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ALTERNATIF IRAN FILMLERI, ORYANTALIZM VE iKi BACAKLI AT
¢
ALTERNATIVE IRANIAN FILMS, ORIENTIALISM AND TWO-LEGGED HORSE

Bilgehan Ece SAKRAK"

0Z: Ana akim Hollywood filmlerine kars: alternatif bir yaklasim sergileyen iran filmleri,
ozellikle 1990’'lh yillarda film festivalleri araciligiyla uluslararasi platformda kendini
gostermeye baslar. Bati'nmin karsisinda Dogu'nun olusu, hi¢ kuskusuz ki Dogu'nun
anlamlandirilmas1 konusunda temsiliyete iliskin “oryantalizm ve otekilik” gibi birtakim
kavramlari da beraberinde getirir. Bu ¢alismada, alternatif iran filmlerinin anlatisinin nasil
bir zemin iizerine kuruldugunun anlasilmasi igin éncelikle iran sinema tarihine deginilmis,
90’1 yillarda uluslararas: festivallerle Bati'nin dikkatini ¢ceken ve popiilerlesen alternatif
fran filmlerindeki genel anlati yapis1 Arkadasimin Evi Nerede? (1987), Cennetin Cocuklar
(1997), Sarhos Atlar Zamani (2000) gibi érneklerle degerlendirilmistir. Calismanin amaci
ise yaklasik olarak yirmi yillk siire¢ icinde, iran filmlerindeki alternatif anlatinin nasil
donistigiinin saptanmasidir. Bu noktada uluslararasi film festivallerinde Bati'nin takdirini
kazanarak édiilden édiile kosan, yonetmenligini Iranhh Samira Makhmalbafin yaptigi [ki
Bacakli At (2008) filmi, Edward Said’in oryantalizme iliskin goriisleri cercevesinde
¢Oziimlenmis, Bat’'nin 6niinde Dogu'nun “kendi kendini oOtekilestirme” si baglaminda
degerlendirilmistir.

Anahtar Kelimeler: iran sinemas, oryantalizm, kendi kendini tekilestirme, anlati, temsil.

ABSTRACT: Iranian films that form alternative approaches in the face of mainstream
Hollywood films have started to be known in international platforms, especially by film
festivals, since approximately 1990s. The existence of the East in the face of the West
undoubtedly brings with it certain concepts such as “orientalism and otherness “ in the
meaning of the East about representation. In this study, firstly, the history of Iranian cinema is
mentioned in order to understand how the narrative of alternative Iranian films were based
on. The general narrative structure in the Iranian films attracting the attention of the West in
the 1990’s international film festivals are evaluated with examples of Where is My Friend’s
House (1987), Children of Paradise (1997), Time of Drunken Horses (2000). The aim of the
study is determining of transformation of narrative in the alternative Iranian films in
approximately twenty years. At this point, award-winning film in international film festivals
The Two-Legged Horse (2008), by Iranian director Samira Makhmalbaf is analyzed according
to Edward Said’s views on orientialism, and evaluated in the context of “self-othering” of the
East in front of the West.
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1. Giris

Uluslararas1 platformda ozellikle festivaller aracilifiyla kendini
gosteren ve Bati'nin bu festivaller araciligiyla tanima firsati buldugu, ana
akim Hollywood anlatis1 karsisinda kendisine alternatif bir alan yaratan
Iran filmleri, popiilerlesme seriivenine 6zellikle 90’l1 yillarda baslamistir.
Bu calismada, 2009 yili festivallerinde bircok 6diile imzasini atan [ki
Bacakli At filmi “kendi kendini 6tekilestirme” baglaminda incelenecektir.
Festivallerde yer alarak begeni toplayan alternatif Iran filmlerinin,
uluslararasi alanda taninmasini saglayan alternatif anlatisi tizerinde
durulacak, bu anlatinin ilk érneklerinden yaklasik yirmi yil sonrasinda, ki
Bacakli At filminde geldigi nokta belirlenmeye ¢alisilacaktir. Bu baglamda
Iran Sinemasr’na ait alternatif yapimlarin sahip oldugu genel 6zelliklere,
minimal anlat1 yapisina ve Bati'ya goriinen “Dogulu” yiiziiniin bu filmlerde
kendini ne derecede ortaya koyduguna deginilecek, festivallerde yakalanan
basari ve bu Dogulu yiiziin temsil edilisi arasindaki ilinti lizerinde dénen
tartismalara yer verilecektir.

Calismanin ana eksenine gecmeden once, alternatif iran filmlerinin
tarihsel siirec icerisinde iran sinema endiistrisinde nasil bir ortamin temeli
lizerinde var olduguna dair ipuclari vermesi anlaminda, iran sinema
tarihine kisaca deginmek anlamli olacaktir.

2. Iran Sinema Tarihine Kisa Bir Bakis

Iran sinema tarihini, genel olarak dort ana baghk altinda incelemek
miimkindtr. Bunlardan ilki 1900-1930 arasini olusturan “sessiz
donem”dir. Sessiz donemde yapilan filmler belgesel niteliginde olan
genellikle uzun kraliyet cekimlerinin yapildig: ve ilki 1900 yilinda ¢ekilen
“kurgusal olmayan” ve sonrasinda ilki 1930°da iiretilen “kurgusal” filmler
olarak ikiye ayrilir. iran’da halka agik ticari olmayan ilk sinema salonu
1900 yilinda acilmustir. ilk ticari salon ise 1904’de Avrupa’dan ithal edilen
filmlerin gosterimiyle devreye girmis, ancak kisa émirli olmustur. Bu
donemde ticari amacgh toplanti yerlerinin artmasina ragmen sinemanin
hem icerik, hem de gosterim alanlar1 bakimindan st siniflarin diinyasinda
kaldigini belirtmek 6nemlidir (Nafisi, 2003: 766).

1930-1960 yillar1 arasindaki “sesli donem”le ilgili olarak 1930’larin
basinda Iran’da yabanci sesli haber filmlerinin gésterilmekte oldugunu
belirtmek miimkiindiir. 1933 yilinda ilk Fars¢a uzun metrajl film tiretilmis,
Iran milliyetciligini yiicelten temalarin islenmesiyle arka arkaya benzer
filmler ¢ekilmeye devam edilmistir. Bu durum yerel bir endustrinin
canlanmasina neden olmustur. Diger yandan 1940’larin basinda birgok
yabanci filmin devrimleri, ayaklanmalari, grevleri, miistehcenligi, [slam
karsit1 tutumlart icerdigi gerekgesiyle sansiir yiiziinden dagitilmasi
engellenmis, bu durum da Iran film endiistrisinin biiyiimesinde énemli rol
oynamigtir. Ikinci Diinya Savas’'nin sonrasinda ise ABD’nin Kkiiresel
yiikselisi, Iran’da belgesel filmin gelisimini énemli olciide etkilemistir.
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ABD’nin komiinist olmayan, 6zellikle Iran gibi Sovyetler Birligi'yle sinr
olan iilkelerde baslatmis oldugu zihinleri kazanma politikasinin bir pargasi
olarak ABD Enformasyon Dairesi, bu iilkelerde genis kapsamli bir film
gosterme ve yapim projesi baslatmistir (Nafisi, 2003: 767). Sinemanin
kitleleri etkilemedeki giiciiniin 6nemi, diinya sinema tarihinde Alman,
Sovyet, Rus vb. bircok iilkede goriildiigii gibi iran icin de benzer
islevsellikte rol oynamistir.

