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OZET

[ran tarihini etkileyen siyasi, kiiltiirel ve sosyal olaylarm 1s18inda gelisim gdsteren Iran
sinemasi, devrim sonrasi yasadig1 doniisiimle diinya sinemasinda énemli bir yer edinmistir.
Kendine 6zgii sinemasal anlatimi ve hikayeleriyle gercekci bir tutum igerisinde olan Iran
sinemasinin, son donem yonetmenlerinden olan Ashgar Farhadi, filmleriyle uluslararasi
basarilar kazanmustir. Iran sinemasmin genel o6zelliklerini gorebilecegimiz filmlerinde,
bununla beraber giindelik yasamdan kesitler de sunan Farhadi sinemasi, karakter bazinda
degerlendirildiginde mesaj kaygisindan uzaktir. Asghar Farhadi filmlerinde Iran sinemasinin
kendi dinamikleri, yonetmenin sinemasal iislubu ve Iran tarihinin gecirdigi evreler bir biitiin
olarak sunulur. Farkli kiiltiirel, sosyo-ekonomik yapiya sahip karakterlerin ayni zeminde
bulustugu Farhadi filmlerinde, kadin ve erkek olmanin getirdigi bir takim sorumluluklar ve bu
durumu kuvvetlendiren bir takim 6geler s6z konusudur. Bu 6gelerin toplum hayatina ne
ol¢iide etki ettigi, bu etkinin sonuglar1 yonetmen tarafindan izleyiciye birakilir.

Etki alanmin genisligi sebebiyle toplumsal cinsiyet kavramini destekleyen en 6nemli
unsurlardan biri de sinema sanatidir. Sinema sanati da bu kavrami ¢ogu zaman pekistirir.
Karakterlerin sinemada gosterilis bi¢imi, toplum i¢inde konumlandirilisi ve karakterlere
atfedilen roller ataerkil ideolojinin bir tezahiirii olarak degerlendirebilir. Ashgar Farhadi
sinemasinda da kadilik ve erkeklik &geleri, karakterlerin toplum icindeki tutumlart,
toplumsal cinsiyet unsurlar1 ayrmtili olarak incelenmistir. Ozellikle bu arastirmanin konusu
olan Carsamba Atesi, Elly Hakkinda ve Bir Ayrilik filmlerinde toplumsal cinsiyet rollerinin
belirginligi dikkat ¢cekmistir. Calismaya konu olan filmlerde toplumun kiiltiirel, sosyal ve sinif
olarak farkli kesimlerinden olan bireylerin ayni bakis agisiyla hareket ettigi goriilmiistiir.
Yonetmenin kamerayr kullanig bigimi, tasarladigi kompozisyonlar, kamera kullanimi,
bireyler lizerinde biiyiik bir baski olusturan hakim ideolojinin toplumsal diizen icerisindeki
konumunu elestirel boyuttadir. Bu ¢alismada Iran sinemasimin gecirdigi evreler temel alinarak
Asghar Farhadi sinemas1 6zelinde, ataerkil ideolojinin elestirildigi savi ele alinmis, segilen
filmler icerik analizi yontemiyle incelenmis ve bu savin dogrulugu arastirilmstir.

Anahtar Kelimeler: Asghar Farhadi, Toplumsal Cinsiyet, Sosyal Rol, iran Sinemasi
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SUMMARY
SOCIAL GENDER AT ASGHAR FARHADI CINEMA A RESEARCH ABOUT
MOVIES OF: FIREWORKS WEDNESDAY, ABOUT ELLY, ASEPERATION

Cinema Iran which was advanced in the light of political, cultural and social events
that affects history of Iran take an important place in the world cinema. Asghar Farhadi who
is one of the last period directors of Cinema Iran, has realistic approach in his stories and has
a distinctive sinematic expression had a great international success with his films. We can
see general properties of Iran cinema in his films and also see sections of daily life. When
we evaluate his films in character base, it gets out of apprehension of message. In Asghar
Farhadi films, own dynamics of Iran cinema, director’s sinematic style, periods of Iran history
are presented all in all. Men and women who have different cultural properties meet at the
same ground, being man or woman means different responsibilities for each other and some
factors are matter of in Farhadi films. The director leaves results to audience.

One of the important part of connection is media because it’s impact area is wide.
Media supports gender. Cinema, which is assessed a part of the media, consolidates this
gender term. Roles of character,having a position in the society, representation of characters
in the cinema can be assessed appearing of male-dominated system. In Farhadi cinema, items
of woman and man, attitudes in the society, and items of gender is examined elaborately.
Especially; at subject of this study which is “Fireworks Wednesday, About Elly, A
Seperation” films, explicit of gender’s roles point out. It was seen that in spite of being
different cultural, social classification, they act with same viewpoint at these films. Using of
camera, composition, cinematic representation criticize that the situation of main ideology
on the social order.

At this study, chosen films was examined by method of content analysis. We
examined that the thesis of criticization of male dominated 1deology and tried to find trueness
of this thesis.

Keywords: Asghar Farhadi, Gender, Social Role, Iranian Cinema
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TESEKKUR

Bu teze, okumanin ve c¢alismanin hayatimdaki 6nemini bilerek basladim ve yine bu
teze devam ederken yeni bilgiler edinmenin ve bu bilgileri insanlarla paylasacak olmanin
mutlulugunu yasarken, bu donemin ne denli zor olabilecegini goz ardi ettim. Fakat bu uzun ve
zorlu yolda kendi diisiincelerimi yazmama imkan saglayan, beni sabirla motive eden, saygi
deger damisman hocam Dr. Ogr. Uyesi Sibel KARADUMAN’ a, tesekkiirii borg bilirim.
Yasadigim zorlu siiregte, her karamsarliga diistiigiimde bana destek olan, inanan,
cesaretlendiren, ilme olan saygisinin bana gii¢ verdigini diisiindiigiim sevgili dostum Elif
TASDEMIR’ e ve iranli arkadasim Ghazal Shams LANGROOD’a tezime olan katkilarindan
dolay1 tesekkiir ederim. Burada sayamayacagim bir¢cok arkadasima da yanimda olduklar1 ve
beni sabirla, bikmadan dinledikleri i¢in minnettarim.

Tiim yasamimda oldugu gibi bu siliregte de beni yalniz birakmayan, her
umutsuzlugumda yani basimda umut olan, maddi ve manevi desteklerini hep hissettigim,

sevgili anne babama ve agabeyime sonsuz tesekkiirler.

Reside BABUCCU
Antalya, 2018
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ONSOZ

Bu tez ¢alismasinda her alanda tartisma konusu olan toplumsal cinsiyet olgusunun
sinemadaki yansimasini ve bu yansima 6zelinde Asghar Farhadi sinemasindaki etkilerinin
ortaya cikarilmasi amaglanmistir. ilk olarak Iran sinema tarihini donemler seklinde ele
alinarak, bu dénemlerde gelisen siyasi, sosyal olaylarin Iran sinemasma nasil yansidigin
incelenmistir. Daha sonra toplumsal cinsiyet olgusu kavramini literatiirden faydalanarak
aciklanmistir. Toplumsal cinsiyet olgusunun sinema tlizerindeki etkilerini agiklandiktan sonra,
[ran sinemasinda cinsiyet ayrimi incelenmistir. Buradan hareketle Asghar Farhadi’nin kendine
ozgili sinemasal anlatimiyla Iran sinemasmin spesifik 6zelliklerini koruyarak olusturdugu
filmografisini ayrintili bir sekilde ele alinmis ve yonetmenin mekan olarak Iran’da gecen ii¢
filmini segilmistir. Bu ti¢ filmi icerik analizi yontemiyle, farkli basliklar altinda, sosyal rol
kurami 1s18inda incelenmistir.

Calismada toplumsal cinsiyet olgusunun bir¢ok unsurla desteklendigi, kadinlik ve
erkeklik kavramlarinin algilayis bigimlerinin toplumdan topluma degiskenlik gosterdigi,
ataerkil ideolojinin sadece disil olana degil eril olana da farkli sorumluluklar yiikledigini
gortilirken, toplumsal cinsiyet olgusunun ge¢misten giiniimiize bireyler {izerindeki
tahakkiimiinli devam ettirdigini ve bunun sinemadaki yansimalarinin da dikkat ¢ekici oldugu
kanisina vartlmigtir. Asghar Farhadi’nin ise tilkesindeki cinsiyete dayali ayrimciliga dikkat
¢ekmek igin, filmlerinde ¢ogu kez aymi bakis agisini, gerek teknik anlamda gerekse hikaye

anlaminda tercih ettigi sonucuna varilmstir.

Reside BABUCCU
Antalya, 2018



GIRIS

Cinsiyet baglaminda degerlendirildiginde erkek ve kadinin hem biyolojik anlamda
hem de davranis anlaminda bir takim farkliliklar1 oldugu gortliir. Bu farkliliklar toplumun her
kesiminde kendini hissettirir. Toplum i¢inde ¢esitli olgularla desteklenen toplumsal cinsiyet
kavrami dahilinde, kadin ve erkege dogustan c¢esitli roller atfedilir. Bu roller birgok yapiyla
desteklendigi icin, bireyler belirli cinsiyet kaliplarinin disina ¢ikamaz. Cinsiyet rolleri, kadin
ve erkek i¢in egemen ideolojinin {irettigi kalip yargilar, cinsiyetci bakis acisi, birden fazla
alanda oldugu gibi sinemada da kendini gosterir. Yer aldig1r toplumun cesitli 6zelliklerini
yansitan sinema sanatinda da, giinliik hayata sirayet eden ve keskin ¢izgilerle ayrilan davranis
kaliplarinin bulundugu goriiliir. Etki alaninin genisligi diisiiniildiigiinde toplumsal cinsiyet
kavraminin sinemadaki yeri yadsinamaz bir konumdadir. Sinema sanati hem toplumdan
etkilenen hem de toplumu etkileyen bir sanat dalidir. Bu nedenle sinema da temsil bigimleri
cogunlukla gergegi yansitir. Buradan hareketle sinemada kadinin yer alis bigimi
incelendiginde, filmlerde genellikle ataerkil zihniyetin olumlandigi, cinsiyete dayali
esitsizliklerin sikca gozlemlendigi, belirli cinsiyet rollerine uygun davraniglarin sergilendigi
goriiliir. Bu cinsiyet rollerine uygun davranmayan bireylerin ise toplum tarafindan
baskilandig1 goriliir.

