, cultural, and even linguistic interactions. Having been
introduced to modernization at similar times, these two countries experience the conflict between tradition and
modernity through similar cultural codes. Filmfarsi and Yesilgam, as period cinemas covering the period between
1950 and 1980, are two sources that provide rich data for demonstrating the changes in the two countries' path
towards modernization, the resilient aspects of their traditions, and the positioning of faith against secularization.
These two period cinemas, producing joint films during the period of 1965-1980, provide the opportunity to
explore and evaluate the differences and similarities between Iranian and Turkish culture. Within this framework,
the opening credits of the films Gheysar, made in Iran in 1969, and Alin Yazisi, filmed in Turkey using the same
scenario in 1972, are examined by making a cultural comparison. The films and their opening credits are discussed
in terms of similar and different cultural features, within the context of the conflict between traditional and modern,
and it has been concluded that male-dominated structure is reinforced by religion and tradition. The inability of
Iran and Turkey, which no longer preserve traditional structures, to merge with modernity has resulted in both
countries experiencing the tension of being stuck between individual and societal dimensions from past to present.
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Giris
Kiiltiir, insanlik tarihinin baslangicindan bugiine degin, degisip doniiserek gelen bir
semboller sistemidir. Iletisim olanaklarinin artmasiyla baska kiiltiirlerle etkilesim de artar ve

boylece pek c¢ok Kkiiltiir bir karsilasma zemini bulmus olur. Sinema da bu karsilagsma
zeminlerinden biridir.

Kiiltiirel iiriinler yasam deneyiminin sonucudurlar. Uretim, insan yasamii degistirmis
ve kiiltiir kavramin1 dogurmustur. Sanat ve iletisim bir araya gelerek toplumlar arasinda
etkilesimlerin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Zamanla bireyler ve toplumlar birbirleriyle sanatsal
tiriinler araciligiyla iletisim kurmaya baslamistir. Bu nedenle kiiltiirel iirlinler, bireylerin ve
toplumlarin bilinen / bilinmeyen 6zelliklerini tasiyan belleklere doniismiislerdir. Kiiltiir; biling
diizeyinde ve biling dis1 eylemlerin, davranislarin, diisiincelerin, inanglarin zemini haline
gelmistir. Kiiltiirel tirtinler araciligiyla s6z konusu 6zellikler, bireyleri ve toplumlar etkileyip
degistirmektedir. Bu nedenle i¢inde bulundugumuz cagda, kiiltiirler arasi aragtirmalar ve
karsilastirmalar onem kazanmustir.

Toplumsal arastirmalarda 6zellikle popiiler kiiltiirel iiriinler daha biiyiik bir kitleye hitap
ettikleri i¢in ait olduklar1 topluma iliskin daha ¢ok veri igerir ve bu da onlarin toplumsal
aragtirmalarda daha Onemli hale gelmesi sonucunu dogurur. “Tirk Sinemasinin 6zellikle
popiiler anlati tirlinleri, yapildigi donemin 6zelliklerini bir¢ok yonden barindiran filmlerdir.
Toplumsal, ekonomik, siyasi, kiiltiirel bir¢ok dinamige filmlerde yer verilir” (Velioglu, 2016,
S. 156). Yedinci sanat olarak adlandirilan sinema, kendinden onceki sanatlarin birikimini bir
araya getirerek daha biiylik kitlelere seslenme imkani bulmus ve bdylece modern c¢agda
etkilesimlerin, ¢atigmalarin ve yeniden liretimlerin zeminine doniigsmiistiir. Gegmis donemleri
okumak, toplumlara dair soyut ve somut bilgileri elde etmek i¢in sinema en uygun veri
tabanlarindan biridir.

Iran ve Tiirkiye ortak cografi dzellikleri, benzer inang ve gelenekleri nedeniyle daima
etkilesimde olmustur. Basta sinema olmak {izere modern cagda sanatsal etkilesimler,
beraberinde diger etkilesimleri getirmistir. Sinema; inang, sinif, irk ayrimi1 yapmadan perdenin
oniindekilerle bir bag kurar ve etkilesim gergeklestirir. Bu nedenle sinema eserlerinin iki iilkede
yarattig1 degisimler géz ardi edilemez. Sinema bazen var olan gelenekleri yeniden iireterek
onlarin devamini saglar ve onlar1 destekler; bazen de gelenekleri elestirerek yenilikler yaratir.
Bu bakimdan Iran ve Tiirkiye kiiltiiriiniin modern ¢agda birbirini nasil etkiledigini anlamak igin
sinema tiriinleri zengin veriler sunar.

Iran ve Tiirkiye sinemasimin ilk karsilasmasi, 1960’larin sonunda iran’da Filmfarsi,
Tiirkiye’de Yesilgam sinemasinin yiikseliste oldugu donemde ticari amaglarla gergeklesmistir.
Iki iilke sinemas1 arasinda kurulan bu ticari iliski temelde daha genis bir izleyici kitlesine
ulasmay1 amaclamistir. Bu nedenle ortak filmlerde segilen konular ve anlatim dili, begeni
toplamak ve basitlik iizerine kuruludur. Kolay anlagilmasi diisiincesiyle filmlerde yiizeysel
toplumsal kodlar kullanilmistir ve ortaya ¢ikan filmler de melez {iriinler olarak adlandirilabilir.

Iran ve Tiirkiye sinemasinin karsilasmasinda farkli sekilde yeniden iiretilmis bir eser
vardir ki o da Gheysar filmidir. 1969 yilinda 6nce iran’da ¢ekilen Gheysar (Yénetmen: Mesud
Kimyai, Yapimci: Abbas Shabaviz, Senaryo: Mesud Kimyai, Oyuncular: Behrouz Vossoughi,
Pouri Banaei, Naser Malek Motiee), 1972’de Tiirkiye’de ayni senaryo iizerinden Alin Yazisi
(Yonetmen: Orhan Aksoy, Yapimci: Hiirrem Erman, Senarist: Safa Onal, Oyuncular: Ciineyt
Arkin, Fatma Belgen) adiyla yeniden cekilmistir. Remake (yeniden g¢ekim) film basgliginda
degerlendirilebilecek bu film tarzi, o donem oldukga yaygin olup pek ¢ok Avrupa, Amerika ve
Hint filmi Tirkiye’de yeniden ¢ekilmistir. Pek ¢ok senarist ya da yonetmen, ticari basarisi
yiiksek filmleri izledikten sonra benzer bir senaryo yazarak filmleri yeniden ¢ekme yoluna
gitmistir. Ahmet Giirata (2006), hem uyarlamalarda hem de yeniden yapimlarda yasal zeminde
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bir telif iicreti 6demesinin Tiirkiye’de s6z konusu olmamasinin, bu filmlerin Tirkiye’deki
popiilaritesinde temel etkenlerden biri oldugunu belirtir. Bu popiilaritedeki diger bir neden
olarak filme ve yonetmene saygi durusunda bulunmak amacindan da s6z eden Giirata,
izleyicinin begenisini kazanmis bir filmin yeniden ¢ekiminin gise basarisina dair bir glivence
yaratmasinin, dolayisiyla yine isin ticari boyutununun, remake filmlerin artmasinda etkili
olduguna dikkat ¢eker (Giirata, 2006, ss. 242-243). iran’da begeni kazanmus bir film olan
Gheysar’in Tiirkiye’de ayni senaryo kullanilarak yeniden cekilebilmesi, temelde Tiirkiye ve
Iran kiiltiiriiniin benzerliklerinin sagladig1 bir avantaj olarak degerlendirilebilir.

Bu ¢alismada Tiirkiye ve iran’dan 1965-1980 arasindaki dénem sinemasindan segilen
iki filmin jenerigine yonelik geleneksellik-modernlik ¢atismasi odaginda, filmlerin toplumsal
bellek olma Ozellikleri 6n planda tutularak metin ve baglam analizi yapilmistir. Baglam
analizinde donemin kiiltiirel, sosyo-politik ve tarihsel incelemeleri yapilmis, metinsel
cozlimlemede ise secilen iki filmin jenerigi bir metin olarak ele alinmistir. Filmlerin yapildig:
donemde Tiirkiye ve Iran toplumlarindaki kiiltiirel kodlarmn incelenen filmlerde nasil
kuruldugunun ortaya ¢ikarilmasi amaglanmistir. Filmlerin yapildigi donemde bir modernlesme
stireci devam etmektedir; kadin, erkek egemen yapi, din, modernlik, gelenek toplumsal
yasantidaki temel tartisma alanlarini olusturmaktadir. Bu nedenle bu ¢alismada s6z konusu
temalar odaginda bir okuma yapilmistir. Iran sinemas iizerine yapilan ve ¢ogunlukla iran Yeni
Dalga sinemasinin sanatsal filmlerine odaklanan ¢aligmalardan farkli olarak bu ¢aligmada daha
biiytik kitlenin kiiltiirel profiline ulagsmak amaciyla popiiler sinemadan bir film se¢ilmistir.
Gheysar filmi iran sinema tarihinde pek c¢ok agidan onemli bir film olup filmin Abbas
Kiyariistemi tarafindan hazirlanan jenerigi, filmin icerigindeki Oriintliyli besleyen son derece
sanatsal ve 0zgiin bir eserdir. Bu calismada filmlerin sanatsal niteliklerinden ¢ok kiiltiirel
icerikleri analiz edilmeye ¢alisilmistir. Birbiriyle komsu ve tarihi siire¢te daima iletisim halinde
olmus bu iki kiiltiirlin, birbirine benzer taraflar1 oldugu gibi farkli taraflar1 da vardir. Bu
caligmayla, sinema perdesinde Iran ve Tiirkiye kiiltiiriiniin benzerlik ve farkliliklarinin kiiltiirel
incelemelerde  kullanilan  yontemlerle, modernlik ve geleneksellik  baglaminda
degerlendirilmesi amaglanmistir. Gheysar ve Alin Yazisi filmlerinin jenerikleri odaginda
tartisilarak degerlendirilmesi sayesinde sanatin kiiltiirel sembolleri tasima giicii ortaya
konulmus; boylece hem kiiltiiriin sanat1 bi¢imlendirme hem de sanatin kiiltiirii bicimlendirme
giicii gdsterilmistir. Ote yandan kiiltiirel sembollerin zamana direngen taraflar1 da Gheysar
filminin jeneriginin incelenmesiyle ortaya konulmustur.

Goniil Dénmez-Colin (2020), Women in the Cinemas of Iran and Turkey kitabinda,
Gheysar filmini, kadinlara ve bekarete geleneksel yaklagimi baglaminda ele almig ve ardindan
da bu filmin bir yeniden ¢ekimi olarak A/in Yazisi filminden kadinlar odaginda s6z etmistir.
Michelle Langford (2019), Allegory in Iranian Cinema adli kitabinda Gheysar filminin
jenerigini alegorik agidan ele alarak degerlendirmistir. Hamid Naficy (2011), A Social History
of Iranian Cinema kitabinda Gheysar filminden s6z etmis ve Alin Yazis:’nin bu filmin
senaryosundan yeniden yapildigi bilgisini de vermistir. Literatiirde Gheysar filmini farkli
acilardan ele alan s6z konusu caligmalar bulunmasina ragmen bu iki filmi ve jeneriklerini
merkeze alarak karsilastiran bir ¢aligmaya rastlanmamis ve bu anlamda ¢alismanin literatiire
katkida bulunmasi amaglanmistir.

1. 1980 Oncesi Dénemde Tiirkiye ve iran’da Modernlesme Hareketleri

Iran ve Tiirkiye iki komsu iilke olarak her zaman siyasi, ekonomik, kiiltiirel bir
etkilesimde olmuslardir. iki iilkenin benzer bir kiiltiirel yapisi, bundan dolay1 da pek ¢ok
ortakliklar1 vardir. Zaman zaman bu iki {ilke siyasi gerekcelerle birbirlerinden uzaklasmis olsa
da aralarindaki irtibat higbir zaman biitiiniiyle kopmamistir. Yakin tarihte yasadiklart siyasi,
kiltiirel ve toplumsal olaylara baktigimizda bu iki {ilkenin pek ¢ok konuda birbirini etkiledigini
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sdylemek miimkiindiir. Ornegin Osmanli Imparatorlugu’'nda Tanzimat ve ardindan gelen
Mesrutiyet hareketi ¢ok yakin zamanda Tebriz’de yanki bulmus, orada da benzer bir
demokratiklesme, cagdaslagsma ve yenilesme hareketinin baglamasina yol agmustir.