1960-1978 arasindaki “modern dénem”, Iran icin 60’1 yillarda
baslayan petro-dolarlarin ve sermayenin kiresellesmesinin vaat ettigi
ozglirlesmeye karsin bu ortamin Batili olmayan fiilkelerde neden oldugu
kisitlamalar baglaminda oldukc¢a karisik bir dénem olmustur. Sah
Muhammed Riza Pehlevi rejiminin Iran’1 Batih bir cizgide modernlestirme
cabalar yerli sinema endtstrisine daha da ¢ok zarar verir. Bu noktada Sah
ve egemen sinifin yerel tutkusu, pazarlarini diinya ¢apinda biiyiitmeyi
hedefleyen ABD film ve televizyon sirketlerinin kiiresel ¢ikarlarini
gerceklestirmeye yaramistir. Boylelikle ABD Iran’da yalnizca tiiketim
trinlerini satmakla kalmayip ayn1 zamanda tiiketim ideolojisini de satma
basarisi gostermistir. Diistik kaliteli melodramlar, “luti” denilen sert adam
filmleri ve komediler tireten yerli sinema endiistrisi, 1960’larin sonunda
“Yeni Dalga” diye isimlendirilen iyi adam-kétii adam karsithginin
gelistirilerek Iran gelenegini “iyi olan”la, iran gelenegi ihlalini ise “kétii
olan”la iligkilendirerek kodlayan bu yeni tiirii baslatan ilk filmin piyasada
yerini almasiyla sarsilir. Yeni Dalga filmleri 1960’larin sonu ile 1978-1979
devrimi arasindaki siirede evrim geciren bir film kiltiiriinii etkilemis ve
onun 6énemli bir parcasi olarak yerini almistir. iran hiikiimeti devlet
yonetimi altindaki sirketler vasitasiyla sinemaciliga girmis ve bir¢ok uzun
metrajli filmin iiretimini saglamistir. Bununla birlikte devletin sinemaya
miidahalesinden hosnut olmayan bagimsiz bir Yeni Dalga sinemacilari
ortakligindan da bahsetmek miimkiindiir; bu baglamda Sohrab Said’in
1975 yihna ait “Tabi’at-i bican (Oliiddoga)” ve Perviz Seyyid’in 1979
yilindaki “Biinbest (Cikmaz)” filmleri Yeni Film Grubu tarafindan
yapilmigtir. Siyasal konulara uygulanan yaygin sansiir, iran sinemasi
tizerinde donen tartismalar baglaminda rol oynayan en etkin unsurlardan
birisidir. Bu anlamda firetilen filmlere ¢ikacak gosterim izninin yapimciya
verebilecegi mali olumsuzluklar, filmlerde ele alacaklari konularin ve onlari
isleyis bicimlerinin ifade edilmesinde yonetmenleri lirkek davranmaya
zorlamistir. Yeni Dalga filmlerinin ¢ikisi izleyiciyi bolmiis, bu durum da
yerli yapimlar1 olumsuz yénde etkilemistir. izleyicilerin bir kismi sansiir
yluziinden Yeni Dalga filmlerine yonelirken bir kismi1 da sansiire yenik
diismemek icin anlasilmasi zor bil dil kullanan filmlerden memnun
olmadiklan i¢in yabana yapimlara yénelmislerdir. iran hiikiimeti 1976’da
film endiistrisindeki bu karisik duruma ¢6ziim getirebilmek icin bilet
fiyatlarini belirgin 6lciide arttirarak Avrupali ve Amerikal sirketlerle ortak
yapimlara imza atmistir. Film yapimciligini canlandirmaya yonelik bu
onlemler yerel yapimlarda kendisini kisa bir stireligine gostermis, ancak
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yolda olan ve bir yil sonrasinda gerceklesecek toplumsal bir devrimin en
derin izlerinden sinema da 6nemli 6l¢iide etkilenmistir (Nafisi, 2003: 767-
769).

Devrim’e kadar olan elli yillik siirede Iran film endiistrisi icerisinde
yaklasik olarak bin ii¢ yiiz film iretilmis, ancak Iran sinemasi bu uzun
stirecin sonunda kendi adina bu durumun hi¢bir avantajindan
yararlanamamistir. Clinkii sinema sektorii icinde dolasim halinde olan
paranin biiylik bir kismi yabanci sirketlerin ve salon sahiplerinin kontrolii
altindadir ve bu nedenle de yerli film enddstrisi icin liretim ve gosterim
asamalarinda hicbir kazang elde edilmediginden bahsetmek miimkiindiir.
Film endiistrisindeki uzmanlasma ve insan giicii istihdaminin géz ardi
edilmis oldugu ve sektérde calisanlarin higbir gelecek gilivencesinin
olmadig1 da diisiiniildiigiinde ortaya ¢ikan manzara, iran film endiistrisinin
devrim 6ncesindeki son elli yilin1 neden olumlu yonde degerlendiremedigi
konusunda oldukga agiklayici niteliktedir (Aktas, 1998: 24).

Sinema salonlarinin bombalandig), gosterim seanslarinin giinde ikiye
indirildigi, film gosterim izinlerinin iptal edildigi, basi ac¢ik sekilde sinema
salonlarina girmenin yasaklandigi (Pour, 2007: 110-112). 1978-1982
yillarini kapsayan, “devrim sonrasi doénem”in ilk gilinlerinde sinema,
devrimci 6fkenin 6nemli bir hedefi olmustur. Oyunculara, komedyenlere,
yonetmenlere karsi yapilan yasal su¢lamalar, hapis cezalari, mallarina el
konulmasi, filmlerde yliz, ses, viicudun goériinmemesi gibi noktalar ise
devrimle birlikte gelen sanstiriin degisik tiirlerini olusturmaktadir. Bu
durum ise bazi sinemacilarin iilkeden kacisiyla “yeniden var olmanin
bunalimi i¢cinde kimlik sorunsali”’ni isleyen siirgiin sinemacilarin
olusturdugu “iran sinemacilar toplulugu”nun kurulmasiyla sonuglanmigtir.
Devrim'’in iran sinemasina etkileri baglaminda belirtilmesi gereken énemli
bir nokta da dinci liderlerin sinemaya tam olarak karsi cikmalar degil,
ancak sinemanin “Islami degerler”i kodlayarak “uygun” kullanimi iizerinde
durmalaridir. Bunun icin 1982 yilinda Kiiltir ve islami Rehberlik
Bakanlig'na yiiriitme yetkisi taninarak islami degerlerin benimsetildigi
yliksek kalitede film yapmay1 tesvik eden bircok yonetmelik devreye
sokulur. Bununla birlikte yeni mali diizenlemelerle yillik film sayisi
neredeyse Ui¢ kat arttirtlir. Naderi'nin Devande (Kosucu, 1985), Takvai'nin
Nahuda-yi Hursid (Kaptan Hursid, 1986) Muhsin Makhmalbaf’in Dest-furus
(Cergi, 1986) gibi filmleri bu dénemin 6rneklerindendir. Bu 6rneklerle
birlikte iran sinemasinda kadinlarin varlig artis goéstermeye baslar.
Sunumlari tek boyutlu ve basit olmaktan ¢ikarak karmasik teolojik, siyasal
ve estetik boyutlar kapsayan niteliklere biiriiniir. Cekim kompozisyonu
icerisinde kadin ve erkek oyuncularin dokunma, bakma gibi durumlari ise
yeni bir film ¢ekme gramerinin gelisiminin yolunu agmistir (Nafisi, 2003:
769-770).