Bu caligmada toplumsal cinsiyet kavraminin temelini olusturan kalip yargilar, davranis
ozellikleri, ataerkil sOylemin bireylere bictigi cinsiyet rolleri, cinsiyet¢i bakis agisini
pekistiren kurumlar ve bu kurumlarin verdigi mesajlar incelenmistir. Aile, din, medya gibi
kurumlar yasamin her alanindaki denetim mekanizmasimin giiclinii arttirmis ve ataerkil
ideoloji  tarafindan uygulanan tahakkiimii mesrulastirmistir. Calismada kadinlarin
yasantisindaki sorunlar, toplumda ikincil konumda yer almalarmin yani sira, ataerkil
ideolojinin erkekler tizerindeki baskisi, “erkeklik” kavraminin ele alimis bi¢imi de,
ayrintilartyla incelenmistir. Toplumda kadimnlarin erkekler tarafindan gordiigi baski ve
diglanmanin, cinsiyet rollerinin aksi davraniglarda bulunuldugu zaman ortaya ¢ikan
problemlerin, toplumun 6tekisi konumunda yer alan LGBT bireylere de uygulandigi da
goriilmektedir. LGBT bireylerin hangi gerekcelerle otekilestirildigi ve toplumsal cinsiyet
olgusu agisindan nasil degerlendirildikleri de ¢alismada incelenmistir.

Calismada toplumsal cinsiyet baglaminda degerlendirilen Asghar Farhadi sinemasin
daha ayrmtili irdeleyebilmek igin, Iran Sinemasi tarihi ve bu tarihi yap: icerisinde nasil bir
degisim gosterdigi, donemsel olarak ele alinmistir. Sinema sanatinin yer aldigi toplumun,

kiiltiirel, ekonomik, sosyolojik ve tarihsel dzelliklerinden etkilendigini diisiiniildiigiinde, Iran



gibi kapal1 bir toplumun yiiz yili askin sinema ge¢misinde, kaydedilen gelismenin nedenleri
farkli bagliklarda incelenmistir. Sinematografi anlaminda siirsel, gerg¢ekei bir anlatim dili
tercih eden Iran sinemasi son donemlerde Iran’in diinyaya nasil baktiginin da bir
gostergesidir.

fran sinemasinin spesifik 6zellikleri dahilinde kullandig1 sinema dili, yalin ve carpici
hikayeleriyle iran’in en dnemli yonetmenlerinden biri olan Asghar Farhadi nin filmlerindeki
karakterlerin toplumsal cinsiyet rolleri, ataerkil sdylemin belirledigi sinirlar dahilindeki
konumlari, ve bunlari nasil yansittiklar1 da aragtirmada incelenen konulardan biridir.

Doért boliim halinde olusturulan bu calismanin ilk béliimiinde; Iran sinemasinin
baslangicindan giiniimiize, gecirdigi evreler tarihsel donemlere ayrilarak, yonetmenler ve
filmlerden de drnekler verilecek, bunlarla birlikte Iran devletinin gegirmis oldugu siyasi ve
sosyal olaylar irdelenecek, iran sinemasim diger sinemalardan ayiran spesifik 6zellikleri ve bu
ozelliklerin sonuglar1 ve yine Iran sinemasina nasil yansidigi ele alinacaktir. Calismanin ikinci
boliimiinde toplumsal cinsiyet kavrami, toplumsal cinsiyet kuramlari, toplumsal cinsiyet
esitligi, toplumun bireylere atfettigi roller, ve bu rollerin pekistirilmesinde etkili olan
kurumlar, toplumsal cinsiyet olgusunda bir diger énemli konu olan erkeklik kavrami, iran
Devleti’nin toplumsal cinsiyet politikalar1, Iran sinemasinda toplumsal cinsiyete iliskin
temsiller ve sinemada kadina bakis acis1 ve temsili incelenecektir. Ugiincii boliimde ise, ilk
filmini heniiz ¢ocukken izledigini ve sinema tutkusunun o yillarda basladigini séyleyen
Asghar Farhadi sinemasinin 6zellikleri, filmleri ve bu filmlerle ilgili ayrintilar aktarilacaktir.
Son boéliimde ise Asghar Farhadi sinemasinda kadin ve erkek temsilleri tiim filmlerinden
orneklerle ele alinirken, sosyal rol kurami baglaminda yonetmenin sinemas1 degerlendirilecek
ve secilen filmler, konu, olay orgiisii, karakterler, diyaloglar ve toplumsal cinsiyet temsilleri

baglaminda bes kategoride incelenecektir.



BIiRINCi BOLUM
IRAN SINEMASI

1.1.  Iran’da Sinemanin Baslangici

Gacar sah1 Muzafferiiddin Sah, 1900 yilinin Mart ayinda Avrupa iilkelerine 223 giin
stirecek bir ziyarete basglamistir. Paris’teki uluslararasi fuari ziyaret etmis, kendi Ozel
fotografgist Mirza Ibrahim Han ile birlikte Kentruksuil sehrinde bulundugu sirada,
sinematograf ve Lantern Magic makineleri ile tanismis ve bazi filmleri seyretmistir. Sah bu
makinelerin alinmasi icin hemen emir vermis, bdylece, Muzafferiiddin Sah sinemay iran’a
getirmigtir (Pour, 2007: 22). Avrupa’da sinema, ilk gosterimlerinden itibaren kitlelerin ilgisini
cekmis ve yaygin eglence aracina doniismiistii. iran’da ise Sah tarafindan iilkeye getirilen bu
kurumu ozellikle saray ¢evresi benimsedi. Bu bakimdan sinema halka, iilkenin 6nde
gelenlerinin ve zenginlerinin yasama bigiminin bir pargasi olarak goriindii (Aktas, 1998: 22).
Dinsel otoriteler ise, beyaz perdeye tamamen Kararli bir tavirla kars: ¢ikti. Sinemay1 Iran’da
takdim etme c¢alismalari, “insan yiizii ve bedeninin perdede yeniden yaratilmasi”
diisiincesinden nefret eden Miisliimanlardan biiyiik tepki gordii (Dabasi, 2004: 4). “Iran’1n ilk
film kameramani ise bir Misliman’di. Fakat Miislimanlar sinemaya uzak durdugu ve
sinemayla ugrasmay1 haram saydigi i¢in, sinemanin bir kurum olarak yayilmasi gayrimiislim
[ranlilar kanalryla gerceklesti (Aktas, 1998: 22). Bu noktadan hareketle Iran sinemasinin ¢ok
kokli bir tarihe sahip oldugu, Avrupa’dan daha farkli bir sekilde konumlandigi ve dini
otoritelerce tasvip edilmeyen bir sanat dali oldugu sdylenebilir.

Iran’a bat1 teknolojisinin ve uygarligin gelmesinde batiya egitim gdrmeye ve seyahate
gidenler ve tiiccarlar 6nemli rol oynamislardir. Antikaci Ibrahim Han Sahhafbasi (1857-1920)
1897 yilinda miicevher alisverisi i¢in diinya turuna ¢ikmis; Almanya, Ingiltere Fransa,
Japonya, Amerika‘ dan sonra Hindistan’a seyahati esnasinda sinematograf makinesiyle
karsilagsmus ve beraberinde bir projektor getirmistir. Boylece iran’da ilk film gdsterimi 1904
yilinin Eyliil ayinda yapilmistir. Sahhafbasi, daha ¢ok komedi tarzinda olan filmleri, diikkkanin
arka bahgesinde izletmistir. Ilk miisterileri de zengin ¢evrelerden insanlar olan Sahhafbast,
ayni y1l i¢erisinde ilk olarak halka agik bir sinema salonu kurmustur (Pour, 2007: 23).

Bu sinemada genellikle Fransiz sinemaci Charles Pathe’nin sirketine ait filmler
gosterilmistir. Ceraggaz sinemasi, Ramazan ayinda faaliyete baglamis ve sadece bir ay acik
kalabilmistir. Bu sinemanin kisa émrii konusunda iki sdylenti vardir: Ilk rivayete gore, Seyh
Fazlullah Nuri Ceraggaz Caddesi iizerinde bir sinema salonu ag¢ilmasini dinsizlik olarak

nitelendirmis ve bu salonu kafir saymigtir. Bunun iizerine Sahhafbasi, mecburen sinema



salonunu kapatmustir. Ikinci rivayete gore ise, Sahhafbasi’nin Mesrutiyet taraftar1 oldugu igin
sarayla arasi acilmaya baslamisti ve sinema salonuyla ilgili dedikodular sarayin sinema
salonunu kapattirmasina bir bahane olmustu. Neticede Sahhafbasi sinema araglarini
Erdesirhan’a devretmistir. Tahran’da ikinci sinema salonu ise, Ceraggaz’dan iki yil sonra
1907°de sarayin Sahhatbasi’dan sonraki kameramani olan Rus asilli Rusi Han (Mehdi ivanef)
tarafindan acilmigtir (Aktas, 1998: 24-25). Rusi Han’in salonu 150-200 sandalyeden
olusmaktaydi. Bir siire sonra Rusi Han, sinema salonunun yapisini ihtiyaglara ve miisterinin
isteklerine gore yenilemistir. Sinemada bir piyanist ve bir kemanci miizikleriyle sessiz
filmlere eslik etmistir. Rusi Han 1909 yilinin Subat ayinda Asure merasiminde 80 metrelik bir
¢ekim yapmus, filmin negatifini pozitife c¢evirmek i¢in Rusya’ya gonderirken kendisi
Mesrutiyet Devrimi nedeniyle Iran’1 terk etmistir (Pour, 2007: 24-25). Iran’daki siyasi ve dini
gelismeler sinemanin gelisimini genellikle olumsuz yonde etkilemistir.

1912 yilinda Tebriz Ermenisi Erdesir Han, Tahran'da agtigi salonla sinema
isletmeciliginin kurucusu olmustur. Erdesir Han Iran sinemasinda iki olaya onderlik
etmistir.1916'da ilk acik hava sinemasini agmis ve Hursid sinemasinda kadinlara yonelik
olarak 6zel programlar baslatmistir (Nafeie, 2012: 25). Baskentteki tam tesekkiillii ilk sinema
salonunun sahibi olan Ali Vekili ise “Diine ait eski fikirler bugiinkii hayatta ise yaramazlar,
beseriyetin bugiinkii faal hayatimin yeni tasarilara ihtiyact var * inanciyla sinemaya
yonelmisti (Aktas, 1998: 23). Ali Vekili 1928 yilinda sadece kadinlar igin bir salon agmus,
fakat bu girisim basarili olmamistir. Birka¢ ay sonra kadin ve erkeklere yonelik ortak bir
sinema salonu yapmistir. Bu salonda sadece kadinlara ait olan bir balkon yer almis, fakat bu
balkon ¢ogu zaman bos kalmistir (Pour, 2007: 26). Boylece Vekili’nin kadinlar1 sosyal hayata
dahil etme ¢abasi da bosa gitmistir.

Vekili iran’in ilk sinema dergisi Sinema ve Gostergeler’in yayii icin Maarif
Bakanhgi’ndan yayin hakk: istemistir (Aktas, 1998: 23). “Bu dergide iran sinemasimin genel
hali, salonlarin gosterimleri gibi bilgiler ve film tanitimi yazilarina yer verilmistir ”(Sever,
2011: 38).”Vekili sinema artistlerinin egitimi i¢in merkezler kurulmasina 6nayak olmus,
filmlerin altyazilarinin Farsga ’ya g¢evrilmesi amaciyla, Han Babahan Mutezedi ile birlikte
calismalar yapmistir ”(Aktas, 1998: 23). Iran sinemasinin gelisiminde devletin etkisi
olmaksizin Vekili ve Mutezedi’nin gibi kisilerin bireysel ¢abalarinin daha fazla 6n planda
oldugu soylenebilir.