Iran'da devlet yonetiminin modernlesmesi yoniinde ilk diizenlemeleri yapan ve modern
egitimin bir biitiin ve modernlesme i¢in elzem oldugunu ilk fark eden bir bagka siyasal
sahsiyet de Mirza Taki Han Emiri Kebir'dir (1807-1852). Mirza Taki Han veya daha
¢ok bilindigi isimle Emiri Kebir, Iran devlet yapisinda ilk sistemli yenilesme
girisimlerini baslatan ve kurumsal yenilikler yapan devlet adamidir. Osmanli devletinde
Tanzimat'in ilanindan kisa bir siire sonra Istanbul'a gelen ve terciime yapacak kadar
Tiirkge bilen Emiri Kebir, Mustafa Resit Pasa (1800-1858) ve devrin Osmanli siyasi elit
ve aydinlart ile tanigmistir. Tanzimat uygulamalarinin sonuglarinin agik sekilde
goriinmedigi donemde (1844-1847) Istanbul'da bulunan Emiri Kebir devrin fikri
atmosferi ve kurumsal yonii hakkinda genis bilgi sahibi olmustur. (Metin, 2011, ss. 121-
122)

Yenilesme hareketlerinin sonucunda da Iran yakin tarihinin en énemli iki devriminden
biri kabul edilen Mesrutiyet Devrimi (1906) yasanmustir. Tiirkiye-Iran arasindaki etkilesimin
bir diger 6rnegi de Tiirkiye Cumhuriyeti ile Pehlevi hanedanlig: arasinda yasanmistir. Osmanli
Imparatorlugu yikildiktan sonra demokratik bir sistemi tercih eden Tiirkiye’de laik bir
cumhuriyet kurulurken Iran’da Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulusundan yalnizca iki y1l sonra
1925°te monarsiyle yonetilen Kacar hanedanligi yikilmis, bagka bir monarsik idare olan Pehlevi
hanedanlig1 yonetimi ele gegirmistir. Yiiziinii Bati’ya donen bu yeni iktidar, komsusu Tiirkiye
Cumhuriyeti’nin modernlesme hareketinden ¢okga etkilenmis, bu etkiyle Cumhuriyet’in
devrimci hamlelerinin benzerini iran Sah1 da Iran’da uygulamaya girismistir.

Tiirkiye’de ve iran’da moderniteyi eyleme gecirmek i¢in giiclii bir iktidara gereksinim
vardi. Tiirkiye’de ve Iran’da Mustafa Kemal ve Riza Sah tarafindan kurulan iktidar tam
da bu gereksinimden dogmustur. Emrivaki degisimlere gereksinim duyuldugu i¢in de
kurulan sistemler amaca hizmet etmistir. Bu siiregte getirilen kiiltiirel, siyasi, sekiiler,
Batici diisiinceler, toplumun farkli tabakalarin1 degisime dahil etmenin bir yolu olarak

kullanilmistir. Boylece s6z konusu sistem sag ve sol diisiinceli aydinlar i¢ine ¢ekmistir.
(Atabeki, 2006, s. 15)

Yirminci yiizyll basinda mesrutiyetle tamisan Tiirkiye ve Iran, Bati medeniyeti
karsisinda  kaybedilen zamanm, ancak yukaridan bir modernlesme hamlesiyle
kapatilabilecegine ikna olmuslardir. Bunun sonucunda da her iki iilkede bir modernlesme
seriiveni baglamigtir. Bu serlivenin seyrinin de benzer oldugunu sdylemek gerekir.
Mesrutiyet’ten sonraki siiregte cumhuriyeti kuran Tiirkiye, modernlesmeyi daha sistemli daha
kurumsal sekilde uygulamaya girisir. Bu anlamda Tiirkiye’nin modernlesme hamlelerinin en
yakin takipgisi Iran’dir. Tiirkiye’de Atatiirk onderligindeki modernlesme uygulamalari iki
devlet arasindaki resmi iliskiler yoluyla Iran’da da kopya edilir.

Iran ve Tiirkiye sekiilerlesme siirecini arastiranlar, her iki iilkede de bu siirecin paralel
ilerledigini belirtirler. Ancak Atatiirk’in din meselesindeki 1slahatlar1 daha genis
kapsamli olmustur. Atatiirk dini, geleneksel yapisinin digina ¢ikarmayi; dine akil ve
mantikla bakmayi, inanci kul ile Tanr1 arasinda bir alana ¢gekmeyi basarmistir. Riza Sah
bu reformu yapamamustir, onun isi daha zordu ¢iinkii iran’daki mollalar Tiirkiye’dekinin
aksine toplumun siyasi hayatinda 6nemli rol sahibiydiler. (Atabeki, 2006, S. 66)

Osmanli Dénemi’nde Atatiirk, cumhuriyetin kurulabilmesi i¢in dort yil siiren bir altyap:
hazirhigr yiriitmiis; halkin orgiitlenmesi i¢in iilkenin gesitli illerinde diizenlenen toplant1 ve
kongrelerle niifuzlu siyasetcileri ve aydinlar1 bir araya getirerek yeni yapimin temellerini
saglamlastirmistir. Ulusal iradeyi temsil eden Tiirkiye Biiyikk Millet Meclisinde 6ncelikle
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1922°de saltanat kaldirilmis, ardindan 1923’te cumhuriyet ilan edilmistir. iran’da ise 1923
yilinda Ahmet Sah Avrupa’da yasamaktadir ve Riza Sah onun yoklugunu firsat bilerek, bir ay
gibi kisa bir zamanda hem siyasilerle goriiserek hem orduda diizenlemeler yaparak Nevruz
Bayrami’nda cumhuriyet ilan etmeye kalkmistir. Bir taraftan o donem gazetelerinde
cumhuriyeti Oven yazilar cikarken diger taraftan da Riza Sah siyasilerle goriigmeler
gerceklestirmektedir. Donemin siyasi aktivistleri yeni kurulacak cumhuriyetin adini dahi
secmiglerdir. Atatiirk’tin Tiirkiye’de dinle ilgili 1slahatlarima dair Tahran’a ulasan haberler
nedeniyle mollalarda bir cumhuriyet korkusu olusmustur. Mollalar Tahran pazarinin niifuzlu
isimleriyle goriiserek bu goriisleri Sah’a iletmisler ve cumhuriyete karsi olduklarini, yeniden
bir saltanat kurulmasindan yana olduklarini belirtirmislerdir. Riza Sah bunun iizerine
cumhuriyetten vazgegerek saltanat kurmustur (Atabeki, 2006, ss. 78-83) .

1.1. Tiirkiye ve Iran’da Sinemanin Baslangici

Iran ve Tiirkiye’ye kameranin girisi 20. yiizy1l baslarinda, birbirine yakin tarihlerdedir.
Kacar hanedanligi doneminde bizzat Muzafereddin Sah tarafindan 1900’de Fransa’dan
kameralar getirilir ve ilk ¢ekimler sarayda, Sah ailesi tarafindan yapilir. Bu kayitlarin bir
kismim1 Sah’in kendisi yapmis, kameray1 bir eglence araci olarak algilamistir. Tiirkiye’ye
kameranin gelis tarihi ise 1895 olup, Ayestafanos 'taki Rus Abidesinin Yikiligi (1914) giiniimiize
bir kopyast ulasmamis olmasina ragmen ilk Tirk filmi olarak kabul edilmistir. Her iki
baglangicta da ortak yan, kameranin devlet eliyle iilkeye girmis olmasi ve devlet eliyle
cekimlerin yapilmis olmasidir.

Sinemayla bu tanisiklik zaman i¢inde, modernlesme siirecindeki her iki iilkede de
sinemanin bir modernlesme aract olarak goriilmesi sonucunu dogurur. Siyasi hamlelerle
baslayan modernlesme, sosyal hayatta kendine yeni yollar agmaya baglar. Avrupa’da egitim
goren genclerin iilkelerine donmeleriyle baslayan sosyal hayattaki etkilesim, yoOnetim
sistemlerinin demokratiklesme hareketleriyle es zamanli ilerler.

Devlet mekanizmasinin hantallasmasi, teknik ve ekonomik olarak icine girilen
darbogaz, her iki iilkeyi de bir arayisa gotiirmiis, bu arayis Avrupali gibi olmak bagka bir
ifadeyle Batililasmak ya da modernlesmek karariyla sonuglanmistir. Modernlesme iki tilkede
de aydinlarin, daha demokratik yapilar kurma ¢abasindaki siyasi figiirlerin etkisiyle bir tiir
toplum miihendisligiyle insa edilmeye ¢alisilmistir. Bu anlamda degisimle gelen bir sonug
degil, ulagilmaya ¢aligilan bir hedeftir. Bu hedefe ulagsmada sinema gz kamastirici imkanlar
vaat eden bir sanattir ve her iki ililke de bu imkanlar1 kullanmak i¢in elinden geleni yapmustir.
Denilebilir ki toplum miihendisliginin bir ayagi da sinema sayesinde kurulmustur.

1.2. Yesilcam ve Filmfarsi’nin Benzerlikleri

Tiirkiye ve Iran’in gegmisten bugiine benzer kosullar icinde izledikleri seyir, benzer
sanatsal liretimleri ortaya c¢ikarmustir. Siyasi, kiiltiirel, dini dokunun benzerligi ve elbette
cografi yakinligin getirdigi kimi ortakliklar, her iki iilkede benzer bir sinema tiiriiniin ortaya
¢ikmasina olanak saglamistir.

Iki iilkenin Filmfarsi ve Yesilgam adlariyla bilinen donem sinemalarinin kabaca 1950-
1980 arasini1 kapsadigi sdylenebilir. Bu her iki donem sinemasi da ele aldiklar1 konular ve bu
konulara yaklagimlar1 agisindan benzerlikler gostermektedir. Cogunlukla melodram tarzi
trlinler veren bu iki donem sinemasi, zaman iginde birbirinden etkilendigi gibi ortak
girisimlerde de bulunmustur. Bu girisimlerin sonucunda da 1965-1980 yillar1 arasinda Tiirkiye-
[ran ortak yapimi filmler dogmus, melez bir kimlik sergiledikleri sdylenebilecek bu filmler, her
iki tilke sinemalarinda gosterildikleri iilkenin diliyle dublajlanarak sinema izleyicisiyle
bulusmustur.
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Filmfarsi son bulurken geride biraktig1 izler; Islami bir cumhuriyet kuran siyasi
iktidarin, sinemay1 Bati’nin sembolii olarak gormesi nedeniyle silinmeye calisilmis, ¢ogu
melodram tarzindaki bu donem sinemasi, aydinlar tarafindan gormezden gelinerek
kiiciimsenmistir. Bu da Iran’da sinemanin kusaklar aras1 kiiltiirel aktarimdaki roliinii kesintiye
ugratmustir. iran’da bu donem sinemas: siyasi ve sanatsal agidan yargilanarak yok sayilmis;
kiltiirel dokusu, toplumsal yansimalari gibi ¢ok degerli taraflar1 da bu kiilliyen yok sayma tavri
nedeniyle pek fark edilmemistir. Oysaki Tiirkiye’de Yesilcam’in kusaklar arasinda bag kurma,
gecmisteki kiiltiirel degerleri bugiline tagima, toplumsal degisimdeki rolleri stirmektedir.

Iran’da Filmfarsi donem sinemas1 1979 iran Islam Devrimi ile son bulurken Tiirkiye’de
de Yesilcam sinemas1 1980 askeri darbesiyle biiyiik hasar almis, diger etkenler de bu hasara
eklenince son kaginilmaz olmustur.

1960'larda baslayan ve bugiin dahi prime-time saatlerde seyirciyi toplayabilen filmlerin
iiretildigi bir ‘mutlu ¢ag’, yerini 1975'lerden sonra seks filmleri donemine birakmustir.
1980'lerde ise Tiirk Sinemasinin basina video cihazi bela olmus, giiniin getirdigi sartlar
nedeniyle zaten sokaktan uzaklasan halk, evinde film izleme liikksline ¢abuk aligmistir.
TV'nin renklenmesi ile ikinci ve li¢lincii kanalin agilmasini 90'larin basinda da 6zel
radyo-TV istasyonlarinin yayma ge¢meleri izlemis ve hemen devaminda da VCD ve
DVD teknolojilerinin Tiirkiye'ye gelmesi sinemayi etkilemistir. Sonugta da biitiin bu
geligsmeler arasinda sinema, izleyicisini salonlara ¢gekmekte zorlanmistir. (Posteki, 2005,
ss. 31-32)

Asagi yukar1 1950-1980 yillar1 arasindaki donemi kapsadigi sdylenebilecek Yesilgam
ve Filmfarsi sinemasina bakildiginda filmlerin biiylik oranda melodram karakteri gosterdigi
goriiliir, bunda benzer kosullarin benzer sonucglar dogurmasinin etkisi oldugu gibi bu
donemdeki Tiirk ve Iran sinemacilarmin birbirleriyle etkilesim halinde olmalarinin da etkisi
vardir.