Iran film endiistrisi icin 1987-1994 arasindaki dénemde, yiiksek
kalitede film yapimini saglamak icin gerekli mali, yonetsel, teknik ve liretim
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altyapilarinin  birgogunun yerli yerine oturtuldugundan bahsetmek
miimkiindiir. Makhmalbafin Arusi-yi Huban (Kutlu Evlilik, 1988), Sa’id
ibrahimyan’in Nar u Ney’i (Nar ve Ney, 1988), Kiarostami'nin Mesk-i Seb
(Ev Odevi, 1988) ve Zindegi ve diger hi¢ (Ve Hayat Siiriiyor, 1992) gibi yerli
yapimlarin uluslar arasi festivallere génderilmesiyle iran sinemas: diinya
capinda ovgiler kazanmistir. Bu baglamda kadinlar da oykiilerin ve
cekimlerin arka planlarindan 6n planina ge¢mis, kadin-erkek arasindaki
diegetik iliskileri sinirlayan kisitlayici film ifadesi kismen de olsa
ozglirlesme gostermis, ayn1 zamanda Rahsan Bani, Puran Deraksandeh,
Tahmineh Milani gibi bir¢ok kadin yonetmen uzun metrajli filmlere
basariyla imzasini atmistir. Ancak diger taraftan Devrim sonrasinda yakilan
sinemalarin bir¢ogu yeniden yapilmamis, ayrica niifus orani da gecen on
bes yil siiresince neredeyse iki katina ¢ikmistir. Dolayisiyla artan niifusa
yetmeyen bu sinema salonlarinda projeksiyon, ses sistemi gibi endiistrinin
ihmal edilen bu kisimlar1 da yatirinma belirgin bir bicimde ihtiyag
duymustur. 1980-1988 Iran-Irak Savasi ve 1990-1991 Kérfez Savasi’nin
ardindan iran hiikiimetinin ekonomiyi yeniden insa etmeye calisug bu
donemle bagintili olarak film endiistri de yasanan eksiklikler nedeniyle
sikintili glinler gecirmistir (Nafisi, 2003: 770-771).

[ran sinemasinin ilk dénemlerinden 90’lara kadar olan slirecte,
doéneminin siyasi giindemi ve sergilenen politik yaklasimlar ne olursa olsun
sonucunun sinemaya da belirgin bicimde yansidigini ifade etmek yanls
olmayacaktir. Tim bu siire¢c sonunda gelinen nokta ise hi¢ kuskusuz ki
iran’da film yapabilmek adina gelistirilen kendine 6zgii bir anlatinin ortaya
cikmasidir. Bu ¢alismada bir sonraki boliimde ele alinacak “alternatif iran
filmi” olarak anilan filmlerin ana anlati 6zelliklerini tasiyan film yaklasimi
da, iste bu siire¢ sonunda kendini gdsteren, klasik anlatinin disindaki,
Bati’da festivallerle taninarak popiiler hale gelen filmlere 6zgii yaklasimdir.

Siyasi giindemin 1997 yilindaki cumhurbaskanligli secimlerini
gosterdigi doneme bakildiginda, sanat ve ilerici sinemanin 6nemli
isimlerinin Hatemi'den yana konum almalari ve sonrasinda Hatemi'nin
secimiyle baslayan yeni dénemin ayni zamanda Iran sinemasi icin de yeni
bir sayfanin baslangicimi olusturdugunu acik¢a gérmek miimkiindiir. Bu
yeni donemde, Onceki yillarin yasakl filmleri izleyici karsisina ¢ikmis,
1980'li yillarda tabu olan konular sinemada islenir hale gelmis, Kiorastami,
Mehrcuyi, Mohsen Makhmalbaf, Jafar Panahi gibi usta isimlerin yaninda,
Bahman Ghobadi, Samira Makhmalbaf, Majid Majidi gibi gencg
yonetmenlerin 1990'larin sonundan glinlimiize kadar cektikleri yeni
filmler ve bu filmlerin festival gosterimlerinden elde ettikleri 6nemli
basarilar Iran sinemasinin uluslararasi diizeyde belirgin bir yiikselis ivmesi
kazanmasinin yolunu agmistir (Tapper: 2007: 12-13). Bu baglamda, iran
sinemasinin bu ¢alismada incelenecek uluslararasi festivallerde popiilerlik
kazanmis alternatif 6rneklerinin de, bu dénem iginden ¢ikmaya basladiginm
belirtmek 6nemlidir.

139

——
| —



Iran filmlerini, Iranlh olmayan yurtdisindaki seyirciler icin ¢ekici kilan
unsurlardan birinin mekan kullanimi oldugu konusuna dikkat ceken
Mihrnaz Said-Vefa’'ya gore seyirciler, “Bu sayede, glivenli, vizesiz bir turla
Iran'in muhtelif yorelerini 'ziyaret etme' ve iilkenin ve kiiltiiriiniin zihinsel
bir haritasini1 ¢ikartma imkani elde ederler... Zihinlerinde yer etmis olan
gizem ve sefalet dolu egzotik bir memleket imgelerini veya fantezilerini bir
kez daha teyit ederler.” (Said-Vefa, 2007: 252).

Bu baglamda iizerinde durulan asil noktanin Bati'min Dogu'yu
konumlandirisi, bu tanimlamayla aslinda kendi yerini ve durusunu teyit
etmesi yoniindeki “Oteki” meselesi lizerinde yogunlastigini diistinmek
yanlis olmayacaktir. Ozellikle uluslararasi film festivallerinde Batih seyirci,
Iran ve Iran halklar1 hakkinda, siyasal ve toplumsal temalar: iceren diisiik
biitceli, oyuncu olmayan kisilerin rol aldig, gercekci ve sade olay orgiisu
lizerinden isleyen oykiilerin anlatildig1 reel mekanlar1 ¢ekim alani olarak
kullanan filmler sayesinde izlenim elde etmektedir. Dolayisiyla “6teki” olan,
perdeden yansidigi sekliyle Bati’da goriiniir olmaktadir.

«

Festivallerde en 6nemli basarilara imza atan filmler ise “..Bati’nin
politik {i¢iincii diinya sinemasi beklentilerine hitap edebilenlerdir.” (Said-
Vefa, 2007: 254-255). Ugiincii sinema ise, burjuva degerlerini iceren,
seyirciyi ideolojinin tiiketicisi olarak konumlandiran, egemen sinifin
istekleri dogrultusunda sekillenen ve sekillendiren “birinci sinema” ile,
birinci sinemaya alternatif bir ilerici adim olarak “auteur sinema,
disavurum sinemasi, Yeni Dalga, Yeni Sinema" basliklarini kapsayan, ancak
yine de sistemin izin verdigi simirlar dahilinde hareket edebilen “ikinci
sinema”dan farkli olarak sistemin benimsemeyecegi, onun ihtiyaclarina
yabanci filmler ve agikca sistemle savasan filmlerin iretilmesi
gerekliliginin yerine getirilmesiyle ulasilabilecek gerc¢ek alternatiflere
isaret eden, 6zgirlikcii ve sisteme karsi olan sinemadir (Solanas ve
Gettino, 1976: 51-52).

Bu calismanin ana ekseninde yer alan alternatif iran filmlerinin,
kimilerince tgiincii sinemaya dogru yaklasan yiiziine, kimilerince de
"oteki" olarak ne sekilde konumlandigina, bir sonraki boliimde filmlerin
anlati unsurlarina deginilerek aciklik getirilmeye calisilacaktir.

3. Alternatif iran Filmlerinde Anlat1

Alternatif Iran filmlerindeki anlati yapisina deginmeden once
“sinemada minimalizm” kavraminin temel o6zellikleri iizerinde kisaca
durmak, bu filmlerin sik sik “minimalist anlati yapis1” kavramiyla birlikte
aniliyor olusu nedeniyle anlaml olacaktir. Oncelikle “minimal film”in sade
oyunculuk sergilenen, teknik hile kullaniminin en aza indirgendigi,
komplike kamera hareketlerinin, sonradan diizeltmelerin ve yapimcinin
miidahalesinin olmadigl veya bunlari minimuma indirgeme egiliminin
bulundugu film bi¢cimi oldugunu belirtmek miimkiindiir.
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“Minimalist bir film, amatér oyuncu kullanimini destekler;
profesyonelligin getirdigi asir1 mimikli oyunculuktan kaginir; oyunculukta
sadelik ve dogaclama tercih edilir; bir oyuncu bir “karakter”i karsilar;
birka¢ oyuncu ayni “tip”i oynamaz; dekor ve objeler miimkiin oldugunca
sade ve islevseldir; olanaklar izin verdigi 6lciide dogal 1s1k kullanilir; sabit
kamera agilar1 tercih edilir; planlar uzun tutulur; yapay efektlere
basvurulmaz; dublaj yerine sesli cekim tercih edilir; dis miizik gibi destek
ogelere sik rastlanmaz” (Ozdogru, 2004: 67-68) Minimalist sinemanin
genel o6zelliklerini béyle bir siralamayla aktarmak, ki Bacakli At filmine
kadar uluslararas: festivallerde boy gosteren alternatif iran filmlerinin
anlatilarinin genel hatlar1 hakkinda temel bir bilgi verilmesi agisindan
onemlidir.