Tahran’da sinemanin sekillenmeye baslamasi ise Han Baba’nin ergenlik dénemine
rastlamigtir. Han Baba, bu donemde sinemaya ilgi duymaya baslamis 1909 yilinda Paris’e

egitim almaya gitmistir. Han Baba’nin Iran’a doniisii ile Iran’da sinema salonu sayis1 7’ye



yiikselmistir. Han Baba kadinlar i¢in bir salon agmis ve bu yenilik biiytik ilgiyle kargilanmigtir
(Pour, 2007: 24-24). 1928’de bu kadinlar sinemasinda ¢ikan bir yangindan sonra Mutazedi,
kadinlarin sag tarafta, erkeklerin sol tarafta oturdugu karisik bir sinema salonu tasarlayarak
Peri Sinemasi’n1 agar ve evinde kurdugu laboratuvarda ¢alismalar yapar. Fakat okuma yazma
oranindaki diisiiklik nedeniyle, bu eyleme gecme durumu, seyirci iizerinde beklenilen tesiri
birakmaz.

“Han Babahan Mutezedi, Ovans Oganyans yonetmenliginde, iran Sinemasi’nin ilk
yapimi sayilan Abi Rabi’yi cekmistir ”(Aktas, 1998: 24). Abi ve Rabi filmi “Diinkii iran ve
Bugiinkii Iran” olarak da adlandirilmistir. Bu zamanlar Riza Sah iran’t modernlestirmeye
calistyordu ve bu film, propaganda seklinde iilkenin ilerleyisini vurguluyordu (Pour, 2007:
31) “Ovans Oganyans ‘in Danimarka’da bir benzerinden uyarlanan Abi ve Rabi’si, sinemada
mizahm giiciinii kanitlamayr amachyor ve Iran gorsel Kkiiltiiriinde yeni bir baslangic
gerceklestiriyordu” (Dabasi, 2004: 10).

1930’larda iran’da yabanci dilde Paramount, Metro, Movietone, Ufa ve Pathe
gosterimdeydi. Iran sinemasi sadece kendi sinemacilarmnin aldig1 Bati egitiminden, gdglerden
degil, komsu iilkelerle aligveristen de yararlandi. Ik Farsga uzun metrajli sesli filmi Lor Kiz1,
(1933) Iranli sair Abdiilhiiseyin Sepenta yazdi ve Ardesir irani tarafindan Hindistan’da cekildi
(Berber, 2011: 39). Lor kiz1 Farsca seslendirilmis ilk film olmas1 nedeniyle, Iran sinemasinin
gise rekorlar1 kiran ilk filmidir. Bu film, ayn1 zamanda, iranli kadin oyuncularin sinemada yer
alislar1 agisindan da baslangic teskil etmektedir (Aktas, 1998: 26). Filmin o zamanin Iran’1yla
hig ilgisi olmasa da ekmegini kendi kazanan bir gen¢ kizi anlatmasi halki ¢ok etkilemis ve
film Tahran’da ayni anda iki sinema salonunda yaklasik yedi ay siireyle gosterilmeye devam
etmistir (Colin- Dénmez, 2004: 13). Bu durum ileride iran sinemasimin gelecegi i¢in baslangic
sayilmaktadir.

“Farsc¢a seslendirilen ilk filmin yOnetmeni ve basoyuncusu Sepenta, Lor Kizi’nin
ardindan Firdevsi (1934), Ferhat ile Sirin (1935), Leyla ile Mecnun (1936) gibi filmler ¢evirdi
”(Aktas, 1998: 26). “Ferhat ile Sirin’in dortte {i¢li miizikaldir ve konusmalarda siirsel bir tarz
hakimdir. Ayrica, miizigini de kendisinin yaptig1 ilk filmdir” (Pour, 2007: 41). Bu zaman
diliminde sinemanin ilk hedefi, giiclenmekte olan orta sinifin iyi zaman gegirme istegini
ortadan kaldirmakti. Filmlerde klasik Fars siirinden izler goriiliirken, modern bir topluma
doniisme vaadi ise Iran izleyicisi igin yerellestiriliyordu. Iran sinemasinin ilk asamalari, devlet
dayanakli modernlesme tasarisiyla aynt doneme denk gelmistir.

Ikinci Diinya Savasi’'min patlak vermesinin ardindan Miittefik giicler 1941°de iilkeyi
isgal edip Riza Sah’1 tahttan indirerek yerine 1941°den 1979’a kadar tahtta kalan ve Islam



Devrimi sirasinda devrilen oglu Muhammed Sah Riza’y1 gegirdiler. Miittefik giiclerin iilkeyi
isgal ettigi donemde komiinist Tudeh (Kitle) Partisi’nin kurulmasi, iilkenin siyasal toplumsal
tarihindeki en onemli olaylardan birisidir. Kolektif bilincinin tamamen farkinda olan bir
ulusun toplumsal ve kiiltiirel yasantisinda esi benzeri olmayan bir 6zgiirlilk donemi, bdylece
baslamis oldu.1942’de Amerikan askeri kuvvetlerinin Iran’a girmesiyle birlikte, Iranh
entelektiiellerin biling sahalarina ABD hakkinda yeni bir siyasal kiiltiirel farkindalik niifuz
etmeye basladi. Biitiin sinema salonlarinda Amerikan propaganda filmleri gosteriliyordu. Bu
sirada, Sovyetler Birligi de aktif bicimde Tudeh Partisi’nin siyasal goriislerine destek
vermekteydi. Bu calkantili dénemde Ismail Kusan, Iran disinda yapilan ilk Farsca film olan
The Tempest Of Life (Hayat Firtinasi, 1948) ¢ekti (Dabasi, 2004: 13- 14). Film, entelektiiel
bir tarzi olan orta smifa ait, geng bir kiz1 konu ediniyordu. Bir melodram olan bu ilk sesli
filmle, Iran’da sinema endiistrisinin basladig1 kabul edilmektedir. ileriki yillarda fars filmi
diye adlandirilarak kiigiimsenen klise filmlerin ilki sayilan Sermsar (Utangag) filminin rekor
kirmasi, yerli sinemada yeni bir donemin basladiginin gostergesi sayilmaktadir. Farsi
filmlerin ¢ogunda kadin, merkezi bir yere sahipti. Kadin kahramanlar, bazen kotii ahlakli
erkekler yiiziinden kotii yola diisseler bile, saf ve temiz karakterli olurlardi. Bu filmlere
genellikle, yabanci filmlere alaka duymayan egitimsiz ve cahil kesimlerin ilgi gosterdigi
kabul ediliyordu. Bu yillarda sinema sinirli bir seyirciye sahipti, degerden yoksundu ve
topluma mesaj iletilmiyordu (Aktas, 1998: 29- 30). Bu durum siyasi gelismelerden sinemanin

ne denli etkilendiginin bir sonucu sayilabilir.

1.1.1. 1950-1978 Dénemi

1950’1lerin ortalarinda sinema hala biitiiniiyle ticari bir girisim olma 6zelligini
korumaktaydi. Y1l bazinda distiiniildigiinde film sayisi artmisti ve iilke ¢apinda ard arda
sinema salonlar1 agilmaktaydi. Yabanci filmler, 6zellikle de Hollywood filmleri ve Hint
miizikalleri, ileride Farsi film olarak adlandirilacak yerli melodram tiirii kadar olmasa bile,
halkin zevkine uygundu. Ancak sinema, heniiz ciddi bir sanat formu olmamist1 (Dabasi, 2004:
17). Kisa 6ykii, roman ve siir, kisacasi edebiyat, kurulu saltanatini siirdiiriiyordu. Ancak bu
“saltanat” baskict Sah rejiminin karsisinda modernizmin, ilericiligin, emperyalizm
karsithgmin simgesi olan bir saltanatti ve en 6nemli temsilcileri romanda Sadik Hedayet,
siirde Niyma Yusi¢ ve toplumsal elestiride Celal Ali Ahmedi’ ydi (Kanat, 2007: 31).

19 Agustos 1953°te Amerika’nin Musaddik yonetimine darbesi, gegen birkag yil iginde
olduk¢a basarili birka¢ filmin ¢ekildigi sinema ve tiyatroda bir duraklama dénemine

girilmesine yol acti. Tahran’in seviyeli tiyatrolar1 kapatildi. Baskentin genellikle Ingilizce



film gosteren iki biiyiikk sinemast Reks ve Huma’nin iki kardes olan sahipleri, Musaddik’1
devre dig1 birakan ve daha 6nce Musaddik’t gorevden almak istedigi i¢cin halkin biiyiik
tepkisiyle karsilastigindan iilkeden kagmis olan Muhammed Pehlevi’nin iilkeye donmesini
saglayan bu darbede rol oynamislardi (Aktas, 1998: 31). 1953 Darbesi derin ve kalic1 bir
miras birakti. Darbe milliyetgilik, sosyalizm ve liberalizmin yerine Islam “kéktendinciliginin”
konmasia yardim etmisti. Nitekim 1979 devriminin asil koklerinin 1953 yilina uzandig:
pekala savunulabilir (Abrahamian, 2008: 161).

Darbeden sonra Iran’a giren yabanci film sayisinin yeniden arttig1 goriildii. Boylece
fran sinemasinda uzun yillar devam edecek olan kisir déngii netlesmeye basladi: Sansiir,
yapimcilart farsi film ¢gekmeye sevk ediyordu. Farsi filmlerin basarisizlig ise, yapimciy1 film
yapmak yerine ithal etme fikrine yonlendiriyordu. Aymi yillarda ¢ekilen Tahran Geceleri ve
Giinahsiz Mahk{im gibi filmler Iran Sinemasindaki teknik gelismenin gostergeleri sayildi. Bir
efsaneyi konu alan Emir Aslan elestirmenlerin onayin1 almasa da, gelecek on yila kadar Iran
sinemasinin en ¢ok izlenen filmi unvanina sahip olacakti (Aktas, 1998: 32). 1950 yillarinda
kendini hissettiren sansiir ileri ddnemlerde de Iran sinemasini etkileyen en énemli unsurlardan
biri olacaktir.