Tiirk sinemasinda melodram s6z konusu oldugunda ise akla oncelikle Yesilcam gelir.
19601 yillardan 1980'li yillara dek varligini siirdiiren bir donem oldugu kadar, bir
anlatim tarzi olan Yesilcam, ¢cogunlukla melodramatik kodlarla oriilii bir sinemadir.
Yesilcam melodramlarinin ortak anlatisal ve gorsel uylasimlart vardir. Bunlardan
bazilar1 sdyle siralanabilir: Melodramda temel catisma iyi ile kotli arasinda kurularak
ahlaki agidan kutuplasmis bir diinya sunar. lyiler ve kétiiler dis goriiniisleriyle tanmrlar.
Dis goriiniimleri gibi oyunculuk da tiplesmistir. (Akbulut, 2012, s. 16)

Iran sinemasinin diinyadaki sohretinin devrimden sonra yayildigi diisiiniildiigiinde
devrim Oncesi sinemanin tiimden goz ard1 edildigi goriilecektir. Oysaki bu sinema bir biitlindiir,
koklerine bakmadan bugiin geldigi noktay1 degerlendirmek saglikli sonuglar sunmayacaktir.
Filmfarsi déneminde elde edilen deneyimler, hatalardan alman dersler, Iran Yeni Dalga
sinemasinin baslamasima yol agmistir. Devrim’den sonra diinyada Iran sinemas: her ne kadar
Yeni Dalga filmleriyle {ine kavugsmus olsa da Devrim’den 6nceki sinemanin da bunda pay1
vardir.

Iran sinemasinin dzgiinlesmesinde ve diinyada {ine kavusmasinda anlatim dilinin biiyiik
rolii oldugu ve bugiinkii iran sinemasinin, Devrim’den &nceki sinemada edinilmis deneyimlerin
bir sonucu oldugu sdylenebilir. iran sinemasi, Iran edebiyatiyla bagmm bir sonucu olarak
dolayli bir anlatimi tercih eder. Giindelik hayattaki iletisim dili de dolayli anlatim {izerine
kuruludur. Denebilir ki bu dolayli anlatim, Iran toplumunun giindelik yasayisindan sanatina
kadar benimsedigi bir yapidir, bir toplumsal karakter dzelligidir. iran sinemasmin dolayl
anlatimini, Iran edebiyatiyla ve dzellikle siiriyle derin baglarimi yok sayarak sadece sansiirden
kacis baglaminda ele almak eksik bir agiklama olacaktir.
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Sinema, bir donem Batili gibi yasamanin, diisiinmenin bir araci olarak goriilmiistiir.
Baska bir donemde ise tam tersi Bat1 diisiincesini kotiilemenin aracina dontiserek dini motifler
ve sembollerle donatilmis, geleneksel diislincenin aktarilacagi bir propaganda araci olarak
goriilmiistiir. Bu nedenle denilebilir ki Iran’da sinema, sinemanin dtesinde bir seydir. Bu
gerekgelerle Iran yakin tarihini arastirmak i¢in sinema en uygun zeminlerden birini sunar. Son
kirk bes yilda kapilar1 Batililara kapali olan Iran’i anlamada sinema, bir imkan olarak
goriilmiistiir ki pek ¢ok diisiiniir Batililarin Iran sinemasina bu nedenle ilgi gdsterdigini ileri
siirmektedir. Zira bu sinema ve onunla ilgili yapilan arastirmalar aracilifiyla disa kapali bir
tilkede neler olup bittigini 6grenmek, elde edilen bilgileri baska alanlarda degerlendirmek
miimkiin olabilmektedir.

Gheysar filmini kolah makhmali (kadife sapka) filmleri olarak da adlandirilan cahili
film tiirii altinda degerlendiren Naficy’e (2011) gére, Gheysar, Iran’da kabadayilar iizerine
¢ekilen filmlerin bir furyaya doniismesine yol agmis; Filmfarsi sinemasinda 1950’1lerde ortaya
cikan sert erkek film tiiriinii yiikselise gegirerek Filmfarsi’yi endiistriyel tiretkenlige iten dncii
bir film olmustur.

Mehrabi (2017), baslangigta toplumun biiyiik bir kitlesini teskil etmeyen kabadayilarin
sayisinin, Filmfarsi’de haddinden fazla bu tarz film cekilmesinin etkisiyle arttigin1 ve bu
kabadayilarin cahil olduklarini, zorbalikla hirsizlik yaptiklarini ve toplumu olumsuz yonde
etkilediklerini iddia eder (s. 100). Mechrabi’nin bu iddiasinda Filmfarsi’ye on yargiyla
yaklagmasinin pay1 olsa gerektir c¢iinkii hem sinema perdesinde hem gercek hayatta
kabadayilarin olumlu 6rnekleri de s6z konusudur.

2. Gheysar ve Alin Yazist Jeneriklerinin Gelenek ve Modernlik Ekseninde Analizi

Namus cinayeti ve bireysel intikam odaginda gelisen A/in Yazist ve Gheysar filmlerinde
modernlesme idealindeki iki iilkede geleneksel kiiltiire ait degerlerin yarattig1 ¢catisma kendini
gosterir. Birbirine benzer goriinse de iki iilkenin bu eksendeki farkliliklari, ayrintilar tizerine
odaklanildiginda ve derin kazilar yapildiginda ortaya ¢ikmaktadir.

Gheysar filmi, o donemin Kiiltiir Bakanlig1 yetkililerini, bu filmi destekleyip
desteklememek konusunda ikilemde birakmigtir. Ciinkii film; kadmna, yasalara, topluma
bakistyla modernlige karst bir durus sergiler ki bu, modernligi ikame etmeye, 6zendirmeye
calisan o ddénemin kiiltiir politikalariyla gelisir. Ote yandan film, Yeni Dalga filmlerini
destekleyerek Filmfarsi’nin zayiflamasindan yana olan kiiltiir politikasina da uygundur ¢iinki
[ran Yeni Dalga sinemasinim ilk érneklerinden biri olarak kabul edilmektedir (Hiiseyni, 2021,
S. 346).

2.1. Filmlerin Konusu ve Oykiisii

Gheysar, yapildigi donemde Irani karakteri yansitan nadir filmlerden biridir. Roma,
Bizans ve Alman imparatorlarinin kullandiklar1 bir tinvan olan “Gheysar” (Kayser) ayni
zamanda klasik Iran siirinde baz1 kahramanlarin adi olarak da ge¢mektedir. Bu olumlu
cagrisimlar1 nedeniyle eski Iran’da geleneksel ailelerde erkek ¢ocuklarina ad olarak verilmistir
¢linkii “Iran’da eskiden $dyle bir inang vardir: Eger cocuguna iyi bir isim verirsen gelecekte
onun mutlu olmasii saglarsin” (Aryanpour, 2001, s. 47). Dolayisiyla filme ad olarak segilen
Gheysar, ayn1 addaki basrol oyuncusuna odaklandig gibi erkek egemen yapiy1 da isaret eder.

Alin Yazisi filmi Gheysar’den i¢ yil sonra ayni senaryonun Tirkiye’de yeniden
cekilmesiyle ortaya ¢ikmis bir Yesilgam filmidir. Ayni senaryoyla yapilan filmlerin ana izlegi
namus cinayetidir. Alin Yazisi ve Gheysar filmlerinde iki farkli bakis ag¢isiyla yorumlanan
namus cinayeti ve bireysel intikam ise iki tilkede de ortaktir.
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Arkadasinin evine ders ¢alismak i¢in giden bir geng kiz, arkadaginin abisinin tecaviiziine
ugrar ve intihar eder. Kizin biraktigi mektupla gercegi 6grenen ailede sancili bir siire¢ baslar.
Kizin annesi ve dayist mektubun igerigini gizlemeye ¢aligsalar da bagsaramazlar. Onlari tedirgin
eden sey, kizin 6liim sebebini 6grenen abilerin verecekleri tepkidir. Kabadayi1 olan biiyiik abi,
hapse girip ¢ikmis ancak sonra tovbe ederek karanlik isleri birakmis, mazbut bir hayat
siirmektedir. Kiicgiik kardes de kabaday1 kiiltiiriinden gelmektedir ancak o da abisi gibi bu isleri
birakmistir. Kiz kardeslerinin, basina gelenleri anlattigi ve bunlarin polis dahil kimseye
sOylenmemesini vasiyet eden mektubundan sonra verdikleri sozlere sadik kalamazlar ¢ilinkii
ortada bir namus meselesi vardir ve dolayisiyla kiz kardeslerinin namusunu kirletenleri
Oldiirmeye kendilerini mecbur hissederler. Day1 ve anne, iki kardesi de cinayet islemekten
korumaya calisirlar ancak basarili olamazlar. Eski bir kabaday1 olan ve kanun dist isleri
nedeniyle hapse girip ¢ikmis ama sonra tovbekar olmus dayi, yegenlerini elinden geldigince
ogiitleriyle durdurmaya gayret eder. Ancak iki abinin de degerler diinyasinda yapilmasi
gereken, namusa kastedene hak ettigi 6liim cezasini vermektir. Once, 6len kizin biiyiik abisi bu
isin pesine diiger, ancak gafil avlanarak zanlilar tarafindan 6ldiriiliir. Olaylardan haberdar
olmayan, sehir disindaki kiiglik abi, ailenin yanina gelip olan biteni 6grenince hem 6¢ almak
hem namuslarin1 temizlemek igin tecaviiz zanlisini takibe baslar. Uzerine diisen gorevi
yapmadan 6nce evlenmek iizere oldugu nisanlisina giderek onunla evlenemeyecegini bildiren
bir ayrilik konusmasi yapar. Sonra da ikilemler arasinda kalsa da kendi hayatin1 karartmak
pahasina dogru bildigi yolda yiiriir ve tecaviiz eden kisiyi, onun iki erkek kardesini tek tek
oldrtir.

2.2. Geleneksel Kiiltiiriin Gii¢ Gosterileri

Gheysar filmi 1960’larin sonunda gosterime girmis, 1970’lerde yeni bir dalganin
yiikselmesine yol agmistir. Bu ylikselen dalgadaki filmler; siddet, intikam, tecaviiz, cinayet,
yakin arkadaglara ve topluma giivensizlik, ihanete ugrama korkusu, yakin dostlar1 tarafindan
arkadan bigaklanmak gibi izlekler odagindadir. Bu filmler eski mahallelerde ¢ekilmekte, eski
binalar ve esyalar goriinmektedir, kabadayilar daima 6n plandadir. Bu da toplumdaki karamsar
atmosferi tetikleyen bir etki yaratmistir. Bu dénemden 6nceki mutlulukla dolu, mutlu sonla
biten filmlerin yerini, artik bu icerikteki karamsar filmler almistir. Bu filmlerin artis1 o donemin
toplumsal psikolojisinin de degisimini gosterir (iclali, 2004, s. 177). Kabadayilarin,
bulunduklar1 bélgelerde yasalarin {istiinde bir konumlarinin oldugunu ve mahalle kiiltiiriiniin
bir uzantis1 olarak geleneksel dokuyu da koruduklarini sdylemek gerekir. Dolayisiyla
modernlesme ¢abasindaki iran’da, gelenegin tarafinda saf tutan giiglii bir yapidirlar.