Minimalist sinema, diinya sinemasinda her ne kadar bu durumu
icermeyen Orneklere rastlansa da, ¢ogu zaman ekonomik kosullarin
yetersizligi sonucu ortaya cikan kisithliklarin yarattigl bir egilim olarak
kendini gostermektedir. Bu durumun dusiik biitgeli yapimlarla kendini
gostermesi, teknik sadelige paralel olarak filmin iceriginin yansitilmasina
da etki eden bir baska unsurdur. Film tliretiminde her olumsuz kosulun
mutlaka minimalist anlat1 6zelligi iceren filmler ortaya ¢ikaracag: gibi bir
sonuca ulagilmamas gerektiginin altini ¢izen Serpil Kirel, alternatif iran
Sinemasi'nin incelenmesinde “minimalist” kavrami yerine “sade dykiileme
ve ekonomik sinematografi” tanimlarini kullanmanin daha dogru olacagini
ifade etmektedir. Bu baglamda, iran Sinemasr’na ait alternatif yapimlar
gozden gecirildiginde, sade oykiilemeli filmlerin Batililarin dikkatini
cekecek kadar tutarli bir bicimde iiretildikleri goriilmektedir. Filmlerin
anlat1 yapisinin az sayida karaktere dayali olmasi, segilen olay 6rgilistiniin
sadeligi ve siradanligy, filmin kendine 6zgii yavas ritmi ve zamanin bu
anlamda farkli kullanim biciminin yani sira, oyuncu sec¢imi ve oyun
anlayisindaki dogallik bu sinemaya ait iirtinlerin en karakteristik 6zellikleri
arasinda siralanabilir. Filmler siklikla dogal ortamlarda yani gergek
mekénlarda ve doga parcgalarinda meydana gelen olaylar1 konu etme
egilimindedirler. Biiylik kentlerde gecen drneklerde ise, kentin varoslari ve
karakterlerin kendi diinyalarina sikisip kaliyor olmalar1 duygusunun
agirhg dikkat cekmektedir (Kirel, 2007: 380).

Calismanin merkezini olusturan [ki Bacakli At filmine gecmeden, bu
filmden o6nce Bati'min festivallerle tanmidigi Arkadasimin Evi Nerede?,
Cennetin Cocuklari, Sarhos Atlar Zamani gibi alternatif iran filmlerine
deginmek, bu filmler ve Iki Bacakli At filmi arasindaki farkin anlati ve
“oryantalist bakis acisinin geldigi bir nokta olarak kendi kendini
otekilestirme” baglaminda degerlendirilebilmesi acisindan yararh
olacaktir.

Yonetmenligini Abbas Kiorastami’'nin yapmis oldugu 1987 yapimi
Arkadasimin Evi Nerede? (Khane-ye doust kodjast?) isimli Iran filminin
sekiz yasindaki ana karakteri Ahmet, Muhammed Riza’'nin ayni okuldaki
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sira arkadasidir. Muhammed oOdevlerini iki giin list liste defter yerine
kagida yaptigl icin Ogretmeninden azar isitmis, bu durumun bir daha
tekrarlanmasi halinde ise okuldan atilacagi uyarisi almistir. Ayni giin
Ahmet, 06devini yapmak icin oturdugunda yanlishkla Muhammed’'in
defterini almis oldugunu goriir. Arkadasinin bir daha defteri yerine kagida
O0dev yaparsa okuldan atilma tehlikesiyle karsi karsiya oldugunu zaten
bildigi icin ona defterini mutlaka ulastirmasi gerektigini diisiinmektedir.
Defteri arkadasinin evine gotiirecegini annesine defalarca anlatmaya
kalkismasina ragmen annesi ev isleri ve Ahmet’in kiiciik kardesiyle
ilgilenmekten kendisini dinlemeye zaman bile ayirmaz. Ahmet de ekmek
alma bahanesiyle evden c¢ikar. Ancak arkadasinin nerede oturdugunu
bilmedigi icin biitiin 68leden sonrasini onun bitisik koydeki evini aramakla
gecirir. Bu siire icerisinde bir ¢ok yetiskine arkadasinin evini bulmak i¢in
danisan Ahmet'in, bu biyiikler tarafindan c¢ogu kez Kkayitsizlikla
karsilanmasi dikkat cekicidir. Havanin kararmak tizere oldugu, Ahmet’in
Umitlerinin tam kayboldugu sirada yash bir adam arkadasinin evinin
nerede oldugunu bildigini sdyler. Defteri ulastiracagina bir kez daha inanan
Ahmet’in bu umudu da bosa gider; hava iyice kararmistir, gittigi adres ise
yine yanlistir. Ahmet kendi evine biitlin ¢abasi bosa gitmis sekilde geri
déner. Ertesi giin olur. Ogretmen smifta 6devleri kontrol etmeye
baslamistir. Muhammed Riza okuldan atilma konusunda endiselidir. Ahmet
defteri c¢ikarir, arkadasinin sirasina koyar. Arkadasina bir 6nceki giin
defteri ulastiramamis olsa da arkadasinin 6devini de deftere yaparak
gelmis ve onu okuldan atilmaktan kurtarmistir.

Majid Majidi'nin 1997 yilinda yapmis oldugu Cennetin Cocuklari
(bacheha-Ye aseman) ise Ali ve Zehra isimli ¢ok yoksul bir ailenin ¢ocuklari
olan iki kardes arasinda siradan bir olayin nasil bir sirra déniistiigiiniin
oykiisiinii anlatmaktadir. Ali kiz kardesinin ayakkabisini tamirciden
getirirken ugradig1 bir diikkanin girisinde kaybeder. Ali bu duruma hem
¢ok tiiziiliir, hem de babalarinin 6fkesinden korkar. Eve gelince kardesinden
ayakkabilarin kayboldugunu sdylememesini ister; zaten soyleseler bile
babalari yeni bir ayakkabi alabilecek degildir.

Bu durumda iki kardes Ali'nin ayakkabilarini degiserek giymek
zorunda kalirlar. Once okula erken giden Zehra ayakkabilari giyer. Okul
cikis1 kosarak kardesiyle yolda bulusur ve ayakkabilar1 ¢ikararak
kardesinin ayagindaki terlikleri giyer. Boylece Zehra eve donerken Ali
kosarak okula gider, ancak derse bir tiirlii zamaninda yetisemedigi icin azar
isitir. Bu arada Zehra ayakkabilarini okuldaki bir kiz ¢ocugunun ayaginda
goriir. Kizin babasi Zehra'nin bir sekilde eskicinin eline gegen
ayakkabilarini ondan satin almistir. Zehra ayakkabilarina bakar, kiz1 takip
edip evini 6grenir, ancak bir sey yapamaz.

Ali bir giin Ggiinciiliik 6diilii spor ayakkabi olan bir kosu yarismasina
katilir. Artik tek amaci édiili alip kiz kardesine hediye etmektir. Yarisma
glni gelir, iki kardes de ayn1 umutla Uglinciiligii beklerler. Ancak Ali o
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kadar hizli kogsmustur ki yarismayi birinci tamamladigi icin spor ayakkabiyi
alamaz. Oykiiniin sonunda ise, iki kardes biitiin umutsuzluklaryla
evlerindeyken, babalar her ikisine de birer cift yeni ayakkabi almis olarak
evin yolunu filmin tiim duraganligi icerisinde tutmustur bile.