1950’lerde ekonomik kriz {ilkede siyasi ve ekonomik reform yapilmasini
gerektiriyordu. 1962°de Iran Sahi 6 maddelik “Beyaz Devrim” i gerceklestirdi, bu
maddelerden biri arazi reformuyla ilgiliydi. Arazinin fazlasi toprak agasindan alinip giftcilere
dagit1ldi.1960 ve 1970°li yillarda Iran’da yapilan reformun etkisi orta smifin olusmasina
neden oldu. Iran toplumunun smif yapisi ve siyaseti degisiyordu. Devlet kurumlari,
bakanliklar, kuruluslar artinca ¢alisan sayisi da artt1 ve sehirlere gé¢ orani hizla artti. Zamanla
filmlerde karakterlerin sahip olduklart meslekler miihendis, doktor ve egitimlilerin yaninda
tiiccar, liiks esya saticisi, miizisyen vb. haline geldi. Bundan sonra Iran filmlerinde iilkenin
durumu iyi bir sekilde resmedildi; ¢iinkii ililkeyi modernlestirme ve modern gdsterme
siyasetlerinden dolay1 artik fakirligi ve fakirlerin sorunlarini gostermek yasaklanmisti (Pour,
2007: 66-67). Bu gelismelerin aykir1 yani ise, devlet destekli kapsamli bir modernlesme
projesi soz konusu olmasina ragmen, bu programin bilingli bir ulusal burjuvazinin olugsmasina
katkida bulunmamasidir.

Ulusal burjuvazinin olusmasi i¢ ve dis kuvvetler tarafindan boylece engellenirken,
Fars tekerkliginin en giigsiiz ¢abalar1, sSinemadaki karsiligini film jaheli (cahil filmi) diye tabir
edilen bir tiirde buldu. Cahil filmi olgusu, 1960’lar boyunca Iran sinemasina egemen olacakti
fakat Iran sinemasmin manevi yamini olusturmayacakti. Bu tarihe gelindiginde, diinya

sinemasinin en iyi ornekleri Iranli seyircilere ve sanatgilara ulagsmaya baslamist:. Sanat



filmlerine ilginin artmasi ve uluslararasi film festivallerine yapilan yolculuklar, Iran
toplumuna ¢ok daha farkli agilardan bakan yeni bir gen¢ sinemacilar kusaginin olusmasini
sagladi. Firug Ferruhzad’in Khaneh Siyah Ast (Kara Ev, 1962) adli filmi, Ferruh Gaffari’nin
[ran sinemasmin doéniim noktalarindan biri sayilabilecek Shab-e Guzi (Kamburun
Gecesi,1964) adli filmi, Ibrahim Giilistan’in Khest va Ayaneh (Bal¢ik ve Ayna, 1965) ve
Feridun Rahmana’nin Seyavash dar Takht-e¢ Jamshid (Siyavus Taht’ 1 Cemsid’de, 1967) adli
filmleri de dikkate deger sinema olaylarindandi. On yillik donemde ise Daryus Mehrcuyi’nin
Gav (Inek, 1969) adli eseri, iran sinemasinda yeni ¢igir agti (Dabasi, 2004: 18- 19). ran
sinemasina genel itibariyle bakildiginda, bu filmin {ilke sinemasi i¢in kilometre tasi oldugu
sOylenebilir.

Gav (Inek) farsi degil irani bir film sayilir. Dogu’nun kiiltiiriinii ve insanin duygusal
baglarin1 anlatmasi sebebiyle film, hem yerli hem de evrensel degere sahip sayilmaktadir.
Sah’in damadinin basinda oldugu Kiiltiir ve Sanat Bakanligi’nca yasak konan film, iki sene
gectikten sonra, filmin giris sahnesine olaym elli sene 6nce, yani Pehlevi yonetiminden
onceki yillarda gectigini gosteren ciimlenin eklenmesiyle aklanmistir.(Aktas, 1998: 38). Bu
mevzunun sebebi ise tilkenin modernlestirilme ¢abasidir, daha 6nceki boliimlerde anlatildig
gibi devlet tarafindan yoksullugu gostermek ve ona gondermede bulunmak yasaklanmistir.
Inek filmi, Golam Hiiseyin Sadedi’nin “Aza daran-e Bil” kitabindan cevrilmis, felsefi
gercekiistiicli temastyla bir adamin kendini inek zannetmesinden olusan hikayesiyle kiymetli
bir filmdir. Hikaye, insan- insan, insan- hayvan, insan-calisma iliskisini belirgin olarak ortaya
koyar (Pour, 2007: 85).

Inek filmine festivallerde gosterilen ilgi, devrim sonrasi déneme ait bazi filmlerin
kabuliiniin 6n gostergesi olmustur. Ama ortada “diinya sinemas1” denilebilecek bir sinema
yoktur. Cekim stilleriyle filmlerdeki konu ve mekan tercihi kullanimmimn -koylii ve gdgebe
topluluklar ve sehirli yoksullar- kaynasimindan yeni sinemayla iktidar karsiti siyaset arasinda
bir ¢agrisim dogmustur. Bilhassa Inek, alegorik “protest” tiirde birgok alanda farkindalik
yaratan bir film haline gelmistir. Fakat bu filmlere sadece seckin, yerli bir azinlik ve Iranl
olmayan elestirmenler ilgi gostermistir. Pehlevi yonetiminin de bu protestoya karsi herhangi
bir miidahalesi olmamistir (Tapper, 2007: 6-7).

Amerikan filmleri, yetmisli yillarda Iran’da, Amerika’daki gdsterim tarihleriyle aym
donemde izlenebiliyorlardi.1971°den sonra, son model ve tiirlii tiiketim maddeleri Iran’da
tanitilmaya baslanmisti. Bu donemlerde Amerikan tarzi bir yasam benimsemek, Tahran’in
varlikli, hatta orta siif ailelerinin en dogal istegi olmustu. Bu yillarda Avrupa ve Amerika’da

baslayan seks filmlerine olan ilgi, Iran’a da etkisini gdsterdi. Devlet, film ithalinde mesele



ctkmasin diye, edebe aykiri filmlere yonelik sansiir ydnetmeligini yumusatti. Iran
sinemalarinda ilk olarak Italyan seks filmleri gosterildi. Film ithalatgilar1 genellikle saraya
yakin kimselerden olusuyordu. Ithal filmlerle rekabet etmek istemeyen yerli yapimcilarin seks
ve siddet filmlerinin gosterimine devam etmesi, yerli film sanayisini ¢6kme noktasina
gotiirmekteydi. 1977°de sadece dokuz film ¢ekilmisti (Aktas, 1998: 39-40).

1.1.2. iran islam Devrimi Sirasinda Sinema

1978 yilina gelindiginde, Pehlevi karsiti gosteriler artik ciddi boyutlara ulagsmis ve
baskentten iilkenin en u¢ sehirlerine kadar yayilmisti. Ayetullah Humeyni, yavas yavas bu
hareketin lideri haline geldi. Devrim doneminin en ilging olaylarindan biri de bu yil
gerceklesti. Ulkenin giineyindeki sehirlerden biri olan Abadan’da, Reks sinemas1 kundaklandi
ve film izlemekte olan 300’den fazla kisi yanan sinema salonunda kétii bir sekilde can verdi.
Yangin basladig: sirada, seyirciler Mesud Kimyayi’'nin “Geyikler” adli filmini izliyorlardi
(Dabasi, 2001: 24). Devlet halkin isyanini dindirmek i¢in sik sik hatalar yapti. Muhammed
Riza Sah Pehlevi tilkedeki kriz artmaya baglayinca 1979 yilinin Ocak ayinda iilkeden ayrildu.
Bu yil Iran rejimi, kralliktan cumhuriyete gecis yapti. Yasanan arbedelerden sonra Iran, halk
oylamasinda, eski y&netimin yerine Islam Cumhuriyeti’ni getirdi. Devrim 6ncesi Tahran’da
115 sinema salonu faaliyet gosteriyordu, devrim esnasinda 31’1 hasar gordii ya da kapatildi.
Devrim siiresince iran genelinde var olan 524 sinemadan 313’ii kapatildi. Bunlardan 125
tanesi yand: (Pour, 2007: 101-102). Buradan hareketle devrimin ve sonuclarinin Iran sinemasi
tizerindeki etkisinin bir hayli biiyiik ve kalic1 oldugu sdylenebilir.

1979 yilinin Ocak ayinda Ayetullah Humeyni, Behest- i Zehra mezarliginda yaptigi
konusmasinda Devrim’in agik seciklige kars1 oldugunu, sinemanin kendisine karsi olmadigini
dile getirmisti. Devrim Oncesi sinema Bati1 emperyalizmine destek vermis ve gencligi kendi
temel esaslarina yabancilastirmisti. Yozlagsmanin Oniine ge¢gmek ic¢in bunun kotiilenmesi
gerekiyordu. Devrim askerleri bircok yonetmeni, oyuncuyu tutukladi, mallara el koydu ve
filmlerin izlenmesine engel oldu. Sinema diinyasindan bir¢cok kisi toplumun diizenini
bozmakla suglandi ve ceza aldi. Digerleri ise baska iilkelere siirgiine gitti. Oncesinde
gosterime giren 2,200 kadar yabanci ve yerli film tekrar aragtirmaya tabii tutuldu ve yalnizca
200 kadarina tekrar gdsterim izni verildi. Film ¢ekimi ise tamamen durdu (Donmez, 2004:
57).

[ran Islam Devrimi’nin sosyal alandaki etkilerinin en baginda sinema sanatinin
gelmesi, toplumsal olaylarla sinemanin ne denli etkilesim halinde oldugunu diger yandan da

[ran devletinin sinemanin giiciiniin farkina varmis oldugunun bir kanitidir.
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1.1.3. iran islam Devriminden Sonra Sinema

Devrim sonrasi ilk donemin sdylemi kendini ancien regime karsiti olarak tanimlamis
ve Islami olmayan her seyin yok edilmesini ve diizeltilmesini hedeflemistir, yalnizca yeni bir
Islami iktisadi ve siyasi diizen toplumsal bir yasa olusturmak i¢in degil, toplumu, maddi ve
manevi 6geleri, entelektiiel yasami, egitim ve dgretimi Sil bastan kurmak “Islamilestirmek”
ve Bati’yle ilgili ne varsa yok etmek i¢in olusturulmustu (Tapper, 2007: 8). Devrim sonrasi
olusan bu yapmin bir¢ok farkli alanla birlikte sinemaya da yeni form kazandirmak istedigi
acikca goriilmektedir.

Islam Devrimi, Iran icin oldugu kadar Iran Sinemas: igin de kilit bir nokta olmustur.
1979 yilinda gerceklesen Islam Devrimi sonrasinda Iran’da birgok koklii degisim birden
yasanmig, Yeni kiiltlir politikalar1 olusturulurken Ayetullah Humeyni’nin sinema ile ilgili
kararsiz tutumunun dikkat ¢ekici bir yol izledigi goriilmiistiir. Sah Riza Pehlevi zamaninda
fran sehirleri Maratoncu (Marahthon Man) ya da Gece yaris1 Kovboyu (Midnight Cowboy)
gibi Hollywood filmlerine doymuslardir. Humeyni ise daha once belirtildigi gibi, Bat1 tarzi
filmlerden hoslanmamakta ve onlarin toplumda ahlaki ¢okiintiiye neden olduklarini
diisiinmektedir. ilk zamanlar sinemaya film izlemek icin gitmeyen Humeyni, televizyonu da
ancak mimari ya da doga belgesellerinin gosterilmesinde kullanilacak bir ara¢ olarak kabul
ettigini belirtmekten kaginmaz. Ancak bir siire sonra sinemanin giiciinii kendisi de kabullenir.
Devrim sonrast Humeyni’nin sinema iizerine yaptig1 agiklamalar sosyal ve kiiltlirel hayatta
sinemanin nasil algilandiginin bir gostergesi olarak okunabilir. Humeyni sinemay1; “Sinsi
diismanlarin  icadi, gengleri dogru yoldan sapmaya tesvik eder” bi¢iminde
degerlendirmekteyken daha sonra sinemanin medyanin Onemine deginen baska bir
konusmasinda: “Biz sinemaya, radyoya ya da televizyona karst degiliz. Sinema modern bir
icattir ancak insanlart egitmek adina kullamilmalidir.” diyerek sinemay1 kendi diisiincesini
yaymak ic¢in bir ara¢ olarak kullanmak istediginin sinyallerini verir. Humeyni’nin bu
sozlerinden sinemanin nimetlerinden devrime yarayacak denli yararlanilmasinin ne kadar
onemli oldugunu “kavradig1” agik¢a anlagilmaktadir (Kirel, 2007: 363- 364).