Gheysar filmindeki kabadayi, Arezou Abdi’nin (2019) tanimladigi gibi itibarini
korumaya calisarak bireysel bir intikam pesine diigsmiistiir; onu olumlu yapan temel nitelik ise
ilkeli olusu ve kiz kardesinin basina gelen olaydan dnce tovbe etmis olmasidir. Gheysar, genel
tavirlar itibartyla saygili, duyarli ve hak gozeten bir portre ¢izer. Cinayet disinda filmin
herhangi bir karesinde olumsuz 6rnek teskil edecek bir davranis sergilemez; tam tersine ahlaki
degerleri olan biridir ve tecaviiz olayindan 6nce, kanunlari ¢igneyerek kabaday1 oldugu donemi
geride birakmaya, toplumda saygin bir yer edinmeye calistig1 goriiliir. Onun bu ¢abasi, kendi
elinde olmayan bir olay yiiziinden baltalanir ve Gheysar yeniden kanunlar1 ¢igneyerek inanip
baglandigi degerler ugruna hayatini hige sayar. “Gheysar bu degerleri basitce ¢agdas, kentsel
diinyaya aktarmaz; daha ziyade, ciddi sekilde bozulmus bir bigimde varliklarini siirdiirdiiklerine
isaret eder gibidir” (Langford, 2019, s. 24).

Filmin frani ad1 verilen karakteri, jenerikten baslar. Hatta denilebilir ki bu filmin
jenerigi, eski Iran kiiltiiriinii yansitmak {izerine kuruludur. Jenerikte kullanilan miizik, Iran’in
geleneksel zorhane (zurhdane) sporundaki ritimler esas alinarak olusturulmustur.
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Philippe Rochard'a gore, zorhanenin tarihi en azindan on ti¢lincii yiizyila kadar geri
gotiiriilebilir. Iran kiiltiiriiniin hala 6nemli bir pargasi olan bu asir1 eril mekanlar ve
buralarda antrenman yapan sporcular, bir dizi ¢eligkili degerle iliskilendirilir hale
gelmistir. Bir yandan sovalyelik gelenekleriyle iliskilendirilmis ve uygulayicilari
'comertlik, yardimlagma, cesaret, sadakat, biiyiiklere saygi ve soziinde durma' gibi bir
dizi sosyal ylikiimliliikle baglanmistir. Diger yandan zorhane, su¢ ceteleri ve
haydutlarla iligkilendirilmistir. (Langford, 2019, s. 22)

Zorhane miizigi her Iranlnin zihninde mertlik, yardimseverlik semboliidiir. Bu spor
daima etrafi ¢evrili, dairesel kapali bir alanda icra edilir. Bu alan zeminden biraz asagida olmak
zorundadir, bu da s6z konusu spordaki tevazunun bir semboliidiir. Dolayisiyla bu sporla
ilgilenenlerin temel Ozellikleri miitevazi oluslar1 ve bulunduklari mahallede ihtiyaci olan
herkese yardimi gorev bilmeleridir.

Jenerikte zorhane ritimleri kullanildigi gibi goriintiilerin montajinda da filmin
tamamindaki montajda da bu ritimler esas alinmistir. Jenerikle baslayan bu gii¢lii, epik ritimler
hangi siyasi diisiincede ve inangta olursa olsun biitiin Iranlilar1 derinden kavrayip birlestiren bir
giice sahiptir. Filmin kahramanlar1 da zorhane sporu kiiltiiriiyle yetismis kabadayilardir. Bu
temel 6ge de filmin Iran’a 6zgii bir karakter (Irani) tasimasim saglanmistir. Aym miizik ve
ritimler Alin Yazis: filminde de kullanilmistir ancak Tiirk izleyici igin, Iranli izleyicinin bu
miizikle kurdugu bag sayesinde ulastig1 kiiltiirel kodlar s6z konusu degildir. Miizikteki ritimler
araciligryla filmin iginde yer almayan Iran’a 6zgii pek cok kiiltiirel deger filme tasmmis olur.
Gheysar’in jenerigindeki bu miizik, film boyunca kahramanlarin sahneye ¢ikisinda, bir eyleme
baslamak tizere yola ¢iktiklarinda tekrarlanmaktadir. Bu filmden sonra o yillarda baska
filmlerde de bu miizikler, kahramanlarin yiirliytlisleri, kiyafetleri benzer bicimde kullanilmis
olsa da hicbiri bu film kadar begeni gérmemistir.

Gheysar’in jenerigi Iran edebiyati, resmi ve miiziginin bir araya gelmesinden olusmus,
biitiiniiyle Iran kiiltiiriinii yansitan bir yapidadir. Jenerikte kullanilan resimler, kabadayilarmn
bedenlerine dévme olarak yaptirmay: segtikleri figiirlerdir. Filmin yapildig1 yillarda dévme
Iran’da yaygm bir estetik dge degildir; daha ¢ok kabadayilarin kiiltiiriine 6zgii olan bir kural
disilik, yasa disilik semboliidiir. O dénemin dovmelerinde Sehname destaninin belirgin izleriyle
karsilagilir; orada gegen kahramanlar, doga, savaslar, esyalar, giysilerden esinlenilerek figiirler
olusturulur. Gheysar’in jenerigindeki dovmeler de Sehname gagrisimi tasirlar, kahramanlik
figtirleri bu destandaki figiirlerden esinlenilerek sekillendirilmistir. Gheysar filmi jenerigindeki
dovmeler Sehname etkisi tasisalar da bunlarin Sesiname ile olan baglarindan ziyade o donem
toplumuyla baglar1 6n plandadir. Denebilir ki Iran kiiltiirii, sanat1 ve miizigi bu jenerikte sik1
dokunmus bir yap1 olarak karsimiza cikar. iran kiiltiiriine iliskin miizikle kurulan ilk giiclii
bagdan sonra Sehname figiirlerinin dovmelerde izleyicinin karsisina ¢ikarilmasiyla da ikinci
kiiltiirel bag kurulmus olur.

Doévmeler Oylesine samimi yakin planlarla cekilmistir ki, izleyiciler yalmizca
goriintiilerin kendilerine degil, ayn1 zamanda kalic1 olarak islendikleri kasli bedene de
odaklanmaya tesvik edilir. Bu sekilde, Sehname'nin kahramanlar1 tarafindan
kisilestirilen deger ve kavramlarin 6tesinde figiirel bir anlam kazanirlar. Metonimik
olarak dovmeler, ulusal destanin iran'm ulusal bedenine ve bilincine silinmez bir sekilde
kazinmasina isaret eder. (Langford, 2019, s. 22)

Ik bakista jenerikte vurgulanan kahramanlik figiirleri ve Seiname destanina 6zgii
yapiyla filmin igerigi arasinda bir bag olmadig: diisiiniilebilir ancak filmin ana karakterinin
mertlik adina verdigi miicadele destans1 bir nitelik tasir. inandig1 ve gelenege dayali bir dogru
ugruna savasir filmdeki karakter. Bu acidan cinayet islemis olsa da bu cinayet kotiiyli ve
ahlaksiz1 yok etmek ugruna islenmistir. Gheysar, bir dogru ugruna hayatini ortaya koyan, onun
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icin savasan, gururlu destan kahramanlarina olduk¢a benzer. Nitekim o da kendi hayatindan,
sevdiginden, geleceginden vazgeger. “Kabaday1 janrinda alisilageldik olan onun g¢evresindeki
kadinlarin, mahallesinin namusunu savunmasi, korumasidir. {lk defa bu filmde o savunulan
namusun alanit genislemis, bir kabadayi iilkenin geleneksel Kkiiltiiriniin savunucusuna
doniismiistiir” (Isa-Vitager, 2000, s. 24). Geleneksel degerlere inancim siirdiiren Gheysar, bu
degerler ugruna savas vermektedir, sz konusu olan, artik yalnizca bireysel namus degildir.
Namus kavrami bir anlamda geleneksel kiiltiiriin temsilcisine doniigmiistiir. Kadinin, erkegin,
ailenin, ahlaki degerlerin ve bunlarin ¢ignenmesi durumundaki geleneksel ceza sisteminin
karsisinda, modern hayatin degerleri ve kanunlar1 vardir. Bu degerler ve kanunlar geleneksel
degerlerin diinyasiyla uyusmadiklar1 gibi adaletin yerini bulmasini saglamaya da yetmezler.
Gheysar, miadin1 dolduran, yipranan, dejenere olmaya baslamig geleneksel bir kiiltiir i¢inde,
bir degerin ¢ignenmesi durumunda modernizmin getirdigi yasal diizene giiven duymadigi i¢in
yazili olmayan geleneksel yaptirimlari uygulamaktan bagka ¢ikar yol bulamaz.

Ote yandan bu filmin gosterime girdigi tarihsel dénem, bazi modernlesme
uygulamalarinin toplumsal tepkilerle karsilastigi bir donemdir. Gheysar, modernlesme
karsisindaki toplumsal itirazlarin temsilcisi oldugu gibi gelenegin tarafinda konumlanmanin
baskisini da isyan ederek yasar ve isyan1 dylesine sahicidir ki o donem Iran izleyicisinin de
duygularina terciiman olur, toplumun yasadigr modern-gelenek c¢atigmasini her iki kavramin
islevsizlestigi bir diigiim etrafinda ortaya koyar. Namus meselesine yaklasiminda geleneksel
bakis acis1 kent merkezli modern diinyada gecerligini yitirmeye baslamis ancak yeni bakis
acilar1 heniiz toplum tarafindan benimsenmemistir. Namusun lekenmesi karsisinda eski
degerlerin hiikkmiince hareket etmek ne kadar zorsa yeni kanunlarin hilkkmiine boyun egmek de
o derece zordur. Gheysar’in polise gidip zanlilar hakkinda su¢ duyurusunda bulunmasi modern
diinyanin bekledigi eylemdir ancak o, bu eylemi gerceklestirmeyi se¢se, toplum onun geregini
yaptigini diisiinecek bir modernlik i¢inde degildir, tam tersine toplumun biiyiik bir kesimi onun
korkakca davrandigini, geleneksel degerleri hige saydigini diisiinecektir. Iste bu catisma filmin
toplumsal iz diisiimiiniin en yogun oldugu ¢atismadir.

Bati lilkelerinde gegerli olan ve kiiltiirii temellendiren bagimsizlik ve bireycilik anlayisi,
Dogu ve geleneksel kiiltiir iilkelerinde yerini, kendini baskalarina bagimli hissetme
duygusu ile degistirir. Bu goriise gore birey, kendini toplumdan ayr1 ve 6zerk diistinmek
yerine, sosyal iligkilere toplumsal rollere ve toplumsal gorevleri yerine getirirken
birbirine baglilikla anlam kazanir. (Velioglu, 2016, s. 73)

Sehname olaganiistii varliklar, olaganiistii kahramanlar barindirsa da 6ziinde Iran
tarihinin sanli hikayesi olma iddias1 tasir, bu agidan da karakterleri daha ¢ok insani ozellikler
gosteren kahramanlardir. Sehname uzmani Jale Amuzegar, Sehname’deki pehlivanlarin ve
karakterlerin kimi zaman pozitif bir portre ¢izdiklerini ve insani 6zellikler tasidiklarini; tipki
insanlar gibi yanlislar yapip aldatildiklarini, tuzaga diisiiriildiiklerini ya da gereksiz gurura
kapildiklarint belirtir. Sesiname’deki pehlivanlar, toplumda kendi hayat yolculuklarindaki
maceralardan sonra gelisen ve degisime ugrayan savasgt ve miicadeleci insanlari simgelerler
(Amuzegar’dan aktaran Abdiilalizade, 2015, s. 42). Bu filmde jenerikte kullanilan Seiname’ye
ozgii figiirlerle Iran sanatinin, geleneklerinin yeniden iiretildigini gérmek miimkiindiir, bu
nedenle de Gheysar, Irani/iran’a 6zgii bir film olarak nitelenmistir.