2000 yiiinda Sarhos Atlar Zamani (Zamani barayé masti asbha)
ismiyle izleyici karsisina ¢ikan, yonetmenligini Bahman Ghobadi’'nin yaptig
film ise, bes cocuklu bir Kiirt ailenin fertleri olan Ameneh, Ayoub ve Madi
isimli anneleri 6lmiis, babalar1 kacakeilik isi icin genellikle ev disinda olan
cocuk karakterlerin oykiisiinii anlatmaktadir. Calisarak para kazanmak
zorunda olan Amaneh ve Ayoub bir yandan da tek ayagi rahatsiz, eger
acilen ameliyat edilmezse 6lecek olan gelisemedigi icin ¢ocuk goriiniimlii
on bes yasindaki Madi'ye goz kulak olmaktadirlar. En biiyilik ¢ocuk olan
ablalan ise evde kiiciik kardese bakmaktadir. Babalarinin da 6liimiiniin
ardindan iizerlerine daha da ¢ok yiik binen kardesler iran-Irak sinirinda
cesitli isler yapmaya devam ederler. Amaglar1 biraz para biriktirerek
Madi’yi ameliyat ettirmektir.

Bu arada bir giin evin biiylik kiz kardesine goriicii gelir. Anne ve
babalar1 olmayan c¢ocuklarin amcalar1 kizi evlendirmeye karar verir.
Aralarinda bir anlasma yapmislardir; kiz evlenecek, bunun karsiliinda
yaninda hasta kardesini de gotiirerek tedavi ettirecektir. Dligiin giint gelir,
kiz ceyiziyle birlikte katirlara yiiklenen kardesini de alarak evlenecegi kdye
gotlrilir. Damadin annesi hasta kardesi istemez, onu bir yiik gibi katirdan
indirirler. Cetin kis sartlarinda, karlar arasinda donma tehlikesi altinda
tartismaya baslayan taraflar en sonunda Ayoub’un eline bir katir
tutusturarak onu Madi’le birlikte Iran’a gonderirler.

Filmler karakterler agisindan incelendiginde, alternatif iran
filmlerinin, genellikle ¢ocuk karakterlerin goriinir oldugu, mucizelere
dayanmayan, giindelik hayatin siradan olaylarini dykiiledigini s6ylemek
yanlis olmayacaktir. Alternatif iran filmlerindeki c¢ocuk karakterlerin
yaygin olarak kullanilmasinin nedenlerinden birini, iran’da etkisini hala
surdiiren sanstire baglh olarak ortaya c¢ikan bir kisithlik olarak
degerlendirmek mimkiindiir. Baz1 filmlerde de c¢ocuk karakterlerin
kullaniyor olusu, filmlerin bu cografyada siiren savaslarin yalmz biraktig
¢ocuklarin hikayelerine odaklanmasinin sonucu olarak goriilebilir.

Karakterler genellikle Hollywood filmlerinin aksine profesyonel
olmayan oyuncular tarafindan olusturulmaktadir. Arkadasimin Evi
Nerede?nin Ahmet'i, Cennetin Cocuklar’nin Ali ve Zehra'si, Sarhos Atlar
Zamani'nin Ameneh, Ayoub ve Madi’sinin i¢cinde bulundugu gibi siirekli bir
arayls cizgisi lzerinde ilerlemektedirler. Kimisi defterini ulastiracagi
arkadasini, kimisi kaybettigi ayakkabilarini, kimisi de tedavi icin gidecegi
baska sehirlerin arayisindayken, bu kiiciik cocuklarin etraflarindaki biiytik
insanlar tarafindan kayda alinmamasi dikkat ¢ekicidir. Biitiin bu kendi
diinyalarina sikistirilmis karakterlerin anlati icerisindeki amaglarinin ise
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baska birisine yardim etmek oldugu diisiiniildiigiinde, ana akim Hollywood
filmlerinin bireysel basariy1 destekleyen “kahramanlar”1 iran filmlerinin bu
¢ocuk karakterleriyle tamamen celismektedir.

Alternatif Iran filmlerinde anlatinin iyi-kétii, giizel ¢irkin gibi ikili
zithklar {izerinden ilerlememesi, ana akim filmlerden farkli olarak
karakteri merkeze alarak gelismemesi ile birleserek anlatinin neden-sonug
iliskisi lizerine kurulmus bir yapiyla ilerlememesinin destekgisi olarak
kendisini gostermektedir. Karakterler icinde yer aldiklar1 ana olay
orgiisiinii yonlendirmemekte ve yalnizca siradan olaylarin bir parcasi
olarak konumlanmaktadirlar.

Ornegin Ahmet, defterini unutan arkadasini bir tesadiif eseri bulmaz,
ya da iistlin bir basar1 gostererek bir sekilde defteri arkadasina ulastirmaz;
¢ocuk olmanin tiim masumiyetiyle biitiin bir 6gleden sonrasini defalarca
gidip geldigi iki kdy yolu arasinda gegirir. Jerry White, Ahmet’in film
boyunca yasadigi alisiimadik deneyimin yarattigi -her ne kadar siradan olsa
da- gerilimle Kiarostami'nin manevi olanla sosyal olan, dini olanla giindelik
yasama ait olan diinyalar arasinda bir uzlasim yaratma g¢abasina
deginmekte ve bu anlamda ¢agdas iran’in celiskili portresini sunma sekliyle
karmasasi ve egilimi cevaplardan ¢ok sorulara yonlenen bir vizyon olarak
liclincii sinemanin idealizminin altini cizmektedir (White, 2002: 83-84).

Benzer sekilde Ali ve Zehra’nmin da yeni bir cift ayakkabiya sahip
olmasi i¢in bir mucize gerceklesmez; hatta Ali kosu yarismasinin édiilii olan
ayakkabiy1 birinci oldugu icin kaybeder. Filmin tansiyonu giindelik akis
icinde siradan olanin alisilmadik durumu iizerinden isler. Ayni sekilde,
Ameneh ve Ayoub de oOykiilerinin “kahraman”lar1 degil, digerleri gibi
yalnizca karakterleridir.

Bu nokta da calismada anilan alternatif Iran filmlerinin “gercek”i
belgesel olana yakin bir tislupla aktarmasi anlaminda ana akim Hollywood
filmleri ile arasina mesafe koyan bir baska ayrimdir. Bu filmlerde, olay
orgiisii, karakteri merkeze alarak gelismemekte ve dramatik ¢atismalar
vasitasiyla ilerlememektedir. Bu durum da, genel olarak, akisin
ilerlemesinde ana unsurun, neden-sonuc iliskisine dayali olmamasindan,
filmlerde olagan bir hayat akisi i¢inde, siradan ve basit olaylara yer
verilmesinden kaynaklanmaktadir. Boyle bir yapi da, filmlerde anlatinin
sonlanmasina ragmen sonu¢lanmamasina, izleyicinin film sirasinda tanik
oldugu siradan olaylar1 ya da durumlan film sonunda sonlandirmadan
yarida biraktigi duygusuna kapilmasina neden olmaktadir (Gokee, 2002:
29).

Iran filmlerinde Hollywood filmlerinin bircogunda karsimiza ¢ikan
sonradan kurgulanmis yapay setlerin yerine, dogal i1sikla desteklenen
gercek mekanlarin kullaniminin da alternatif iran filmlerinin belgesele
yakin “gercek”ligini temsili agisindan, var olan diinyay1 oldugu bicimiyle,
manipiile etmeden sunma fikrine hizmet ettigini ifade etmek miimkiindtir.