Islam Cumhuriyeti’nde gekilmis filmlere, 6zellikle de popiilist tiirde olanlarina déniik
belli bash elestiriler, kalitelerindeki disiikliik, ideolojilerindeki katilik ve yiizeysellik
tizerinedir. Filmlerin ideolojik bakimdan derin olmamasi, devrim sonrasi kosullar, Irak
savasimin yarattigi bunalim, film yapimcilarinin biirokratlasmalari, Islami sartlara asinalig
olmayan film yapimcilarindaki ¢ekingenlik, oto sansiir, hiikiimet sansiirii ve Islami kanun ve
diizenlemelerin esitsiz uygulamas1 veya farkli farkli yorumlanmasiyla iliskilidir. 1980°lerin

ortalarindan sonra sinema sanayiinin rasyonellestirilmesi ve yerli yapimlarin 6zendirilmesi
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dogrultusunda kararli adimlar atilmistir. Mehrcuyi’ nin toplumsal elestiri tiirindeki Kiracilar
(1986) adl1 filmi, biiyiik 6l¢iide bir popiilerlik elde ederek Iran sinema tarihinin en biiyiik gise
gelirine ulagmustir.

Islami rejim 1983’ten sonra siiratle sinema sanayinin rasyonellestirilmesi ve bu
sektore liderlik ve destek temin etme yoluna gitmistir. Film yapimcilart ve seyirciler de
inanilmaz kisitlamalar karsisinda kararliliklarint ve yaraticiliklarini gdstermiglerdir. Sah
devrinin tecriibeli Yeni Dalga film yapimcilarina da itibarlar1 iade edilmis, mesleklerine geri
donmelerine miisaade edilmistir. Yeni Dalga grubu devrim sonrasi sanat sinemasinin
doniisiimiinde basat rol oynamislardir. Beyzayi, Mehrcuyi, Kiyariistemi, Hatemi, ve Sinayi
gibi devrim oncesi film yapimcilari nasil yeni devrim sonrasi gercekliklere uyum
saglamislarsa, Mahmelbaf, Hatemikiya ve Beni itimad gibi yeni kusak Islami film yapimcilari
da evrilip olgunlagmislardir (Tapper, 2007: 66-70).

1986-1990 yillarinda toplum diizenin degismesi, Sinema igin parlak bir dénemi
kapsiyordu.1986°da Naser Tavgai’nin Kaptan Hiirsit filmi Locarno Film Festivali’nde 6diil
ald1. Yine ayn1 sene Abbas Kiyariistemi’nin Arkadasimin Evi Nerede? adli filmi Cannes Film
Festivali'nde &diil kazanmis, Kiyariistemi’nin Odev (1988) ve Yakin Bakis (1989) isimli
filmleri, Cafer Penahi’nin Beyaz Balon filmi, hem kendi {ilkesinde hem de diinyada odiiller
almiglardir (Pour, 2007: 130). Bu dénemde film ¢eken yonetmenler hala adindan soz ettiren,

Iran sinemasina yon vermis auteur yonetmenlerdir.

1.1.4. 1990 Sonrasi iran Sinemasi

90’11 yillarin baginda Behruz Efenimi’nin Gelin ve Tehmine Milani’nin Baska Ne
Haber? adli galismalari ¢ok ilgi goren filmlerdi. Rahsan Beni Itimad’in yazdi§1 ve yonettigi
Nergis filminde, kendinden geng bir erkek ile imam nikahi kiyan ve asik olan Afag, toplum
bakimindan saglam bir kadin olarak algilanmamaktadir; filmde toplumun kabul ettigi yazili
olan ve olmayan kiiltiirler sorgulanip, toplumun bakis agilarmin degismesine ugrasilir. Beni
Itimad 1991 yilinda Iran Uluslararas1 Film Festivali’nde cesitli dallarda odiiller almistir.
Itimad :“Filmlerimde sadece kadinlar: degil, yanhs ve zor toplumsal sartlardan dolayr halkin
ezilmesini ve arzularinin mahvolmasini da anlatmaya ¢alisiyorum” demistir.

1990 yili Agustos ayinda iran’in kuzeyinde gergeklesen deprem sonucunda yaklasik
50.000 kisi hayatin1 kaybetmis ve Kiarostami’nin Arkadasimin Evi Nerede? (1986), Yasam
Baska Hi¢ (1991) ve Zeytin Agaglart Altinda (1993) adli filmleri bu bolgede g¢ekilmistir.
Kiarostami depremden sonra zarar goren bolgeye eski filminin oyuncularini bulmaya gitmis

ve filminde, karsilastig1 olaylari, insanlarin perisanligini, hayata devam etmek i¢in duyduklari
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timit ve yasama arzularinin, 6liim ve yagami doganin ve hayatin iki degisik yiizii olarak kabul
etmelerini anlattigit Yasam Baska Hi¢ filmi g¢ekmistir. Film, 1992°de Cannes Film
Festivali’nde Rosselini ddiiliine layik goriilmistiir (Pour, 2007: 136-139).

Kiraz’in Tad1 ise Kiyariistemi’nin belgesel kalibinda ¢ektigi ikinci konulu filmidir. Bu
film, insanla doga arasindaki karsilikli iligkiyi inceler ve sanayi sehirlerine atifta bulunur.
Kiarostami’ye gore, tabii varliklar tabiattan ayr1 kalamazlar, aksi halde intihara yonelirler.
Kiraz’in Tadi, aym1 zamanda, hayatin dayatma veya zorlama degil de bir se¢im oldugunu
hatirlatir. Kiarostami 1997°de Unesco Fellini odiiliinii almis, ayni1 yil Cannes Film
Festivali’nde Altin Palmiye 6diiliinii bir Japon yonetmeniyle paylagsmistir (Aktas, 1998: 169-
170). Iran filmlerinin uluslararas1 film festivallerinde boy gdstermekteki niyeti -sinema
sanayi, tek tek film yapimecilar1 ve de hiikiimet acgisindan sayginlik kazanma kaygisiyla siirli
degildir. Bu donemde kiiresel, ticari ve akademik dagitim aglarina acilmaya doniik
calismalarina hiz verilmistir.

Bunun neticesinde de, festivaller haricinde ticari sinema gdsterimlerinin beyaz
perdeye tasidiklar1 Iran yapimi sanat filmlerinin sayis1 her gecen giin artmaktadir.1995 yilmin
yaz sezonunda Mahmelbaf’in Selam Sinema (1995) adli filmi, Cannes Uluslararasi Film
Festivali’yle eszamanli olarak Paris’te ii¢ sinemada birden gosterilmistir. ABD’de de iran
filmleri tilke ¢apinda rutin olarak gosterilirken, posta yoluyla video kaseti satis1 yapan birkag
sitket Iran filmlerinin de dagitimini yapmusti. Bu durumun fran Sanat sinemasmin
uluslararasiagmasinin Ve ticarilesmesinin, begeni tarzlarindan ve hiikiimet denetiminden muaf,
yeni gelismekte olan bagimsiz ve auteurist bir sinemanin dogusuna zemin hazirlamis olmasi
kayda deger bir gelismedir (Nefisi’den akt. Tapper, 2007: 74-75).

[ran Sinemas: doksanli yillarm sonlarina dogru biiyiik bir degisim gdstermistir. Bu
donemin en goze carpan Ozelligi ise, devletten bagimsiz olarak g¢alisan bazi yonetmenler
tarafindan insan ve toplum problemleri ve ¢agdas insanin sikintilarina deginen filmlerin
yapilmasiydi. Bu donemde sera tarzi sinemaciliktan farkli olarak realist diinya goriisiine 6nem
verildi, bakis agisi sosyal tabulari kirmaya yonelikti. Bu tarz filmlere 6rnek olarak; Behruz
Efhemi ’nin Zehir Zemberek, Rahsan Beni itimad’ mn Mayis Kadini, Tehmine Milani’nin Iki
Kadin, Daryus Merhcui’ nin Senturzen filmleri gosterilebilir.

Samira Mahmelbaf’in EIma adli filmi de sinema alanindaki basarisiyla geng kusagin
cabalarini gosteren bir 6rnektir. Yine Samira Mahmelbaf’in Kara Tahta (1999), Bahman
Gobadi’nin Sarhos Atlar Zamani (1999) ve Kaplumbagalar da Ugar (2004) filmleri donemin
basarili sayilabilecek filmleri arasindadir. Mecid Mecidi’nin Gékyiizii Cocuklar: (1999) adli

filmi Oscar Odiiliine aday olan ikinci Iran filmidir. Mecidi’nin A/lah’in Rengi filmi de Oscar
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odiiliine layik goriilmiistiir. Film, gelismis teknik yapisiyla ve iran’mn kuzey bdlgesinin dogal
giizelliginin sahneye aktarilmasi ve yonetmenin sairane diinyasini anlatir (Pour, 2007: 142-
147-149). Iran filmlerinin diinyaca iinlii festivallerde bircok kez odiile layik goriilmesinin
sebebi ise, filmlerde kullanilan yalin ve evrensel dil, sairane yapi i¢ine yerlestirilen samimi
hikayeler ve maneviyata yapilan vurgu oldugu sdylenebilir.

fran Sinemasina biiyiik katki saglayan Daryus Mehruci, Mohsen Mahmalbaf, Abbas
Kiyariistemi, Mecid Mecidi, Behram Beyzayi, Mesud Kimyayi, Rahsan Beni itimad, Cafer
Panahi gibi ydnetmenlerin yani sira Asghar Farhadi’yi de son dénem iran Sinemasimin ses
getiren yonetmenleri arasinda saymak miimkiindiir. Asghar Farhadi 2009 yilinda ¢ekmis
oldugu Elly Hakkinda (Darbareye Elly) filmiyle Berlin Uluslararasi Film Festivali’nde Giimiis
Ayt odiiliine layik goriilmistiir.2011°de ¢ektigi Bir Ayrilik filmiyle 61.Uluslararas1 Berlin
Film Festivali'nde En lyi film dalinda Altin Ay1 8diiliinii ald1 ve bu &diile layik gériilen ilk
fran filmi oldu. Sonrasinda Yabanci Dilde En Iyi Film Akademi Odiilii ile Oscar alarak biiyiik
bir dalgalanma yaratti. Gegmis filmiyle de Cannes Film Festivali’nde yaristt (Bogazigi
Universitesi Mithat Alam Merkezi, 2014: 444). Farhadi son olarak da The Salesman filmiyle
2017 Oscar Odiil Téreninde En Iyi Yabanci film &diiliinii almistir.