Abdi (2019), Gheysar'i eski yigitlik degerlerini savunan, itibart korumaya c¢alisan
bireysel intikam filmi olarak yorumlamis ve bu filmden ii¢ tiir tema ¢iktigin1 belirtmistir. Ilk
tiirdekiler, degerlerin yikiminin bir pargasi olan, bazen fahigelerle iliskilendirilen, hirsizlik
yapan, kumar oynayan, insan 6ldiiren ve sonunda bir polis memuru tarafindan veya bagka bir
suclunun bigagr ile Oldiiriilen bir antikahramanin isyanin1 anlatir, ikinci tlirdekilerde
antikahraman, suclu ve kotii niyetli degildir ancak onu reddeden ve uyumsuz bir toplumda
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yasar. O da silah alip topluma kars: ¢ikar. Ugiincii kategoride ise film kahramanmin bireysel
inttkam1 zorba egemen simifa yoneliktir veya halkin, zuliim ve baskinin siyasi ve sinifsal
tezahiirlerine kars1 toplu isyanina doniisiir (Abdi, 2019, ss. 111-113). Abdi (2019), Gheysar’in
ulusal Iran kahramani Riistem’le iliskisine ve bu iliskinin filmin basarisindaki roliine de deginir:

Bu unsurun basarisi Iran mitlerinden de kaynaklanmaktadir. Bunlardan biri, Ferdevsi
Sehnamesi’nde énemli olan Iran’in mitolojik kahramani Riistem’dir. Riistem, tarih
boyunca Iran halkinin arzularmni sembolize eden kahramandir. Bu nedenle, kétiiliige
kars1 ayaklanan Kayser’in kisiligi, Bat1 sinemasindaki 6rnekleri hatirlamaktan ziyade
Iran’1n ulusal ve dini inanglara dayanmaktadir. (s. 112)

Alin Yazisi filminde ise ayni senaryo esas alinmis olsa da Gheysar’deki gelenege ve
geleneksel sanatlara, tarihe dayali arka plan yoktur. Alin Yazis1 da kabadayilik kiiltiiriine dayali
bir yapidadir ancak bu filme iran’da oldugu gibi ana karakterin adi degil ondan daha giiclii
oldugu diisiiniilen din{ bir kavramin ad1 verilmistir. iran’daki ad se¢imi, ulusal bir kimligi isaret
ederken Tiirkiye’deki secim, inanca dayali bir kiiltiirii isaret eder. Agikca sdylemese de kader
vurgusuyla Haydar, kendini aslinda "kader mahkiimu" olarak goriir.

2.3. Filmlerin Jeneriklerinin Kiiltiirel Baglari ve Anlatim Dilleri

Iki filmin en 6nemli ortak noktalarindan biri kabadayilik odaginda kendini gdsteren
erkek egemen yapidir. Alin Yazisi filminin yonetmeni Orhan Aksoy, Gheysar’deki bu erkek
egemen yapiy1 almis, jenerigi de yine kabadayilik ve erkek egemen kiiltiir iizerine kurmustur.
Bunda donemin sosyo ekonomik kosullarimin belirleyici oldugu diisiiniilebilir. Nitekim
1950°den sonra artan ve hizlanan kdyden kente goc, kirsaldaki erkek egemen yapinin da kente
taginmast sonucunu dogurmustur. “1950’lerle baslayan iki gelisme sinema alanina damgasini
vurur ve Yesilgam’1 var eder. Bunlardan biri, kirdan kente gociin artmasi ve kentlerin

kirsallagmasi, ikincisi, kentlerle sinirli sinema salonlariin kirsal alanlara yayilmasidir” (Ayga,
2016, s. 170).

Gheysar filminin jenerigini daha 6nce de soz edildigi lizere, sonradan diinyaca iinlii bir
yonetmen olacak olan Abbas Kiyariistemi yapmustir. O zamanlar Kiyariistemi grafik tasarim ve
reklam filmleri yapmaktadir ve ilk 6nemli deneyimlerinden biri olan bu ¢alismasindan su
sekilde bahseder: “Gheysar’in jenerigi, yaptigim ikinci film jenerigiydi, ilk filmimde daha ¢ok
grafik tasarimla kamera goriintiilerinin i¢ ice gegmesinden olusmus bir jenerik yapmistim ve
orada kameray1 kullanmayi ilk defa deneyimlemistim” (Golmekani, 2010, s. 94).

Abbas Kiyariistemi bu filmin jeneriginde dévmeleri kullanma fikrinin nasil ortaya
ciktigina iliskin ise sunu soyler: “Mesut Kimyai benden bu filme bir jenerik yapmamu istedi,
filmi izledikten sonra ona fikrimi anlattim. Yapimciyla gorlisiip benim onu ikna etmemi
soyledi. Yapimci Sebaviz’le goriistim ve onu ikna ettim” (Golmekani, 2000, s. 94). Bu film
Kiyartiistemi’nin ikinci film jenerigi olmasina karsin farkl bir tarz denemekten kaginmamustir:
“Bir gilin dnceden ayarlayarak birkac kabaday1y1 taksiyle Ariyana film stiidyosuna gétiirdiik, o
zamana kadar beden {lizerine yapilmis bir dovme gdérmemistim. Orada onlarin ¢iplak
bedenlerinden dovmelerin ¢ekimlerini yaptik” (Golmekani, 2000, s. 94). Kiyariistemi’nin dogru
adreste bir arayisa girdigi ve bunun da kendi toplumunu iyi tanimasindan kaynaklandigi
sOylenebilir.

Abbas Kiyariistemi’nin bu jenerikte kullandig1 dil, aslinda Iran sinemasinda edebiyatin
etkisini gdstermesi agisindan iyi bir érnektir. Tam bu filmin yapildigi déSnemde 6ne ¢ikan Iran
Yeni Dalga sinemasinin kurucularinin pek ¢ogu, ya edebiyat¢idir ya da edebiyatla ¢ok siki
baglar1 olan sanat¢idir. Bu donem sinemacilar1 hikdye ve romandan ziyade siirden
etkilenmislerdir. Iran sinemasindaki siirsel anlatim bu dénemde baslamistir ve Kiyariistemi’nin
yaptig1 bu jenerik, siirsel dilin sinemaya taginmasina ilk 6rneklerden biridir.
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Jenerikte ilk goriintii ejderhayla savasan bir gengtir, bir de yash bir adam vardir ancak
o daha ¢ok olup bitenleri izler gibidir. Ejderhanin kotiiliigii temsil ettigi, onunla savasan gencin
Gheysar ve izleyenin ise day1 oldugu soylenebilir. Geleneksel Iran anlatilarinda kahramanlar
ejderhayla savasirlar ve bu savasta da onlara hep yash bir yol gdsteren olur. Bu agidan
bakildiginda jenerikteki bu ilk goriintii, filmin tek karelik 6zeti gibidir. Ancak bu filmde
geleneksel anlatilardaki yapinin disina ¢ikilir. Gheysar asiligi secerek evde Sehname okuyan
dayisinin dgiitlerini dinlemez, onun gosterdigi yoldan gitmez. Gelenege inancini yitrmistir,
ancak ondan bagimsiz hareket edememenin baskis1 altindadir.

2.4. Degisen Degerler ve Filmlerin Jeneriklerindeki Anlatim Dili

Gheysar o donemde siyasi iktidar tarafindan desteklenen, propagandasi yapilan bariscil
modernlige kars1 bir tavir ortaya koymustur. Filmin kahramani dayisina artik destan déneminin
sona erdigini soyler. Tipk1 bunun gibi yeni kitaplar ve filmler bize artik kisisel intikam ¢aginin
da sona erdigini gostermektedir. Gheysar de bu kisisel intikam ¢aginin bittiginin bilincindedir
ve dayisina soyledigi climle, kendi diisiincesini topluma da aktarir (Hiiseyni, 2021, s. 347).

Ikinci planda yalnizca geng savasci goriiliir ve onun yaninda da Gheysar’i canlandiran
Behruz Vossoughi’nin ad1 yazilir. Bdylece, Gheysar karakterinin kahraman niteligiyle, ejderha
imgesinde viicut bulmus toplumdaki zorbalik, yozlasmislik, adaletsizlik ve ahlaki ¢okmeye
kars1 bir miicadele verecegi isaret edilmis olur.

Kiarostami'nin Qeysar filminin jenerigi, izleyicilere bilingli bir sekilde, Sehname'nin
efsanevi kahramanlarmin yani sira zorhane gelenegi ile cahili filmi arasindaki
geleneksel iligkileri hatirlatir. Bu durum, oyunculuk kariyerine baslamadan 6nce iinlii
bir zurkhaneh uygulayicis1 olan Behrouz Vossoughi figiirii aracilifiyla daha da
gliclendirilir. Vossoughi'nin adi, Sehname'nin en saygideger kahramanlarindan biri olan
Riistem'in bir gdriintiisiiniin yaninda belirir ve bdylece bir alegorik cagrisimlar zincirini
harekete gegirir: metin = beden = film. Daha sinematik olarak, jenerik devam ettikge,
kaslar esner ve dalgalanir, tasvir edilen figiirleri kelimenin tam anlamiyla canlandirir ve
filmin devaminda ortaya ¢ikacak olan zedelenmis namus ve intikamin asirlik
hikayesinin yeniden canlandirilmasini 6nceden haber verir. Bu baglanti, film boyunca
bir kahvehanede ve Qeysar'in ailesinin evinde goriilen zorhane posterleri araciligiyla
daha da gii¢lendirilir. Boylece filmin jenerigi filme 6zdiistiniimsel bir boyut kazandirir.
(Langford, 2019, s. 23)

Geleneksel anlati kalibinda ejderhayla savasa giden cengaver, genellikle bu miicadeleye
asik oldugu kiza kavusmak i¢in girisir. Ejderha zorlugun, engelin semboliidiir ve kahramanin
hayatin zorluklarina ne kadar dayanikli oldugu sinanir. Bu smanmayi basariyla gecen
kahramanin 6diilii de askla baglandig1 kadindir. Jenerikteki ikinci planda bir geng kiz resmi
vardir, {igiincli planda da yine bir gen¢ kiz goriliir, bu sefer daha genis agidan ve resmin
kenarinda filmin kadin oyuncusu Puri Benayi’nin ad1 belirir.

Geleneksel anlatilardakinin tersine burada ana karakter sevdigi kadin i¢in degil
namusuna siirlilen lekeyi temizlemek ugruna zorlu bir savas verir. Oyle ki giristigi bu savasta
sevdigi kadin1 geride birakmas1 gerekir.

Her iki filmde kadin lizerinden tanimlanan ama erkegin korumasi altina verilmis namus
kavrami, daima kadinin yoklugunda erkek tarafindan tanimlanir ve onun ugruna bir miicadele
verilir. “Ailede erkegin namusunun kadina bagli olmasina karsin, onun ihanetleri ve gosterdigi
zay1flik “aile serefi’nin zedelenmesine neden olmamaktadir. Aile diizeni bir 6lgiide sarsilabilir,
iligkiler olumsuz bir yonde kisa bir siire i¢in etkilenir” (Abisel, 2005, s. 95).
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Gheysar’de de Alin Yazis: filminde de abilerin kadinin namusuna sahip ¢ikma, ondan
kendilerini sorumlu gorme tavirlar1 olduk¢a benzerdir. Her iki filmin jenerigindeki erkek
egemen doku da dikkat cekici oranda benzerlikler tasir. Hem Vosoughi hem Ciineyt Arkin
basrol oyuncular1 olarak yildiz sistemi esasina gore isleyen Yesilgam ve Filmfarsi’nin
karakterine uygun sekilde sivrilirler. “Tiirk yildiz sistemi icerisinde diger erkek oyuncularin da
imajlar1 oldugu gibi Ciineyt Arkin'n da ‘sert erkek’ imaj1 ile kendine bir yer edindigini
gormekteyiz” (Posteki, 2019, s. 23).

Iki filmde de sehirde yasayan ancak sehirli olmayan yasalarin hiikmii altinda kendi
hayatlarin1 yok eden erkek karakterler, toplumun belirledigi yazili olmayan hiikiimlere gore
hareket ederler. Bu hiikiimler erkegin nasil olmas1 gerektigini tanimlayan hiikiimlerdir ve son
derece katidirlar. Bu nedenle abiler, erkekliklerini ispata mecbur hissederler kendilerini, i¢inde
yasadiklar1 toplumun kurallarina baglidirlar.

Gheysar’in jeneriginde bir sonraki karede gen¢ savasei, alt ettigi diismaninin basini
kesmis, elinde tutmaktadir. Bundan sonraki karede de ayni resim daha yakindan goriiliir ve
filmin adi belirir: Gheysar. Bu karede diismanin kafasindan akan kanin gorselligi 6nemli bir
ayrint1 olarak belirmektedir. Film adinin da bu dévmede verilmesi, izleyicide bu filmde
Gheysar'in epey kan dokecegi beklentisini olusturmaktadir.

Bunun ardindan bir kol gériiliir, listiinde bir pazubent ddvmesi vardir. Bu pazubent, bir
zafer nisanesi olarak bir onceki karede bas kesmis olan kahramanin koluna baglanmistir.
Pazubendin yaninda filmde day1 roliindeki Cemsid Mesayihi’nin adi belirir.