( ]
| 144 )



Arkadasimin Evi Nerede? filminde koy sahneleri ile okul ve ev gibi i¢
mekanlar, Sarhos Atlar Zamani'nda kirsal kesimin en belirgin dzelliklerini
yansitan, izleyicileri dahi iliklerine kadar donduran ¢etin kis sartlarinin
tim dogalligiyla aktarildigi karli daghk araziler, Cennetin Cocuklarrnin da
yine ayni sekilde tiim anlatiya yayilan yerel tasvirler, iran filmlerinde
“gercek diinya”ya ait gercekliklerin kullanildig1 en acik 6rneklerdendir. Bu
noktada sunu belirtmek olduk¢a o©nemlidir ki resmedilen kosullar,
genellikle olagan olani yansitmaya hizmet etmektedir. Yoksulluk, zorlu
iklim sartlari, hastaliklar ya da Bati'nin alisik olmadig1 yasam sekilleri, 90'l1
yillarin anlatilarinda, bu cografyay1 ya da insanini ve yasam seklini ajite
eden ya da kiiciimseyerek zavallilastiran bir anlatiya hizmet etmemektedir.
Aksine, izleyicinin karsilastig1 sey sorgulanan kosullar degil, onlara sunulan
naif dykilerdir.

4. Oryantalizm ve Kendi Kendini Otekilestiren bir Film
Anlatisina Dogru: Iki Bacakh At

Festivallerin uluslararasi boyutta islev gosterdigi diisliniildiiglinde,
alternatif Iran filmlerinin de temelde kiiresel bir izleyici kitlesine ulasmasi
acisindan bu noktada diinya seyircisine sahip olan Hollywood filmleriyle
benzerlik gosterdigini sdylemek miimkiindiir. Kuskusuz bu anlamda belki
de iizerinde en cok tartisilan durumlardan bir tanesi Iran filmlerinin
Bati'nin oniinde bu festivallerle goriiciiye ¢ikmasi, Bati’'min Dogu’yu
izlemesi ve Bat'min bu festivaller aracihgiyla kendini resmeden Iran
filmlerine odiiller yagdirmasidir. Dolayisiyla bu g¢alismanin  kilit
noktalarindan birinin daha incelenecegi bu béliime 6ncelikle “oryantalizm”
ya da baska bir deyimle “sarkiyat¢ilik” kavraminin aciklamasiyla baslamak
anlamli olacaktir.

Bu noktada Edward Said, oryantalizm {izerine yaptigi ¢alismalari ve
belki de o giine kadar en genis kapsamli ¢éziimlemeleri ile ses getiren 1978
tarihli Oryantalizm (Orientialism) isimli kitabiyla, bir referans noktasi
olarak belirmektedir. Said’in Garp ile Sark arasindaki iliskinin karmasik bir
iktidar ve egemenlik iliskisi oldugundan yola ¢ikarak yaptigi analizler,
Dogu’'nun da Bati gibi gercek bir yerden ¢ok, iiretilen anlamlar dahilinde
zihinsel bir tasarimin Uriinii olarak degerlendirildigi ve Bati’'nin giiciinii ve
kimligini Dogu karsisinda konumlandirarak kazanmis oldugu sonucuna
varmaktadir.

Sark, antik ¢agdan beri egzotik varliklarin, olaganiistii deneyimlerin,
¢ok farkli goriinlimlerin, ask maceralarinin mekani olarak bilinen,
neredeyse Avrupa’ya 0Ozgl bir bulustur. Sark, Amerikalhlar icin
Avrupalilardan farkl hisler tasir. Amerikalilar Sark icin genelde Cin ve
Japonya’y1 temel alarak Uzakdogu'yla baglanti kurar. Oysa Sark, Avrupa icin
yalnizca onun komsusu olmaktan dtedir. Avrupa’nin en zengin, en eski, en
biiylik somirgelerinin mekani, uygarliklar1 ve dillerinin kaynagy, kiltiirel
acidan rakibi, en sik tekrarlanan bicimde “6teki” imgelerinden birisidir. Bu
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baglamda da Sark, Avrupa’nin tanimlanmasina, onun karsit imgesi, karsit
kimligi, karsit diisiincesi, karsit deneyimi olarak katki saglar. Sark,
Avrupa'nin maddi uygarligi ve onun kiiltiiriin tamamlayici bir parcasidir.
Sarkiyatcilik, bu tamamlayici pargayi kiiltilirel ve ideolojik olarak bir sdylem
bicimi seklinde temsil eder (Said, 2008: 11-12, 69). Aslinda sarkiyat¢ilik
tlimiiyle Sark’in uzaginda ve disinda kalir. Sarkiyatc¢iligin tasidigi anlamlar
tlimiiyle Bat1 sayesindedir. Clinkii Bati’'nin ¢esitli temsil teknikleri, Sark’in
anlamlandirilmasini saglar. Bu temsiliyet sekilleri, etkileri bakimindan
uzak olan belirsiz bir Sark’a degil, geleneklere, kurumlara, tzerinde
uzlasilmis anlama kodlarina dayanir (Said, 2008: 31). Bu anlamlarin
kodlanmasi, kodlarin ¢éziimlenmesi politik ve yoruma agiktir, ¢linki cesitli
temsiliyet bicimleriyle sekillendirilmistir.

Sarkiyatciligin Dogu-Bati ayrimi iizerine gelisen politik konumunun
tarihsel kaynagina inen Said (2008: 68-69), Sark'in politik olarak
konumlandirilmasina iliskin bazi kaliplarin nasil dogdugu tzerinde
durmustur. Ona gore Kutsal Kitap ile Hristiyanligin dogusu; ticaret yollar
haritas1 ve diizenli bir mal degis-tokus sistemi modelini ¢ikartan Marco
Polo gibi gezginler; Mandeville gibi hikayeciler; Dogu’nun korkutucu
zaferleri ve Islam dini; Hacilar ve Haghlar gibi deneyimlerden gelisen
literatiirden, tamamiyla kendi icinde yapilanan bir belgeler biitiint gelismis
ve bu biitiinden de tipik kaliplar dogmustur. Béylece her biri Sark’in
deneyimlenmesine aracilik eden unsurlar olarak seyahat, hikaye, tarih,
kliseler vb. Dogu-Bati ayriminin dilini, algilanisini  ve bigimini
olusturmustur. Bununla birlikte Avrupa’min islam korkusunu, yerinde bir
korku olarak degerlendirmistir. Hz. Muhammet’in 632’de 6liimiiniin
ardindan askeri, kiiltiirel, dinsel islam hakimiyeti 6nce Iran, Suriye, Misir
ardindan da Tiirkiye, Kuzey Afrika, sekizinci ve dokuzuncu yiizyillarda
Ispanya, Sicilya, Fransa'min baz1 bélgeleri Islam catis1 altina gecmis; on
ticlincii ve on dordiincii ylzyila kadar doguda Hindistan, Endonezya, Cin’e
kadar uzanan Islamiyet’e Avrupa korkarak bakmigtir. islamiyet’in yakip
yikma, yildirma, seytanlik, nefret edilen barbar stiriilerini simgeler hale
gelmesi, bu nedenlerden dolay1 acayip degildir, c¢iinkii Avrupa ic¢in
Islamiyet, devam eden bir sarsintiydi. On yedinci yiizyihn sonuna kadar
Osmanl tehdidi, Avrupa’nin yani basindaydi. Miisliiman, Osmanl ya da
Araplarin temsiliyet bicimleri, korkutucu Sarkt denetleme yolu olmus ve
bu durum, bir yere kadar, c¢agdas sarkiyatcilarin da yOntemini
olusturmustur. Sarkiyatc¢ilarin konusu, Dogu’'nun kendisinden ¢ok Bati
kamuoyuna aktarildig1 ve bu haliyle daha az korkulur boyuta getirdigi Dogu
halini almistir.