Sonug olarak Yeni Iran Sinemas1 1930’lara varan tarihiyle giiniimiizde Ortadogu’nun
en parlak sinemalarindan biri sayilmaktadir. iran filmleri birgok dnemli festivallerde ddiiller
kazanmaktadir. Iran sinemasimin bu basarisinda etkili olan birka¢ durum s6z konusudur. Iran
filmlerinin en basarili olanlar1, yerli kiiltiiriin, 6zellikle de bu kiiltiiriin 6nemli yapitaslarindan
biri olan siirin, derin dgelerinden ustalikli bir sekilde yararlanmiglardir. Devrim’in ardindan
alt1 ¢izilmeye baslanan ahlaki degerler, sinema aracihigiyla ifade edilebilmistir. Yeni Iran
Sinemasinin insan iligkilerini diinya olglisiinde bir dille aktarabildigi goriilmektedir. Yine
devletin sinemay1 gozetim politikasi, gen¢ sinemacilarin kendilerini kanitlamasini miimkiin
kilmigtir. Propaganda amaci giitmeyisi, Iran Sinemasinin gelismesini sagladig gibi, bu
sinemaya olan ilgiyi de arttirmistir. Diinya sinemalarmin genel hali, Iran sinemasinin
giindeme gelmesine yol agmis, Hollywood’un hakimiyetindeki izleyici, Bergman, ,Berson,
Fellini, Ozu, Visconti gibi yonetmenlerin yapitlarina benzer filmler gormekten timidini
yitirmisken, aniden farkli gelen Iran sinemasiyla karsilasmistir. Iran filmleri insanligmn
dogustan gelen hakikat arayisina dikkat ¢cekmis ve sanayi toplumlarindaki makinelesmis
iliskilerdeki eksik boyutlara dikkat ¢ekmistir. iran sinemasinda islenen konular ¢ok sade,
yakin ve giindelik hayattan segilme hikdyelerdir. Devrim sonrasi iran sinemasu, iliski arayist
icindeki bir sinema olarak da tammlanmaktadir. Insanin insanla, dogayla, g¢evresiyle

iliskilerinin arayisi igindeki bu filmler, giizellik, dogruluk, vefa, 6zveri, merhamet, dostluk
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baghilik, gibi yitirilen degerleri sade bir dille isleyerek iliski kurmayi bagsarmistir (Aktas,
1998: 277-279).

1.2. iran Sinemasinda Yénelimler
[ran sinemasinin belirli siyasal ve sosyal olaylar 1s131nda evrilip gelismesinin yani1 sira
giiniimiiz diinya sinemasinda kendine has bir yere konumlandirilisinin ¢esitli unsurlari vardir.

Bu kisimda bu unsurlar incelenecektir.

1.2.1. Sade Oykiileme

Sade dykiilemeye sahip olma &zellikleriyle &n plana ¢ikan iran filmlerinin iginde yer
alan farkli ozellige sahip oldugu varsayilan filmleri incelerken “minimalist sinema”
kavramlastirilirken kullanilan 6zelliklere bagvurmak olasidir. Minimalist sinemanin temel
ozellikleri ortaya konulurken; bu tiirden filmlerin amatér oyuncu kullanimimi destekledigi,
sade oyunculuk ve dogaglamanin tercih edildigi, dekor ve objelerin sade ve islevsel oldugu,
dogal 1s181n olanaklar el verdigince yeglendigi, sabit kamera agilarmin tercih edildigi,
planlarin uzun tutuldugu, yapay gorsel efektlere bagvurulmadigi, dublaj yerine sesli ¢ekimin
kullanildigi, dis miizik gibi destek 0Ogelere sik rastlanmadigi gibi temel Ozellikler
sayllmaktadir (Ozdogru, 2004: 68). Minimalist sinemanin bir baska &zelligi de var oldugu
kiiltiiriin fotografin1 gostermesi oldugu kadar kullanilan sinema dilinin 6zelligi ve oyki
anlatimindaki klasik/geleneksellesmis anlati kaliplarini degil, kendi sadelestirilmis kaliplarini
dayatmasinda aranabilir.

Minimalist anlat1 6rneklerinin ¢gogunun egemen anlatiya bir alternatif olarak ortaya
c¢ikan sinemasal egilimlerin izinde iiretildigi, minimalist sinemanin i¢inde iiretildigi kisitlayic
kosullardan etkilenildigi i¢in segildigi dogru olmakla birlikte bu sinemay1 iiretmek igin tek
basina bu kosullar yeterli degildir. Ancak, dnemli bir gdsterge olarak minimalist filmlerin en
tipik Ozelliklerinden birinin diisiik biit¢eli yapimlar olmalar1 kabul edilebilir bir noktadir
(Kirel, 2007: 378-380). Diisiik biitceli yapimlarin teknik sadeligi dogurmasinin yani sira
filmin hikayesine de tesir ettigi sOylenebilir. Bu noktada Khazeni’den aktaran Pekerman
(2012: 195) Iranl1 yonetmen Cafer Panahi’nin tiim filmlerinde birtakim yasaklar, kisitlamalar,
sinirlar ve engeller etrafinda gelisen olaylar1 anlattigini, Panahi’nin filmlerinde estetigi
yaratici- yonetmenin az kurgulanmis ve az miidahale edilmis hikayelere olan inanci ve

tutkusu belirledigini sdylemistir.
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1.2.2. Dogal Mekanlar

fran filmlerinin biiyilkk ¢ogunlugu film yapimcilariin miidahalesinin veya
degisikliklerin en alt seviyede kaldigi mekanlarda cekilmektedir. Bunun esas sebebi, film
yapimcilarini, ¢ekim elemanlarini1 ve ekipmanlarini en az seviyede tutmaya mecbur birakan
sl film biitgeleri ve filmlerin ger¢ek mekanlarin ve karakterlerin toplumsal c¢evrelerinin
gercekei bir bigimde kullaniminin tarifinde 6nemli bir rol oynadifi, siklikla “Iran yeni
gercekeiligi” adiyla anilan yari belgesel veya yar1 amator, hatta deneysel bir tarzda
cekilmesidir. Gergek mekanlarin gercekgei bir iislupla kullanimi, seyircinin iran filmlerinin bir
belgesel yoniiniin oldugu varsayimini dogrulayip hakli ¢ikarmaktadir. Filmlerde pargali ve
kurgusal uzamsal bir diizen igerisinde de olsa gercek Iran mekanlar1 yer almaktadir.
Mekanlarin acik veya kapali yerler, kent veya kirda tercih edilmesinin sebebi, siklikla dykii,
izlek veya oyuncularin psikolojileri izerinden agiklanmaktadir.

fran filmlerinde acik ve dis alanlarin mekan olarak yararlanilmasma &nem
verilmesinin bir sebebi de iran’daki gizlilik kavramidir. Birgok film yapimcisi, kendilerine
has duygulari dis mekan ve kamusal alan ¢ekimlerine —tesettiiriin sinematik bir versiyonu —
bagvurmak suretiyle agiga vurmaktadirlar. Karakterlerin ne olursa olsun, sahsi ve hususi
alanlarmi sergilemekten kaginmaktadirlar. Bu durumu, kimi Iran filmlerinde karakter
tasvirlerine hakim olan tek boyutlulugun veya ayrinti eksikliginin sebebi saymak miimkiindjir.
Karakterlerin iyiler ve kotiiler olarak ayrigmalari ve filmlerin genelinde iyinin kotiiniin
karsisinda galip gelmesi, politik ve kiiltiirel kosullarin bir sonucu olarak yorumlanmaktadir (
akt. Tapper, 2007: 254-267).

“Iran’da filmler siklikla dogal ortamlarda ve doga parcalarinda meydana gelen olaylar
konu etme egilimindedirler. Kentlerde gegen 6rneklerde ise, kentin varoslari ve karakterlerin
kendi diinyalarma sikisip kaliyor olmalari duygusunun agirligi dikkat ¢ekmektedir” (Kirel,
2007: 380). Iran filmlerinde kadin karakterlerin erkek karakterlere oranla siklikla kapali

mekanlarda yer aldig1 goriilmektedir.

1.2.3. Islam Kiiltiirii

Yeni iran Sinemasi’nin diisiincedeki ve hayattaki tesirleri aranmaya baslandiginda,
onun, ozellikle de din faktoriiniin tayin ettigi olgiide, insanin his ve ruh diinyasmin kotii
kullanimina miisaade etmeyecek ve izleyicisini agkin konuma yiikseltecek anlatilara
dayandip1 goriilmektedir. iranli sinemacilarin diinyaya bakislar1 ise birbirinden pek farkli
degildir. Katmanin goriinen kisminda basit bir hikaye anlatilirken iist katman da varoluscu bir

anlayisin diislinceye dayali tasarimi net bir sekilde goriilebilir. Hikayeler insana 6zgii ‘kiigiik
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detaylar’’ anlatirken, bunlar Islami diisiiniisiin/dogu diisiincesinin perspektifinden sunulur
(Sozen, 2012: 220-221). Bu sebeple filmlerde siklikla dogu geleneginin izleri goriiliir.

fran sinemasma Islami diisiince cercevesinde bakilacak olunursa sinemanim bati
kaynakli bir sanat olmas1 da bazi1 sorunlar dogurmustur. iran geleneksel oyunlariyla sinemay1
karsilastiran Hiisrev Yahyai, sinemanin Irani islami kiiltiiriin iceriklerini iletmek i¢in uygun
bir ara¢ olmadig1 tespitinde bulunmaktadir. Yahyai, “Sinema Bati dan intikal ettirildigi i¢in,
Islami degerler sinema iisluplarina hakim olamamaktadir. Senaryo Islami olsa da anlatim
batilidr.” demistir (Aktas, 1998: 112). Yahyai’nin bu ifadelerinden yola ¢ikilacak olunursa,
[ran’da sinemanin baz taraflarca sorunlu bulunmaktadir.