Gheysar mezbahada isledigi cinayetten sonra eski bir kabadayi olan dayisina “Sen
goriiniiste bu cinayetlere karsisin ama icten i¢e bunu onayliyorsun” der. Day1 aslinda Gheysar’i
pazubende layik goriir, onun durusu ve ahlak anlayisiyla bunu hak etmis olduguna dair stiphesi
yoktur. Ancak dayi, bir yaniyla da degisimin, modern diinyanin farkindadir ve buna ayak
uydurmak geregini, onaylamasa da, dile getirir. Gheysar, yetistigi ve inandig1 degerlerden
sokiiliip yeni diinyanin degerlerine ayak uydurmaya mahk(m birakilir ve buna isyan eder.
“Insanin dogal karakterini degistiren ve onu, tutkular1 ve tatmin edilmemis arzulariyla yasayan
yabancilagmig bir varlik haline getiren bizzat toplumdur” (Shayegan, 1993, s. 43). Onun
isyaninda gelenekle modern arasinda sikisip kalmis, ahlakli olmaya calisan bir insanin ¢i1glig
saklidir.

Dolayisiyla Qeysar, toplumun ahlaki pusulasini yitirdigi bir diinyada bir 'antikahraman'
degil, bozulmus bir kahraman haline gelir. Ne eski sovalyelik degerleri, ne din, ne de
yasalar karakterler icin herhangi bir kurtulus saglar. Siddet sadece siddeti dogurur; din
kurtulus yerine sadece matem {iretir ve polisin bocalayan eylemleri adalet getirmez.
(Langford, 2019, s. 24)

Gheysar, ya icinde yasadigi toplumun degerleri ugruna savasacak, cinayet isleyerek
erkekligini ispat edecek ya da modernizmin getirdigi yeni diizene teslim olacak ve diizeni
bozanin yalniz yasalar tarafindan cezalandirilabilecegini kabul ederek kenara g¢ekilecektir.
Kenara ¢ekilemez ¢iinkii o durumda hem degerlerini hem erkekligini yitirme tehdidi altinda
hisseder kendini.

Dovmelerle olusturulan ve Gheysar’i simgeleyen karakterden sonraki karede ise Batili
tarzda sapkasi olan biri goriiliir. Kamera agilarina bakildiginda bu iki karakterin birbirine doniik
oldugu ve sapka takmig goriinen kisinin Gheysar’e 6fkeli baktig1 dikkat ¢eker. Modern hayat
diizeninde Gheysar’in eylemlerinin onaylanmadigina dair bir okuma yapilabilir buradan.
Bundan sonra tek kare yakin planda kolda bir dovme dikkat ¢eker, giiresmek tizere birbirlerinin
elini tutmaya davranan ve belki Seianame’deki Riistem ve oglu Siihrab oldugu diisiiniilebilecek
bir geng ve bir yash kisi vardir resimde. Filmdeki day1 ve Gheysar’in bir temsili olarak da
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degerlendirilebilir bu geng ve ihtiyar adam. “Mesut Kimyai iyi ve kotii adam arasindaki zithigi
besleyerek bu ikisini iyice birbirinden ayirmustir. Iyiyi geleneksel kiiltiir olarak, kotiiyii de bu
kiiltiire ihanet olarak gostermistir” (Isa-Vitager, 2000, s. 23).

Birkag kare sonra yine geng bir adam vardir ve onun yaninda dévmeyle yazilmis bir
isim okunur: Siyaves. Siyaves, Seiname’de bir kahramanin adidir. Dahhak adli bir padisahla
savagsmaya gider. Dahhak’in omzunda iki yilan vardir ve bu yilanlar her giin iki gen¢ kizin
beynini yiyerek beslenmektedir. Siyaves, lilkedeki kizlarin korkulu riiyasi olan Dahhak’tan
kurtulmak ic¢in yola diiser ve Dahhak’1t oldiiriir. Yilanlar sehvet sembolii olarak
degerlendirilebilir, Siyaves siyasi iktidarin cinsel iktidarina karsi miicadele ederek kahraman
olur. Burada da Gheysar asir1 sehvetin sebep oldugu tecaviiziin 6ciinii almaya gider. Siyaves iki
yilan1 ve bir de Dahhak’1 6ldiiriir, {i¢ 6liim s6z konusudur. Gheysar de tecaviizii gerceklestirenle
birlikte iki de kardesini 6ldiiriir, o da ti¢ kisiyi 6ldiirmiis olur.

Sonraki karede bir elinde hanger bir elinde ¢icek olan melek kanatli bir insan vardir.
Siyaves’in hikayesinde Dahhak’1 dldiirerek 6diilii olan kizi alir Siyaves ama Gheysar’de &diil;
erkekligini ispat etmesi, herkesin onun, namusun geregini yaptigini diisiinmesidir. Yitirilen
erkeklik onurunun yeniden kazanilmasi i¢in namusunu kirleten, itibarin1 lekeleyen kisiden
intikam alinmasi, bu lekenin onun kaniyla temizlenmesi vurgusu da oOne g¢ikmaktadir.
“Toplumsal cinsiyet rolleri {izerinden sinemada karsilagilan kadin ve erkek karakterlerin
genellikle toplumdaki hakim yargiya paralel olarak iretildigi sdylenebilir. Dolayisiyla sinema,
toplumda kadin olmaya ve erkek olmaya yonelik bakis agisinin devaminin saglanmasinin en
etkili yollarindan biridir” (Kiraz, 2020, s. 98).

Gheysar’deki jenerikte bundan sonra arka arkaya iki karede aslan basli iri bir yirtici kus
goriiliir. Ilkinde kendini birakmis vaziyette bir kadm vardir, kus onu pengesine almus,
havalanmis gotiirmektedir. Filmde tecaviize ugrayan kadmin teslim olmak zorunda kalisini
simgeler bu resim. Ikincisinde ise yine ayn1 kus, kadin1 pencesine almis ve havalanmistir ama
bu sefer kadinin elinde bir kilig vardir ve bedenin hareketleriyle beraber bu dévmeler de hareket
ederek sanki kadm, yirtict kusla miicadele ediyormus izlenimi dogurmaktadir. Iran
kiiltiiriindeki iki kadin tipini gosterir bu resimler: eylemsizligi secenler ve miicadele edenler.
Buradaki figiirlerin Sehname’den esinlense de oradaki anlatilara bagl kaldigi sdylenemez.

Filmde eril tahakkiim altina alinmis, erkege bagimli, edilgen, nesne olarak
konumlandirilmis kadinlar yer almaktadir. A/in Yazisi’ndaki kadinlarda da ayn1 edilgenlik s6z
konusudur.

Popiiler filmler araciligiyla Tiirk sinemasi kadina iligkin kendi ideolojisini sdyle ortaya
koymustur: Kadin karakterlerin bagina gelenler ister toreler, ister kotiiler, ister kader
yiiziinden olsun- ¢ok korkungtur; bu yiizden kadinlara acimamak elde degildir, ama iste
kadini kadin yapan tam da budur, biitiin bu korkungluklara gerektiginde boyun egmeyi
bilmesidir. (Abisel, 2005, s. 137)

Annenin okuma yazmasi yoktur, is hayatina girmemis, evden disar1 ¢ikarilmamistir.
Kiziyla samimi olamadigi gibi olaylarin akisinda da etkisi yoktur. Kiz kardes okula gitmektedir,
ders caligmak i¢in bir arkadasinin evine gittiginde tecaviize ugramis, ataerkil normlarin
baskisiyla intihar etmis, bdylece namusunu temizlemistir ¢iinkii o yapmasa bunu tére geregi
abileri yapacaktir. Nisanli kadin da kendisini Haydar'a ait bir nesne gibi konumlandirmaktadir.
En biiyiik hayali, dilegi Haydar'la evlenmek, ona ait olmaktir. Gazinodaki kadinlar ise arzu
nesnesidirler. Filmde kadinlarin kendini savunmasi degil, erkegin kadini savunmasi
merkezdedir.

Qaisar, geng kizlart iffetlerini korumakta caresiz gosteren ve erkek akrabalari aile
onurunu yeniden tesis etmek i¢in suglular1 katletmek zorunda birakan bir¢ok intikam
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hikayesine Ornek teskil etmistir. Tiirkiye'de Alin Yazisi (Orhan Aksoy, 1972) adiyla
yeniden ¢ekilen filmin konusunun ardindaki zihniyet, ‘Cirkin Kral’ Yilmaz Giiney’in
basrolde oldugu kabadayi filmlerini {iireten ticari Yesilgam sinemasinin tematik
egilimlerine kusursuz bir sekilde uyuyordu. (Dénmez-Colin, 2020, s. 45)

Gheysar filmi jenerigindeki dévmelerin tamami erkek bedeni iizerindedir. insan bedeni
sanat ve iletisimde 6zel bir yere sahiptir. Sinema ve tiyatroda insan bedeni bir anlatim aracina
doniigiir, somut varligindan ¢ikarak sembolik bir anlama ulasir. Beden estetigi ve kendisine
verilen formlarla birlikte sinemada anlatinin temel 6gesine doniisiir. Sinemada bazen beden
ciplaktir ve ¢iplakligi konusur. Bu jenerikte de bir ¢iplak beden s6z konusudur; ancak buradaki
bedenlerin sinemada genel olarak beden kullanimindan farkli bir formu vardir. Buradaki beden
hikdye anlatmaz, anlatinin zeminine doniisiir. Bu bedende el, ayak, kafa, estetik yoktur; bu
bedende sadece etle deri arasinda ¢izgilenmis hikayeler vardir. Bu bedenlerde estetik
sergilenmemektedir; dilsiz ve kimliksiz bedenler, Iran uygarligmin sdzlii kiiltiiriiniin resimle
gorlinlir kilinmis varliklarin1 tagimaktadir. “Kahramanlik imgelerini sergileyen bedenlerin
yalnizca parcalar halinde gosterildigini de belirtmek gerekir: bir kol, bir bacak, bir gogiis. Bu
bakimdan hem bedenlesmis hem de bedensizlesmislerdir; bu, alegoride yaygin olan ¢eliskili bir
durus, ikirciklilikle gelisen bir tarzdir” (Langford, 2019, s. 23).

Gheysar ve Alin Yazisi, bir kadinin namusu odaginda olsa da biitiin olaylar erkeklerin
miicadelesi lizerinden ilerlemektedir. Kadinin cinsel kimligi ve dolayisiyla bedeni iizerinden
tiretilen bir deger olarak namus merkezinde gelisen kadin bedeninden s6z edilmez. Gizlenmek,
ortiilmek, evlenene kadar cinselligini bastirmak, goriinmez kilmakla ytikiimliidiir kadin. Buna
karsin erkek bedeni one ¢ikarilmis, ilkel bir deger olan fiziksel gii¢ ve torelere baglilik
tizerinden erkeklik yiiceltilmistir. “Sinema temsiller araciligiyla toplumsal cinsiyetin insa
edildigi bir kiiltiirel formdur” (iri, 2016, s. 15). Kadin ve erkek kimlikleri namus kavrami
tizerinden geleneksel bakis agisiyla tanimlanmistir. S6z konusu namus algisi ve "tore cinayeti"
ya da "namus cinayeti" ad1 altinda uygulanan ataerkil erkek siddetinden duyulan korku, kadinin
kendini 6ldiirmesine neden olmustur.