Sarkiyatcilik, son kertede aslinda gergekligin siyasal bir
tasavvurudur. Bu tasavvur “tanidik olan Avrupa-Bati-biz” ile “yabanci olan
Sark-Dogu-onlar (6teki)” arasindaki farki keskinlestirmistir. Bu tasavvur
birbirinden farkh iki diinya yaratip ardindan bunlara hizmet ederek
glnliimiize kadar etkinlik alanini canli tutmustur. Tasavvur ile maddi
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gerceklik birbirini isler kilmis ve bu iliskide, belli bir 6zgiirliige sahip olmak
hep Bati'min ayricalifi olmustur. Clinkii Bati kiiltiird, giiclii kiiltiir olarak
konumlandirilmistir (Said, 2008: 53). Benzer sekilde Todorova’'nin
tanimiyla “Dogu, iliskisel bir kategoridir.” (Todorova’dan akt. Makdisi,
2007: 315). Dolayisiyla da Dogu'nun Bati'ya ait degerler iizerinden
anlamlandirilmasi, bu iliskinin temelini olusturmaktadir. Dogu'nun
zavallilik, pasiflik, acizlik temsiliyeti boyle bir sonradan yaratim ve onu
mesrulastiracak alanlarin aktif tutulmasiyla saglanmaktadir. Daha zavalls,
daha pasif, daha aciz olduk¢a Bati'nin giicii daha iyi tanimlanabilir hale
gelmektedir; ¢linkii Bat'min giiclii olarak konumlandirilmasi, Dogu’'nun
glgsiizliigline iliskin bir temsiliyet egilimiyle ger¢eklestirilmektedir.

Bu baglamda uluslararas: festivallerde ayakta alkislanarak bir ¢cok
odiiliin de sahibi olan alternatif iran filmlerinin Batr'nin takdirini kazanan
Arkadasimin Evi Nerede?, Cennetin Cocuklari, Sarhos Atlar Zamani gibi ilk
orneklerinin ardindan aradan gegen yaklasik yirmi yillik siirecte {iretilen ve
yine cocuklardan olusan ana karakterler tlizerinden ilerleyen oykisiiyle
dikkat cekici bir film, Iki Bacakh At iizerinde yapilacak olan
degerlendirmeye gecmeden oOnce, Edward Said’in beyaz perdede ve
ekranlarda Dogulu olanin nasil resmedildigini ifade eden ciimlelerine yer
vermek yararl olacaktir:

Sinema ve televizyonda ise, ya bir sehvet diigkliniidiir Arap ya da
kana susamis bir namussuz. Cinsellige asir1 diiskiin bir ahlaksiz,
hakkini teslim etmek gerekirse zekice, alengirli diimenler ¢evirmeye
muktedir, ama temelde sadist, kalles, siifli biri olarak ¢ikar ortaya.
Kole taciri... deveci... sarraf... yanardoner bir algak: Sinemadaki bazi
geleneksel Arap rolleridir bunlar. Arap lider (¢apulcularin,
korsanlarin, “yerli” asilerin lideri), tutsak alinmis Batili kahraman ile
sarisin kiz1 (ikisi de iliklerine kadar sagliklidir) hiriltili sesiyle tehdit
ederken goriiliir sik sik... Haber filmlerinde, haber fotograflarinda
Arap, kalabaliklar halinde gosterilir hep. Higbir bireysellik, hi¢bir
kisisel ozellik ya da deneyim yoktur bunlarda. Resimlerin buyiik
kismi kitlesel ofkeyi, sefaleti ya da akildis1 (dolayisiyla umutsuzca
ayriksi) jestleri gosterir. Tim bu imgelerin ardinda sakli olan sey,
cihat tehdididir. Sonug¢: Miisliimanlarin (ya da Araplarin) diinyay: ele
gecirecekleri korkusu (Said, 2008: 300).

Bu tasviri genel olarak, Bati'nin Dogu’yu cizen, onu bu sekilde temsil
ederek izleyicilerin karsisina getiren, bizzat Bati'min elinden ¢ikmis
yapimlarin icerigine yansiyan Dogulu modeli olarak kendisini gosterdigi
durumlar seklinde nitelendirmek miimkiindiir. Diger yandan Bati'nin
Dogu’yu otekilestirdigi, kendi kimligini Dogu’nun tasvir edilen bu gerici ve
daha da otesi asagilayici tavri ilizerinden kurdugu oryantalist soylem
noktasinda, Dogulu olan franli filmlerin kendi kendisini Bati’'ya nasil
sundugunu inceleyebilmek icin 2009 yilinda da Bat’'nin onayini bir kez
daha kazanan Iran filmlerinin ses getirmis bir 6rnegi olarak Samira
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Makhmalbafin 2008 yapimu ki Bacakli At (Asbe du-pa) filminin 6zetiyle
baslamak dogru olacaktir.

Uluslararas1 Cannes, Venice, Flanders film festivallerinde cesitli
oédiiller, 2008 San Sebastian Jiiri Ozel Odiili'nii kazanarak ve iilkemizde de
28. Uluslar arasi istanbul Film Festivali'nde “Sinemada insan Haklar1”
dalinda yarisan [ki Bacakli At m 6ykiisii, evsiz, bilyiik kanal seklindeki
borularin iginde yatip kalkan bir cocuk olan Mirvais’in, dayanikliligini
kanitladigr oldukg¢a c¢ekismeli bir yarisma sonunda giinliigii bir dolar
karsihiginda bacaklart olmayan engelli bir c¢ocugun tasiyiciigini
listlenmesiyle baslar. Onceleri ¢ocugun babasi Mirvais'i sadece oglunu
sirtinda okula gotilriip getirmesi icin tutmustur; ancak zamanla ¢ocuk
Mirvais'i bir at gibi kullanmaya baslar, hatta onu okula atlar1 ya da
esekleriyle gelen c¢ocuklarin hayvanlar1 bagladiklar1 alanda bekletir,
eseklerle yaristirir, biitiin kisisel islerini yaptirir. Mirvais sirtindaki ¢ocuk
tarafindan atlarla yaristiritlirken ya da baska ¢ocuklarla doviistiiriiliirken
diiserse kiiglik sahibinden azar isitip dayak yer. Mirvais ara ara ¢ocugun
iskenceleri yiiziinden onu terk etmeye tesebbiis etse de bir sekilde tekrar
bir araya gelerek sahip-at iliskisine geri donerler.

Engelli cocuk bir giin Mirvais’i de yanina alarak annesinin ve hemen
yaninda bulunan kendi bacaklarinin gomiilii oldugu mezara gider;
caresizce aglar ve neden bu durumda olduguna isyan eder. izleyicinin icini
sizlatan bu sahneden sonra ¢ocugun insafa gelecegi izlenimi uyansa da
baska ¢ocuklarin Mirvais i¢cin “Atin1 yirmi rupiye kiralar misin?” diye
teklifte bulunmasinin ardindan Mirvais, gercekten bir atmis gibi para
karsiiginda diger c¢ocuklarin oyuncagl olur. Onu kiralayan c¢ocuklar
Mirvais’in sirtinda kendi esyalarini tasitmaktan daha da ileri giderek onun
sirtina binip sirayla tur atarlar. Durum Mirvais’in sirtina binek atlarin
sirtina yerlestirilen eyerler gibi bir eyerin takilmasina kadar gider.

Film, dnceki boéliimde deginilen alternatif Iran filmlerinin ilk asamada
goze carpan temel Ozelliklerinden ornegin profesyonel olmayan cocuk
karakterlerin kullanimi, dogal 1sik tercihi, gorsel efektlerin kullanimini
tercih etmeme, gercek mekanlarda cekim yapilmasi gibi 6zellikleri tasisa da
alternatif iran filmlerinin ilk 6érneklerinden belirgin sekilde ayrildigi ve
ciddi bir doniisiimle sonuglandigini sergileyen gostergelere sahiptir.