Miisliiman ilahiyatcilar ise, gorsel temsilin her bi¢imine karsi en az dort tane kayda
deger felsefik ve doktriner itirazda bulunmuslardir. S6z konusu itirazlarin ilki her tiirlii
yaratict gorsel temsilin, hayal diinyasi yetisinin kisinin mantigina galip gelmesine yol acacagi
varsayimudir. ikinci itiraz, gergek seylerin gorsel temsilleri {izerine uzun siire kafa yormanin,
onlarin temsil ettigi gercekligi incelememize engel olacag diisiincesine dayanir. Ugiincii
itiraz, Islam dininde puta tapmanin yasak oldugu fikridir. Dordiinciisii ise sadece Allah’a 6zgii
olan yaraticilik 6zelliginin ne sekilde olursa olsun taklit edilmesinin giinah sayildigi
diisiincesine dayanir (Dabasi, 2004: 4). Bu itirazlarin yani sira Muhammed Riza Aslani de
gayba inanan bir insanin sinemayla daha ciddi olarak ilgilenecegi goriisiindedir. Aslani:
“Sinemanin yapusi, teknolojisi nereden gelirse gelsin bu teknolojinin niteliginin gostergesidir.
Isik hazirdwr, diinya ise kayp. Gayb hazirdwr ve kayptir. Ve hazir olan gayb sayesinde, kayip
olan diinya agiga ¢ikaruyor. Sinemadan baska hangi ara¢ diinyamin derinligini boyle agiga
¢ctkarabilir?’ demistir (Aktas, 1998: 124). Sinemanin gelisiminde olumlu ve olumsuz
diisiinceler ortaya ¢ikmis, bu diisiinceler yonetmenleri, film yapimcilarint ve ortaya ¢ikacak
olan senaryolar1 biiyiik dl¢iide etkilemistir.

Devrim sonrasi Iran sinemasini, genellestirilmis bir ahlak anlayisin1 éngdren ve kotii
kisilerin dahi paymi aldigi ahlaki ogiitler veren filmleriyle bir “ahlak¢i sinema” olarak
nitelemek miimkiindiir. Kirsal kesim insaninm1 karakterize eden geleneksel degerler ve toreler,
kentlerdeki tiiketim ideolojisiyle karsilastirma i¢cinde olumlanmaktadir. Buna karsilik popiilist,
ahlakg1 sinema, daha derinlerdeki Iranli ve Islami tasavvuf degerleri iizerinde yogunlasmaktan
ziyade basit umutlarla, siradan duygularla ve goniilden kopan hayir isleriyle ifade edilebilecek
yiizeysel bir ahlak anlayisini beslemistir. Sanat sinemasi filmleri de ahlakg¢idir (Nefisi’den akt.
Tapper, 2007: 60). Ahlak¢1 ya da dini sinema seklinde tanimlanan Iran sinemasini igerik ve

sekil bakimindan Islami unsurlar tasimakta ve Iran sinemasinin siirlar1 Islamiyet
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cergevesinde olusmaktadir. Bu sebeple olusan bu sinirlar beraberinde sansiir ve oto sansiirii

dogurmaktadir.

1.2.4. Sansiir

Sinema filmlerinin tretildikleri ortamin toplumsal, politik ve kiiltiirel sartlardan
etkilendigi asikardir. fran Sinemasi’na ait kimi drnekler de kisitlayict kosullarin dayatmasi
yiiziinden kendine yeni sinemasal ¢oziimler arayip bulan ve bu bilesim noktasinda olusan
anlatilar olarak goriilebilirler. Filmlerin ortak O6zelliklerini olusturan Ogelerin birgogunun
mantikli sebepleri bulunur. Bu faktorlerin rastlantisal bir sekilde olustugunu sdylemek
miimkiin degildir. Bir iilke sinemasini incelerken ki en 6nemli problem, iiretilen modellerin
her tirli toplumsal, tarihsel, ekonomik, sosyal ve degisken g6z Oniine alinarak
degerlendirilmesi zorunlulugudur. Bu anlamda iran’da film iiretiminin en énemli zorlugunu,
devlet baskis1 ve sansiir uygulamalar1 olusturmaktadir (Kirel, 2007: 375). Bu noktada Naficy’
den aktaran Yaren iran’da gosterim izni alabilmek i¢in her filmin dort asamali bir onay
stirecinden gegmesi gerektigini bu siireglerim tiim asamalari igerdigini ve filmin son halinin
Kiiltir Bakanligi’ndan gectigini ve bu bakanligin teknik ekibe dahi miidahale ettigini
belirtmistir.

Islam Cumhuriyeti’nin anti-emperyalist bir sinema kurma girisimi sirasinda yiiriirliige
koydugu kisitlayict sansiir kurallarindan olusan diizenleme, film yapimini sik1 denetim altinda
tutmustur. Bu kurallarin ¢ogu kadin karakterlerin sunumuna iliskindir.

Kati tesettiir kurallar1 (hicap) kadinlarin saglarimi toplum iginde Ortmelerini ve bol
giysilerle viicutlarinin kivrimlarini saklamalarimi gerektirir. Ayrica kadinlarin sadece ¢ok
yakin aile bireyleriyle samimi olmalar1 dogru sayilir. Bu ylizden evli giftleri oynayan
oyuncular gercekten evli olmadik¢a perdede birbirlerinin ellerine bile degemezler. Kadin
karakterlerin saglarinin, kendi evlerinde uyurken bile ortiilii olmasi gerekir. Bugiin de farkli
sekilde devam eden bu sinirlamalar kadinin gergek¢i olmayan temsiline yol agtigindan dolay1
bircok yonetmen, ciftler ve iligkileri hakkinda filmler yapma diisiincesine sicak bakmamustir
(Yaren, 2002: 106). Genellikle, senaryo izni almis ve bitirilmis filmlerde ise kadin
karakterlerin hicaba uygun davranmadiklari gerekgesiyle pek ¢ok filme gosterim izni
verilmemis, problemli sahnelerin yeniden ¢ekimiyle izinler alinabilmistir. Ornegin, Behram
Beyzai’nin iki filmine kadin oyuncularin hicaba riayet etmeyisleri yliziinden izin verilmemis,
gerekli diizeltmeler yapildiktan sonra filmler gosterilebilmistir (Kanat, 2007: 36). Ornegin,
[ran sinemasmin {inlii yénetmeni Mohsen Mahmelbaf, Gabbeh (1996) filminde, dogum yapan

bir kadin1 gostererek yasagi ihlal etmektense etek giyip rolii kendi oynamustir.
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[ran sinemasinda sansiir konusunda, bazi arastirmacilar sansiiriin Iran sinemasimin
yaraticit ve gergekei lislubuna katki sagladigini savunurken bu konuda tam tersi goriigler de
mevcuttur. Soyle ki Farhad Khosrokhavar ve Oliver Boy (2000: 176), aslinda her ¢ekimin
bir yasakla karsilastigin1 (6rtiinmeyen kadin, acik segik sahneler, hakaret) Iran sinemasinda
sansliriin sadece gercek dis1 bicimlere, kotii, diissel bir tisluba izin verdigini, yonetmenlerin
ozellikle cocuklar1 6ne ¢ikararak veya sahneye sadece erkekleri ¢ikararak maharetlerini
gosterdiklerini, 6nemli olanin 6ykii olmadigini, 6ykiiniin etrafinda anlatilan seyler oldugunu
savunmustur. Bu noktada Iran sinemasinda neden cocuklarin siklikla tercih edildigi de
ortadadir.

Dénmez (2004: 59-60) iran’da sansiiriin esas ilgi odaginin kadinin beyaz perdede
nasil sunuldugu ile ilgili oldugunu sdylemistir. Kadinlarin ortalikta dans etmeleri ve sarki
soylemeleri s6z konusu olmayan bir durumdur. En iyisi, onlarin agirbasli ve suskun
kalmalaridir. Eger ille de goriinmeleri gerekirse kocasina karsi itaatkar bir kadin, algak
goniillii ve namuslu yaratiklar olarak gosterileceklerdir.

Iran’da yine kadin tablosu en cémert haliyle, kadinlara déniik gerici ve onyargili
tutumlar tasdiklemekten Oteye ge¢memistir. Buna gore kadinlarin tek bir kurtulus yolu
vardir: baglica vazifesi insan neslinin tiremesi olan, dort duvar arasinda oturup kocasi i¢in ev
islerini ¢gekip ¢evirmekle yiikiimlii ikinci sinif vatandaslar olmak; sayet disar1 ¢ikmaya cesaret
edecek olurlarsa, toplumu sefalete, kendilerini de iffetsiz bir hayata mahkim etmis olurlar. Bu
kadin anlayis1 ticari olan Iran yapitlari iistiinde salt bir egemenlik saglamis olmasmin
otesinde, devam eden bir hastalik gibi 6nce entelektiiel ve yenilik¢i film yapimcilarina, oradan
da devrim sonras1 sinema kiiltiiriine kadar gelmistir. Bundan otiirii de iran kadmn karakteri
ve yasam bi¢imi bir kez olsun gercek hayatta oldugu gibi beyaz perdeye aksettirilebilmis
degildir (Lahici’ den akt. Tapper, 2007: 272). Giysi se¢imi bireyin fizigine giizellik katabilir
ya da asiriliklan silebilir, Islami kiyafetin siirekli yeniden yaratilmasi kadinlarm kimliklerini
kendi kendileri, aileleri, i¢inde yasadiklari toplumda giderek daha etkin bir bi¢imde
tartismalarina vesile olan tek konu degildir. Otuz yaslarinda calisan bir kadin basortiisiinii
evde bulunan kisilere gore takacak ya da takmayacak, isine giderken mantosunu giyip
pegesini takacak, ¢ocuklari ya da arkadaslariyla birlikte parkta basortiisiiyle dolasacak,
camiye carsafla gidecektir; ama Iran filmlerini izleyen batili bir seyircinin diisiinebileceginin
tersine bunlar tabii ki yataga basi agik girilmesine engel degildir (Adelkhah, 2001: 216).

Iran sinemasinda sansiir, kadinm temsil edilisinin sorunlu olmasinin sonucu olarak
¢ocuk oyuncularmin kullanimini arttirmistir. Sansiir beraberinde oto sansiirii de getirmis,

yonetmenler sembolik anlatimlari tercih etmistir. Batinin Iran sinemas: temelinde Iran
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toplumuna bakis1 farklilasmis, toplumdaki yasam ile beyaz perdede gosterilenler arasindaki
fark bunda bir hayli etkili olmustur. Yine filmlerin belirli kurallar ¢er¢evesinde olusturulmasi
ve daha sonrasinda da bir takim yasaklamalara tabi olmasi bir¢ok yonetmenin yurt digini
tercih etmesine neden olmustur. Bu olgulara genis bir perspektiften bakildiginda ise sansiiriin
en fazla kadinlara yonelik oldugu sonucu ortaya ¢ikar. Kadinin toplum igerisindeki konumu
ve rolleri siirekli yeniden dretilmis nitekim ylizyillardir siiregelen toplumsal cinsiyet
olgusunun bir kez daha sorgulanmasina neden olmustur.