‘Kirlenmis olmak’la anlatilan bakireligin sona ermis oldugudur. Bekaretin kutsanmasi
amacuyla, siirekli olarak kurban verme Oykiileri kuran bu filmlerde, el degmemisligin
yliceltilmesinde 6liim bir ara¢ olarak kullanilmaktadir. Bakirelik anlatisina eslik eden
iffetini koruma sorumlulugu ise kadini, platonik agka siiriiklemekte, kadin karakterin
toplumsal acidan var olusunun annelige baglanmasi gibi, cinsel var olusu da bakirelige
baglanmaktadir. Bunlardan ilkiyle fedakarlik, ikincisiyle namus Oykiilerinin temel
eksenleri olusturulmaktadir. Erkegin ve kendi namusunun temizlenmesi gerektigini
diisiinen kadin karakterlerin, erkegi katil olma yiikiinden kurtararak kendini 6ldiirmesi
ya da en azindan buna tesebbiis etmesi, ataerkil kurallar1 sorgulamaksizin uyguladiginin
kanit1 olmaktadir. (Abisel, 2005, s. 307)

Kiyariistemi’nin bu filmde beden kullanimindaki farkliligin1 anlamak i¢in Firdevsi’nin
Sehname’de sozlii kiiltiirden toplayip anlattig1 hikayelerin dilini, Muhammed Ibn-i Mahmut
Tusi’nin Acayibii’l Mahlukat ve Garayib il Mevcudat adli kitabinda sectigi hikaye anlatim
diliyle karsilagtirmak miimkiindiir. Firdevsi sozli kiltirdeki hikdye dilini, siir diline
doniistiirerek onu daha entelektiiel bir zemine tasimistir. Ancak Tusi, sz konusu hikayeleri
herkesin anlayacagi gilindelik bir dille anlatmay1 se¢mistir. Sehname diinyaca {linlii bir esere
dontisiirken Tusi’nin eseri ayni {inii yakalayamamistir. Gheysar ve Alin Yazisi filmlerini bu
eksende inceleyecek olursak soyle bir sonuca varmak miimkiin olur: Gheysar filmi ve jenerigi
Filmfarsi ¢ergevesini kirarak entelektiiel bir anlatim diline gegme hamlesi yapmustir. Bu film
hem jenerikteki sanatsal yaklasimi hem de sinema dili agisindan kendine 6zgili yapisiyla
Filmfarsi’deki kliselerden uzaklasarak Iran sinema tarihinde énemli bir yer edinmistir. Alin
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Yazis: filmi ise Yesilcam cercevesinde bir anlatim dili se¢mis, benzerlerinin arasindan
styrilmasini  saglayacak bir nitelige ulasamamistir. Sinema dili agisindan Filmfarsi’deki
kliselerden uzaklagan Gheysar’in toplumsal cinsiyet algist bakimindan ayni hamleyi
yapamadigini savunan gorisler de vardir: "Yeni dalganin en iyi orneklerinden biri olmasina
ragmen, Gheysar'in toplumsal cinsiyet algisi, kadin bedenini nesnelestirmesi ve cinsiyetgi
olmas1 bakimindan Filmfarsi’deki hakim anlayisla uyumludur" (D6nmez-Colin, 2020, s. 95).

Gheysar’de ciplak erkek bedeni iizerinden baslayan jenerigin tersine Alin Yazisi’nin
jeneriginde erkek bedeni degil, i¢inde insan olmayan bir kabaday1 erkek kiyafeti goriiliir.
Filmde basrol oyuncusunun iizerinde de goriilen bu kiyafette uzun siyah palto ile bol paga siyah
pantolonu, yumurta 6kc¢eli (topuklu) arkasi basilmis siyah ayakkabilar tamamlar. Kogu (1967),
Istanbul'da 1890 ile 1900 arasinda dzellikle yangin tulumbacisi delikanlilar arasinda moda olan
ve kamerc¢in olarak adlandirilan bu ayakkabinin mutlaka arkasi basilarak ve yalin ayak
giyildigini ve bickinlik icab1 topuk niimayisi yapildigini yani topuklarin gosterildigini belirtir
(ss. 143, 230). Jenerikte ayrica kan damlayan bir hanger, birbirine yakin renklerde birkag giil,
yan yana kalpler, servi agaglari, bir ev ve tespih goriiliir. Buradaki bir diger imge de, modern
goriinimde melon sapkali, boyun bagli, biyikli bir erkek basidir. Yiiz hatlar1 olmayan ve Erol
Tas'in isminin yaninda gosterilen bu basin filmdeki biiyiik abi karakterini (Erol Tas)
simgeledigi de sdylenebilir, zira Osmanli zamaninda fes takan kabadayilarin daha sonra fotr
sapka benzeri sapkalar taktiklart bilinmektedir.

Erkek odakli olmasina karsin A/in Yazis: filminin jeneriginde erkek bedeni ¢iplak olarak
yer almamaktadir, buna karsin filmdeki hamam sahnesinde pestamalli, ¢iplak erkek bedenleri
goriiliir. Dévmeler, o donem Tiirkiye’sinde Iran’daki gibi kabadayilikla eslesen bir 6ge olmasa
da Osmanli déneminden beri Anadolu cografyasinda bilinir ve kullanilir. Resat Ekrem Kogu,
Tiirk Giyim Kusam ve Siislenme Sozliigii’nde dovmeye iliskin detayli bilgiler verir. Neredeyse
biitiin gemicilerin ve Yenicgerilerin dovmeli oldugunu belirten ve yenigerilerin yaygin olarak
kullandig1 dovme figiirlerini (Hz. Ali'nin Ziilfikar'1, ok ve yay, tiifek, top, giille, mizrak ucu,
tug, ¢adir, bayrak, balta, cami, minare, minare alemi, cami merdiveni, adi merdiven, arslan, fil,
deve, kurt, kopek, kartal-sahin, balik¢1l kusu, kadirga, gemi capasi, el-penge, giines kursu, hilal,
hurma agaci, servi agaci, makas, ibrik, siipiirge, araba tekerlegi) siralayan Kogu, dévmenin
kiilhanbeylikle iliskisini su sekilde ifade eder: “Dovmenin yapildigi yerlerden biri de
mahbushaneler, zindanlar olagelmisdir. Bu yonden de dovme zevki, siisii sddece avami
olmakdan ¢ikmis, apaslik, uygunsuzluk kari, alameti olmusdur” (Kogu, 1967, s. 95).

Orhan Aksoy’un jenerikte gorsel boyutta Sehname ile eslesecek bir kiiltiirel tiriin
kullanmadig1 gortilmektedir. Ancak Resat Ekrem Kocu gibi pek ¢ok kaynaktan yola ¢ikarak
kabaday1, yenigeri kiiltlirtindeki ¢ok sayida degisik dovme jenerikte kullanilabilir, bunlardan
bir kompozisyon yaratma yoluna gidilebilirdi. Aksoy’un dévmelerin kiiltiirdeki avamlhigi,
serseriligi cagristiran igeriginden imtina ettigi, dolayisiyla basroldeki Haydar karakterinin
biisbiitiin isyankar, serseri, kural tanimaz algilanmasina yol acacak bir igerik sunmamak i¢in de
dovmeleri kullanma yoluna gitmedigi diisiiniilebilir. Nitekim yukarida da isaret edildigi gibi
Haydar, hara¢ kesen, kanunsuz islere bulasan bir kabaday1 degil, kaderi oldugu i¢in basina gelen
talihsizlige “namusluca” karsi koymak gereginden oOtiirii cinayet islemek zorunda kalmis
0ziinde ahlakli ve onurlu bir gengtir.

Gheysar filminin i¢inde de Seiname kitab1 gorsel olarak kullanilmaktadir; Gheysar’in
dayis1 Sehname okurken Alin Yazis: filmindeki dayi, ortak kiiltiirel deger olarak bir edebi kitaba
gonderme yapilamamis oldugu i¢in Kur’an-1 Kerim okumaktadir.

Alim Yazisi jenerigindeki kabadayir kiyafeti filmin igeriginde bir kabaday1 ile
karsilagilacagini isaret eder, ayakkabi ve tespih de bunun tamamlayicisi niteligindedir. Erkegi
isaret etmek tizere segilen bu esyalar arasinda tespih hem siifsal hem dini bir sembolik deger
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tasir. Ayni zamanda kabadayiligin tamamlayici nesnesi olan tespih, erkegi daha da 6ne ¢gikaran
bir islev lstlenmis, kabaday1 raconuna dair de bir ¢agrisim alan1 kurmustur. Ev ise aileyi
simgelemekte, olaylarin merkezinde ailevi bir meselenin oldugunu isaret etmektedir.

Alin Yazisi jenerigindeki kan damlayan hanger goriintlisli, oldukca irkilticidir ve
filmdeki kanli cinayetleri isaret etmektedir, hanger ve bicagin geleneksel bir kabaday silahi
oldugu da unutulmamalidir. Ote yandan filmin dokusundaki erkek egemen yapiya bakildiginda
hangerin yalnizca 6liimii simgelemedigi de soylenebilir:

Erkek cinsel bolgesini sembolize eden genelde kilig, bigak, silah ya da yumruktur.
Gorsel sembolizm erkek cinselligini sadece penise indirgemekle kalmaz, ayn1 zamanda
erkekleri cinselliklerinden de ayirir. Boylece erkek cinselligi dykiilerinin temeli kurulur.
Tecaviiz, elde etmeye c¢alisma, bastan c¢ikarma, cinayet ayni zamanda bir penis
duygusudur. (iri, 2016, s. 19)

Geleneksel toplum kiiltiirlindeki erkek egemen yapilanma, Alin Yazisi’nda modern
kurumlarla, yasalarla, yeni sehir diizeni ve bunun yarattig1 suclarla kars1 karsiya gelir.
Modernlesmenin erkeklige dair bir tehdit barindirdigi algisi, Tanzimat’tan beri Tiirk
edebiyatinda ve sanatinda kendini gostermistir. Bu filmde de degisen degerlerin, yeni
yapilanmalarin kisacasi modern hayat diizeninin, erkekligi tehdit ettigi diisiincesi hakimdir.
Erkekligin kaba kuvvet, hanger, tesbihle temsili geleneksel erkek taniminin 6ne ¢ikartilmak
istendigini gosterir.

Alin Yazust jenerigindeki kalpler ve giil, kan damlayan hangerle tezat i¢indedir; bu tezat
imgeler, agkin oliimle, 6ldiirmeyle yan yana gelecegini, yan yana kalplerin ayrilacagini
simgeler. O donemin kartpostallarinda, kitap kapaklarinda, defterlerde sik¢a rastlanan kalp ve
giil gibi agk dendiginde bir ¢ocugun bile aklina hemen geliverecek basit ve siradan imgelerin
secilmis olmasi, filmin hitap etmeyi tercih ettigi sosyo-ekonomik sinifi isaret ederek onlarin
begenisine seslenmek istedigini de gosterir.

Alin Yazis’nin jeneriginde biri kabaday1 imgesi digeri melon sapkali bir erkek imgesi
olmak tizere iki farkli erkegin se¢ilmis olmasi, filmin igeriginde bir modernlik geleneksellik
catigmast oldugunu simgelemektedir ve bu ¢atigmay erkek kiyafeti {izerinden yani erkegin dis
gOriiniisii tizerinden yapmay1 segmistir. Kabaday1 erkek kiyafetinin iginde bir insan olmadan
resmedilmis olmasi ise kabadayiliga dair bir sorgulamaya kap1 aralamak istiyor olabilir: Bu
kiyafeti giyen kisi kabadayiligin hakkini vermis olur mu ya da diger bir deyisle kabadayilik
artik iceriginde bir sey kalmamis bos bir kaliba m1 doniismiistiir?

2.5. Bireysel intikam, Toplumsal Isyan ve Yazg

Gheysar’in jenerigi beden iizerine kurgulanarak anlati dilinin derinlesmesi saglanmustir.
Ayni durum filmin igerigi i¢in de gegerlidir, Gheysar bireysel bir intikam pesindeyken toplumla
yasadig1 i¢sel catismalart hem beden diliyle ifade edisiyle hem de dayis1 karsisindaki uzun
tiradiyla ortaya koyar; degerlerin, ahlakin ve mertligin yok olusu gibi yozlagsmalara parmak
basarak toplumsal bir sorgulamaya ve isyana varir. Buna karsilik Alin Yazisi jenerikteki
yiizeyselligini siirdiirerek filmin igeriginde de bireysel bir intikam almakla yetinir. Her ne kadar
Haydar da ¢atismalar yasasa da onun bu ¢atismalar1, Gheysar kadar yikic1 yasamadigi, erkekce
bir giicle her seye mukavemet ettigi goriiliir. Dayis1 karsisinda uzun bir tiradi da yoktur.
Dolayisiyla Gheysar’in duygusal yikimi isyan yaratirken, Haydar’da bu durum babayigitce bir
kabullenisi, kadere boyun egisi getirir; bu da Alin Yazisi’nin degisen degerler, mertligin ortadan
kalkmas1 gibi ana akslarda toplumsal bir sorgulama ve isyan boyutuna ulasamamasina
sebebiyet verir. Gheysar filminde ana karakter ilk cinayeti isleyip geldikten sonra dayisiyla
konusmasi ¢cok boyutlu bir isyandir. Dayinin cinayeti kinayan tutumu karsisinda Gheysar hem
sesi hem beden diliyle bir isyana baslar, diinyanin diizeninin adil olmadigindan, mertlik
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gormediginden dem vurararak 6ldiirmeyenin oldiiriilecegini, gii¢lii olmanin, gli¢ géstermenin
gerekliligini ve bu gereklilikten duydugu 1stirabr dile getirir. Artik mertlik yapanin mertlik
gormeyecegini de kendi ailesinden oOrneklerle anlatir, intihar eden kiz kardesinin higbir
kotiiligl olmadigr halde nasil da adaletsizce bu diinyadan gogiip gittigine deginir. Kétiiliiklerin
intikamini almanin kendisi i¢in artik yagsam sebebi oldugunu, bu ugurda kendi hayatindan da
vazgectigini haykirir. Gheysar’in bu uzun tirad1 aslinda bir devrin kapandigini1 gosterir, mertlik
bitmistir. Kime iyilik ettiyse kotiilik gordiigiini soyleyen Gheysar, kendilerinden sonraki
kusagin da onlarin dogru, ahlakli, mert davraniglarin1 hatirlamayacagini, kendilerine vefa
gdstermeyeceklerini soyler. Bu sahneyi ve buradaki tiradi, Iran sinemasinda o dénemin
manifestosu olarak degerlendirenler vardir. Diiriist insanlarin hayatlarin1 adadiklar1 geleneksel
degerler yitip gitmeye baslamistir. Kahramanca davranan insanlar yine de ¢irpinarak ellerinden
kayip giden bu degerleri kurtarmaya c¢abalarlar ancak dylesine hizli ve yikici bir degisim sz
konusudur ki onlarin kurtarma eylemleri etkisiz kalir. Sonugta geleneksel degerler igin
miicadele edenler, modernlesen diinyada kendilerine bir yer agmay1 basaramayarak hayatlarini
feda etmis olurlar.