Iran filmlerinin genel anlati yapisinin daha 6nceki boliimde de
belirtildigi sekliyle iyi-koti, giizel-cirkin, dogru-yanhs gibi ikili zithklar
tizerinden ilerlememesi durumu, Iki Bacakli At érnegi ile benzer 6zellik
tasimamaktadir. Hatta filmin tam da anlamiyla iyi olan
yardimsever/ezilen/fakir/koéle Mirvais; koti olan/ezen/zengin/efendi
engelli ¢ocuk lizerinde insa edilmis olmasi, bu ikili zitliklarin kendisini en
belirgin sekilde ortaya ¢ikardigi durumdur. Bu noktada da alternatif Iran
filmlerinin odiiller toplayarak Bat’min alkisim “hak” eden halinin Iki
Bacakli At ornegi ile gelinen noktanin, aslinda ana akim Hollywood
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filmlerinden ¢ok da farkli bir iislupta olmadigim1 ifade etmek yanlis
olmayacaktir.

Edward Said’in sinema ve televizyonda Bati'nin goziiyle tasvir edilen
Dogu konumlamginin [ki Bacakli At filminde net olarak gézlemlenmesi,
filmin aslinda Batili olmayan, Dogulu yiiziiniin Bati'min bakisini yineler
nitelikteki tarziyla adeta bu oryantalist bakis acisini yeniden ve Kkendi
kendine tlireten “6zli Dogulu ancak bakisi Batili” bir goz olarak ortaya ¢ikisi
fikrini desteklemektedir.

Bu baglamda filmde 6rnegin “Arap erkeklerinin cinsellige diiskiin
ahlaksiz cagrisimi” tasviri, engelli cocukla dilenci kiz arasinda iistli kapali
bir sekilde verilen cinsellik deginimiyle kendisini gostermektedir. Engelli
¢ocuk Mirvais’i pazar alaninda gorerek tiim masumiyetiyle sevdigi dilenci
kizla birlikte eve girip kapiy1 kapatir. Bir sonraki sahnede ise yikanan
engelli cocuk, iran’da yasal evlilik sinirinin on ii¢ oldugu ve ebeveyninin
izniyle dokuz yasa kadar evlendirilebilen kiz ¢ocuklar1 diisiiniildiigiinde,
Iran’da iki kiigiik cocugun yasamasi miimkiin olas1 bir cinsel deneyimin
gerceklesmis olabilecegini, Bati tarafindan insan haklari, ¢ocuk haklari gibi
gerekcelendirmelerle ahlaksizlik olarak nitelendirilebilecegi fikirleriyle
destekler sekilde ima etmektedir. Benzer sekilde 6nceki sahnelerde, engelli
cocugun isleriyle ilgilenen yasli adamin evi temizletmek icin getirdigi,
bastan asagi carsafli ama kirmizi ojeli tirnaklar1 topuklu ayakkabisindan
yakin plan gosterilen geng¢ kizla birlikte eve girip kapiyr kapatmasi,
cinselligin ahlak disilikla birlikte vurgulandigi bir baska sahnedir.

Araplara has “kéle taciri” tasviri de yine ayni sekilde filmin iizerine
oturtuldugu esas meselelerden biri olarak belirmektedir. Mirvais’in de
icinde bulundugu ytizlerce ¢cocugun ginliigii bir dolar karsiliginda ¢alismak
icin miicadele edisleri, onlar1 pazarlayan Arap erkekleri, ve bu isten farkli
cikarlar elde edenler ile bir insana eyer takip nal cakarak samanla
besleyecek kadar sadistlik yaptigi haliyle betimlenen “Arap”, Bati'min
tasvirinin bir Dogulu tasviri olarak kendini yeniden iirettigi benzer
durumlardan diger birkaci olarak kendisini gostermektedir.

Filmde siklikla yer alan pazar sahneleri, at yarislar, atlarin oldugu
alanlarda savasa gidercesine dortnala at siiren sarikli yetiskin Arap
erkekleri, Dogu'nun “bireysellikten uzak kalabalikta resmedilen Arap”
tasviriyle birebir ortisiir niteliktedir. Bu sahnelerin barindirdig1 kirsal
kesim alanlari, Bati’nin aydinlanma konseptinin Dogu yiiziiyle ancak hemen
yanindaki bir ahirla i¢ ice konumlanan masalari, siralari olmayan agik hava
“okul”u ile yasanabiliyor olmasi, Dogu'nun “sefalet” iginde olusunun
betimlendigi en belirgin 6rneklerdir. Sarhos Atlar Zamanrnda yer verilen
“zavall engelli” karakter kavraminin ise ki Bacakli At’da hem Mirvais’in
hem de kiiciik patronunun fiziksel ve zihinsel engelleri ile anlati icerisinde
tlim yogunluguyla islenen yapisi, Dogu'nun ajite edilen bir baska durumu
olarak belirginlik kazanmaktadir.
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Gorildiigl gibi Said’in Bati'nin Dogu’yu ne sekilde resmettigi ile ilgili
isaret ettikleri, bir Dogulu yonetmenin Batih goziiyle film yapmasi ve
Bat'nin ayakta alkisimi “hak” ederken odiilden o6diile kosuyor olmasi,
Batr'nin Dogu’yu Dogulu olarak tekrar tekrar seyredip bu noktada kendi
durdugu yeri garanti altina alarak icini rahatlatmasi anlaminda dikkat
cekici niteliktedir. Dolayisiyla ki Bacakli At'la alternatif iran filmlerinin
geldigi nokta, bu sefer Bati’'nin degil, Dogu’'nun kendisini bir Dogulu olarak
yeniden {liretmesi anlaminda kendi kendini oOtekilestirdigi  bir
“kendiliginden oryantalizm”den fazlasi degildir.

Sosyal diinyanin temsil edilis sekli politiktir. Bunun i¢in secilmis olan
temsil sekilleri, diinyaya karsi, birbirinden farkl politik konumlanislar
isaret eder. Kameranin her konumu, goriintii dizayni, montaj i¢in verilen
her karar, anlatiya iliskin her tiirlii se¢im, farkl arzular ve cikarlar iceren
temsil stratejileriyle iliskilidir. Sinemanin, saf bir gerceklik ortaya koyan
hicbir yani yoktur. Filmler, fenomenal bir diinya kurarak seyirciyi, diinyay1
belirlenmis sekillerde deneyimleyecek durumda konumlar (Ryan ve
Kellner, 2010: 419).

Bu baglamda alternatif iran filmlerinden Iki Bacakl At'1 belki de ana
akim Hollywood filmlerine en ¢ok yaklasan 6rneklerden biri olarak gérmek
abartili olmayacaktir. Ancak Bati’'nin kendi istedigi bakis agisin1 sunarak
kendini alkislatan durumu, Bati'nin egemen ideolojisini yeniden iireten
yaklasimi ve oryantalist séylemiyle [ki Bacakli At'n, aym kulvardaki ilk
Dogulu 6rnekleriyle durdugu noktalarin birbirinden oldukga farkl yerlerde
konumlandigin belirtmek mimkindiir.

Diger yandan filmin iilkemizde Istanbul 28. Uluslararas1 Film
Festivalinde “Insan Haklar1” dalinda yarisan bir yapim oldugu
diistintldiigiinde, filmin 6diile kosmak i¢in, oyunculari sekilden sekle sok-
arak yarattifn insanlik disi durumlar, olduk¢a ironiktir. 2000 yilindaki
Sarhos Atlar Zamani'yla yavas yavas belirmeye baslayan anlati
farkhliklarinin [ki Bacakli At érnegiyle bambaska bir noktaya tasindig
cizgide, 90'l1 yillarda tarihsel anlamda kayda deger bir gecmis tlizerinde
kendine has sinema diliyle dikkat ¢eken lislubunun alkislaniyor olmasi ve
son donemlerde alkislar1 6diil toplamak istercesine kazanma cabasiyla
hareket eden tavrinin sinemasinin her noktasina yansidiginin belirgin
sekilde gdzlendigi alternatif Iran filmlerinin bundan sonraki érneklerinin
ne sekilde kendisini gosterecegi diisiincesi ise olduk¢a merak uyandiricidir.
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