Simniflar tistii birlestirici bir kiiltiirel 6ge olarak Sesiname’ye benzer bir edebi yapitin
Tiirkiye kiiltiirlinde olmayis1 iki film arasinda derin bir fay hatt1 yaratmistir. Senaryo ayni
olmasina karsin hem jenerigin hem filmin yaslandigi, giic aldig1 bir edebi eserin yoklugu, Alin
Yazisi filmini de jenerigini de giiclii bir sanatsal iiriin olmaktan uzaklastirmistir. Ote yandan alt1
cizilmesi gereken bagka bir farklilik da Iran toplumsal yasantisinda agirligimi, giiciinii koruyan
smiflar Gistii edebi eserlere karsilik Tiirk kiiltiirinde buna denk bir edebi eserin olmayisidir. Bu
modernlesmenin yarattig1 bir degisim olarak okunabilir. Sehirlesmenin artmasi kirsal ile kent
kiiltiirinti birbirinden uzaklastirarak farkli edebi begenilerin dogmasina yol agmis bu da edebi
eserleri, siniflar Gistii birlestirici gii¢ olmaktan ¢ikarmaya baslamistir. Kirsalin edebi birikimi ile
kentin birikimi farklilagsmis bu da kiiltiirel ortakliklart modernlesmeyle beraber yitirme
sonucunu dogurmustur. Bu birlestirici ulusal kiiltiire 6zgii eserlerin yerine de dini degerler
ikame edilmeye baslanmistir.

Modernlesmenin dogurdugu bir sonug¢ olarak artan sehirlesme, beraberinde goc
olgusunu da getirmistir. Sehre go¢ eden insanlar tutunacak ortak bir kiiltiirel deger ararken dini
degerler bir can simidi vazifesi gormiistiir denebilir. Nitekim A/in Yazisi’nda alt orta siniftan ve
geleneksel bir aile olan Haydar’in ailesi de sehre uyum saglamaya calisirken onun zorluklar
altinda ezilmektedir. Gheysar’de Seiname okuyan dayinin yerine burada Kur’an okuyan bir
day1 vardir. Modern hayatin zorluklari, sinifsal ¢catismalart dogurmus, bu catismalar her sinifi
baska degerlerin pesinden kosmaya itmistir.

Ellili yillarda kabaday1 olarak anilan kotlii adamlarin kargisinda konumlanan mahalle
delikanlist tiplemeleri altmislarda da aymi hiziyla devam etmektedir. Kabadayilarin
mahalle hayatindan cekilmesi ile geleneksel dayanigmaci mahalle kiiltlirlinlin yigit
delikanlhilarinin Oykiileri revagtadir... Bu filmlerdeki tipler, mahalle delikanlis1 olarak
isaretlenerek kabaday1 tipinden ayrilmigtir. Bir tiir toplumsal dayanigma alanina
dontlisen mahalle ortaminin tirettigi genc delikanli tipleri karmagik olaylara tesadiifen
bulasan, ugradigi haksizlik karsisinda adalet arayisina diisen, bagkaldiran ya da intikam
alan, kader kurbani tipler olarak betimlenmistir. Bu tiplerin su¢ diinyasinda gii¢
kazanmak ya da namin1 yagatmaya ¢alismak, kan dokmek, harag almak gibi bir gayeleri
ve etkinlikleri yoktur. Istemeden suglu olmuslardir. Adaletin saglanmasini ve bir an
once toplumdaki eski rollerine geri donmeyi arzu etmektedirler. Geleneksel ataerkil
kahraman soy zincirine bagli olsalar da racon sahibi degillerdir. (Cift¢i, 2019, s. 61)

Alin Yazisi’nda Haydar, eril tahakkiimiin yiikledigi normlar1 yerine getirir ama celiskiler
yasar; bir bakima suc¢lu olmadigini, mecbur kaldigini diisiiniir: "Pigsman degilim ana. Suclu da
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degilim, zorla katil ettiler beni." Yaptigim1 kotiilik olarak degil, kotiiliige siddetle karsilik
vermek olarak gormektedir. Diger tarafta mezarlikta "Sana giinahkar ellerimi agiyorum
Rabbim, ... beni de affeyle. Anama dayima istemeyerek kahir verdigim i¢in kanayan yiiregimi
bilmektesin, ben kuluna mahser azab1 ¢ektirme" der. Alin yazis1 vurgusu kahramanin olumsuz
davraniglarin1 hakli ve makul kilmak i¢in kullanilmaktadir filmde. "Kader boyleymis demek,
insan gibi yasamak bana nasip degilmis" diyen Haydar ataerkil normlara uydugu i¢in yasadigi
magduriyetten bahsetmektedir. Filmdeki alin yazilarinin, ataerkil yapi tarafindan dayatilan
rolleri simgeledigini sdylemek miimkiindiir. Olen kiz kardesin alin yazis1 filmde agikga ataerkil
yap1 i¢inde kurulmustur. Dayis1 mektubu okuduktan sonra "Oliimden baska kurtulus yokmus
Zeynep’e. Eger bunu duysalardi ne Osman ne de Haydar yasatmazlardi Zeynep’i" diyerek
tecaviize ugrayan kadinin ya oldiiriilecegini ya da kendisini Oldiirecegini, baska secenegi
bulunmadigini soyler. Abisel’in (2005) belirttigi gibi "Filmlerimizde namus ugruna ya da
toreler geregi kizin1 6ldiirmeye kalkan ve o6ldiiren babalar vardir. Bunlar ¢ogu kez onaylanir,
islenen cinayet seyirciyi rahatlatir. Kizlar bile 6liimii namussuzluga yegler" (s. 86). Kadin i¢in
benzer bir kader, Gheysar’de de s6z konusudur.

Sonuc¢

Cografi, tarihi, dini, dilsel pek ¢ok ortakligindan &tiirii Tiirkiye ve Iran kiiltiirii birbirine
benzemektedir. Her ne kadar benzerlikleri olsa da bu iki kiiltiirin farkliliklar1 da s6z konusudur.
Bu ¢ercevede modernlesme siirecini benzer zamanlarda yasayan Tiirkiye ve iran’da yasanan
degisim, birbirinden farkli olmustur.

Bu ¢alismada 6rneklem olarak alinip analiz edilen iki eserde modernlesmenin kiiltiirii
bigimlendirmedeki farkliliklar1 goriiliir. Popiiler sinemadan segilen Gheysar ve Alin Yazisi
biiylik bir seyirci kitlesine hitap etmektedir. Bu da gostermektedir ki iki film de biiyiik bir
kitlenin yasay1s, diisliniis ve bakis acisini yansitmakta; ortaya konulduklar1 déneme iliskin daha
¢ok veri sunmaktadir.

Gheysar filmi, jenerikte kullanilan miizik ritimlerinden ve Seiname esinli figiirlerinden
baslamak iizere biitiiniiyle geleneksel Iran kiiltiiriine bagli siirsel bir eserdir. Bu film,
kendisinden onceki kiiltiirel birikimi kullanarak bir hikdye anlatmaya girismistir. Alin Yazis
filmi ise Gheysar’de kullanilan miizigi jenerikte ve filmin i¢inde ayni sekilde kullanir ancak
Gheysar’de bu miizigin yarattig1 kiiltiirel ¢agrisim, A/lin Yazist igin gegerli olmaz ¢iinkii bu
miizik Tirk kiiltiiriinde herhangi bir kiiltlirel koda tekabiil etmez, bu miizigin herhangi bir
miizikten farki yoktur. Oysa Gheysar’de bu miizik, geleneksel kiiltiire ait bir sporu ve
beraberinde diger kiiltiirel degerleri cagristirir.

Gheysar’in jenerigindeki Sehname figiirleri milli bir kahramanin miicadelesini ele alir.
Boylece bu semboller kullanilarak, anlatilacak olan giindelik bir hikaye, Iran kiiltiiriiniin
gecmisindeki kahramanlara baglanir. Tipk: filmin i¢cinde de Gheysar’in, bir tecaviiz karsisinda
bireysel bir intikama ydnelmesi ve sonra da yasalara baskaldiran toplumsal isyanin fitilini
ateslemesi gibi. Alin Yazisi’nda ise jenerikte kabaday1 kiyafetleri ve avadanliklar1 kullanilarak
kaba kuvveti ve raconuyla bir erkek imaji ¢izilir. Erkek avadanliklari arasinda 6ne ¢ikan tespih,
racon kesen erkek imajin1 dinsel bir vurguyla birlestirir. Her iki filmin izleginde modernlik ve
geleneksellik catigmasinin yani sira one ¢ikan ikinci izlek de erkeklik temsili, ataerkil degerler,
eril tahakkiimdiir. Bu da ele aliman donemin karakteristigini sinema perdesinde yeniden
tiretmigstir. Modernlesmeye calisan iki iilke de geleneksel degerleri koruma miicadelesi verir ve
bunu da erkeklige dair vurgularla yapar.

Sinema, modern bir iletisim araci olmasimna ragmen erkek egemen yapinin her iki
toplumda da yeniden iiretilmesini desteklemistir. Bu da her iki iilkenin modernlesme
adimlarinin geleneksel yapinin 6ne ¢ikarilmasiyla siirekli ¢gelmelendigini gosterir. Bir anlamda
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denilebilir ki sinema iki tilkede de modernlik-gelencksellik arasina gerili ipte gosterisini yapar.
Kimi zaman modern vurgular, kimi zaman geleneksel vurgular 6ne ¢ikar. Ne biitiiniiyle
modernizme ne de gelenege sirtin1 donen sinema, toplumdaki ¢atigsmalari ve ikilemleri besledigi
gibi bunlar1 yeniden sinema perdesinde tireterek toplumun modernlik- geleneksellik ¢ikmazina
yeni katmanlar eklemistir. Topluma zaman zaman yol gosterici rol modeller sunsa da
cogunlukla bigime indirgenen bir modernlesmeyi destekleyerek 6zde yenilesmenin siirekli
sarpa sarmasina neden olmus, modern gibi goriinen karakterler, izlekler, mesajlar etrafinda
geleneksel kodlar1 yeniden iiretmistir. Bu da gostermektedir ki her iki kiiltiir de Batililagirken
0z degerlerini yitirme tehlikesi karsisinda gelenege sarilmistir. Sinema da bu refleksin kendini
ortaya koydugu bir sanatsal alana doniismiistiir.

Yazarlarin Katki Orani Beyani: Tek Yazar (Farhad Eyvazi)
Etik Kurul Onay:: Caligmada etik kurul iznine gerek yoktur.
Finansal Destek ve Tesekkiir: Yazar, ¢alismada finansal destek almadigini bildirmistir.

Cikar Catismasi: Yazar, herhangi bir ¢ikar ¢atismasi bulunmadigini bildirmistir.
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