Calismanin bir sonraki kisminda toplumsal cinsiyet kavrami 1s18inda kadina ve erkege
bigilen roller, Iran sinemasinin toplumsal cinsiyet kavramimin neresinde durdugu spesifik bir

sekilde incelenecektir.
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IKINCi BOLUM
TOPLUMSAL CINSIiYET OLGUSU VE iRAN SINEMASINDA TOPLUMSAL
CINSIYET

2.1. Toplumsal Cinsiyet Olgusu
2.1.1. Toplumsal Cinsiyet Kavrami

“Toplumsal cinsiyet insanlarin eril ve disil olarak, {iremeye dayali boliinmesi
kapsaminda veya bu bolinmeyle baglantili olarak Orgiitlenmis pratik anlamina
gelmektedir.”(il, 2016: 208). Bir baska goriise gore ise: “Cinsiyet Oncelikle dogurganlik
potansiyeline bagli olarak biyolojik bir siniflandirmadir. Toplumsal cinsiyet ise biyolojik
cinsiyetin toplumsal bir ayrintisidir ’(Parsa ve Akgora: 2017: 18).

Dokmen’e (2009: 20) gore toplumsal cinsiyet kavrami erkek ya da kadin olmaya
kiiltiirtin ve toplumun yiikledigi manalar1 ve beklentileri anlatir; ekinsel bir yapiy1 karsilar ve
cogunlukla bireyin biyolojik yapisiyla bagi bulunan psikolojik 6zelliklerini de kapsar. Bir
baska deyisle “Toplumsal Cinsiyet” cinsiyete dayali olarak toplumun erkege ve kadina
yiikledigi rolleri, gorevleri ve sorumluluklari, ek olarak toplumun iki farkli cinsiyeti nasil
gordiigiint, algiladigini ve onlardan isteklerini igermektedir. Biyolojik agidan “kiz” veya
“erkek” bebekler olarak dogan insanlar sosyal Ogrenmeleri ve bireysel deneyimleri ile
toplumsal anlamda kadinlasirlar ya da erkeklesirler.

“Cinsiyet dogal, biyolojik, kalitsal tiire 6zgii, her yerde ayni ve -cerrahi miidahaleler
hari¢c- degistirilemez iken toplumsal cinsiyet sosyokiiltiireldir. Siirekli yeniden insa
edilmektedir.” Biyolojik cinsiyetin toplumsal cinsiyet haline gelmesi, biyo-psiko-sosyal
slireglerin  bir neticesidir. Kuskusuz bu siire¢ toplumun yapisal ozelliklerine gore
bigimlenmektedir. Yalnizca geri besleme yoluyla mevcut yapiy1 etkilemeye, tekrar tekrar
yeniden iiretilmeye devam eder. Bu sebeple degisken bir yap1 ve karaktere sahiptir. Zamana,
dini-sosyal kiiltiire, etnik yapiya, hatta ailelere gore degisir. Erkek ve kadina belli bir duyus,
diistiniis ve davranig kalib1 sunar, davranis modelleri verir, sorumluluk yiikler. Bu noktada
toplumsal cinsiyetin, siire¢ iginde kiiltirel ve toplumsal olanin biyolojik olanla
harmanlanmas1 sonucunda ortaya c¢iktigi, neticede bireysel ve sosyal iliskileri etkiledigi
sOylenebilir. Ciinkii toplumsal cinsiyet daha dogum oOncesinde kizlar i¢in pembe, erkekler
icinse mavi rengin tercih edilmesiyle baslamakta, sonrasinda daha ileri boyutlara dogru
uzanmaktadir. Erkeklerin ve kadinlarin yapabilecegi isler konusunda nesnel gergekligi siipheli
olmakla birlikte sosyal gercekligi adeta zorunlu kabul edilen ayrimlar tiretilmektedir. Sonucta

kadin ve erkek arasinda toplumsal hayata katilim agisinda farkliliklar olusmakta, iki farkli
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cinsiyetin toplumsal sahada temsilleri farklilagsmakta ve bdylece toplumsal cinsiyet

esitsizlikleri olusmaya baslamaktadir (Yapici, 2016: 23-24). Bir baska goriise gore:

Toplumsal cinsiyet kiiltiirel ideal araciligryla sekillenir fakat biyolojik gerceklikle de catisma halindedir.
Eger kadinlar, bir yanda kendi giigleri ve kriterleri ve diger tarafta erkek egemen toplum igindeki ikincil
konumlar1 nedeniyle bir ¢eliski yasiyorlarsa erkekler de erkek egemen toplum iginde baskin toplumsal
konumu ellerinde tutmak adina gereksinim duyulan ruhsal giig, beceriklilik, bagimsizlik ve sertlik gibi
erkege has niteliklerle kirilganlik, gergek toplumsal cinsiyet kimliklerine ait 6teki olana bagimlilik gibi
nitelikler arasinda bir paradoks yasamaktadir. Reelde ne erkekler bagimsiz, kendine giivenen ve kendi
kendine yeten ne de kadinlar bagiml, bagimsiz, giigsiiz ve edilgen kisilerdir. Bir kisinin kimliginin
diger kimliklerle olan iliskisel farkliliklar1 vasitasiyla belirlendigi bir kiiltiir i¢inde hi¢ kimse baska
insanlardan bagimsiz degildir. Kiiltiirel olarak insanlara cinsiyet atama g¢abasinin en biiyiik hedefi
iligkilerin ve farklilagmalarin — ontoloji ya da tabiat i¢inde saglam temellere sahip dogal bir siirecin
yansimas1 ya da ifadesi gibi goriinen ve varsayimsal olarak baskasina ihtiyag¢ duymayan biitiinlere
donistiiriilmesi araciligiyla toplumsal cinsiyet kimliginin tretimini gergeklestirmektedir. Yani bir

fabrika(yapay) sanki bir madenmis (dogal) gibi goriinmek zorundadir (Ryan ve Lenos, 2012: 232).

Erkekten ve kadindan beklenenin aksine iki farkli cinsiyet de, ayn1 duygulara sahip
olabilir. Bu, insanlari birbirine bagimli ya da tamamen bagimsiz kilmaz. Bu baglamda
toplumsal cinsiyet dedigimiz olgu bireylerin yasantilarina sinirlar ¢izip toplumun onlardan
bekleneni yapmasi yoniinde isteklerde bulunmasi ve boylece daha ayirt edilebilir kimliklerle
yasam slirmelerine zemin hazirlayacag diisiincesini barindirir.

Toplumsal cinsiyet olgusu, ekonomi, politika aile, hukuk ve kitle iletisim araglari gibi
glindelik hayati diizenleyen toplumsal orgiitlenmelerde yapilanir, erkege ve kadina bigilen
rolleri toplumun bekledigi bicimde ve var olan diigiince dogrultusunda tanimlar. Bat1 ve Dogu
kiiltiirlerinde kadina bakista benzerlikler kadar farkliliklarin da olmasi bunun bir neticesidir.
Kadin ve erkeklere 6zgii olusturulan toplumsal beklentilerin toplumdan topluma farklilik
gostermesinin yaninda 6ziinde ayni kalmasi, toplumsal cinsiyet olgusunun, ayni zamanda
ideolojik bir yap1 oldugunu belirtir (Cetin Erus ve Giirkan, 2012: 208).

Giddens ise, toplumsal cinsiyet toplumsallagmasinin ¢ok gii¢lii oldugunu ve buna
meydan okumanin huzursuzluga yol agabilecegini belirtmistir. Bir defa toplumsal cinsiyet
‘yiiklendiginde’, toplumun bireylerden ‘erkekler’ ve ‘kadinlar’ olarak davranmalarini
bekledigini ve bu beklentilerin yerine getirildigi ve yeniden tiretildigi yerin, giindelik hayatin

uygulamalari i¢inde oldugunu dile getirmektedir (akt. Zeybekoglu, 2013: 12).
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2.1.2. Toplumsal Cinsiyet Rolleri

“Rol, orgiitlii sosyal bir yap1 i¢inde kisinin bulundugu konumunu, bu konumla ilgili
sorumluluklari, ayricaliklari ve baska konumlardaki insanlarla etkilesimi yonlendiren kurallari
gosterir ”(Spence 1995°den akt. Dékmen, 2004: 28). Annelik, babalik, askerlik 6gretmenlik
gibi farkli rollerden bahsedilebilir. Kadinlara ve erkeklere verilen farkli roller ise toplumsal
cinsiyet rolleri olarak bilinir. Toplumsal cinsiyet rolleri tanimi, toplumun belirledigi cinsiyet
farkliliklarini ya da toplumsal cinsiyet kalip yargilarini aktarmak tizere kullanilir. Daha 6zelde
ise bu terim, geleneksel olarak erkekle ve kadinla iliskili oldugu kabul edilen rolleri anlatir
(Dokmen, 2009: 29).

Aile babasi roliindeki erkek, kadini evin igerisinde tutmak, ondan ¢ocuk bakimini, ev
islerini ve iyi annelik yapmasini istemek, kadinin disaridaki diinyayla olan baginin kendisi
vasitastyla gergeklesmesini arzulamaktadir. Kadin ise, kocasmnin c¢alismasini, ekonomik
anlamda eve yarar saglamasini, hem kendisinin hem de kiiltiiriin istedigi gibi gii¢c sahibi ve
etkili olma gibi nitelikleri barindirmasini ve c¢ocuklara karsi iyi bir baba olmasini ister.
Kendisinden ilk olarak iyi bir es ve anne olmasi beklenen, ¢ogunlukla 6zgiirliik alan1 evle
sinirlandirilan kadin, belli bir siire gectikten sonra kendi kimligini kocasi araciligiyla
gerceklestirmeye baslar. Kadinin toplum i¢indeki konumunu ise kimin karist oldugu belirler.
Yine kadinin toplumda kendini nasil hissettigi, neleri basarabilecegi biiyiik 6l¢iide kocasina
baglidir. Bu kalip yargilar birden fazla farkli kurum ve kitle iletisim araclar1 vasitasiyla
miitemadiyen tekrardan iretilir, kadin ve erkek tarafindan bu roller benimsenir ve var olan
rollerin devam etmesiyle bir siireklilik hali olusur (Cetin Erus ve Giirkan, 2012: 208).

Cinsiyet rollerinin nasil gelistigi sorusuna ise iki genel agiklama yapilmistir.
Bunlardan biri 6grenmeye, digeri ise bilissel diizeneklere vurguda bulunmustur. Ralf
Dahrendorf gibi genel rol teorisi savunuculari, cinsiyet rollerinin psikoloji ve sosyolojinin
sinirinda durdugunu iddia etmektedirler. Bu cinsiyet rolii teorisine gore, cinsiyet rollerinin
ogrenilmesi, toplumsallasma veya igsellestirme aracilifiyla gergeklesmektedir. Ogrenmeyi
temel alan bu yaklasima gore, cinsiyet rolleri baska bir sey nasil 6greniliyorsa Oyle
ogrenilmektedir. Bu 6grenmede iki temel mekanizma bulunur. ilk olarak, ¢ocuklar cinslerine
Ozgii davranislar1 agisindan anne ve baba ile ve toplumdaki digerleri tarafindan
pekistirilirlerken, cinslerine uymayan davranislari i¢in cezalandirilirlar.

Bir diger yaklasimi temsil eden biligssel kurama gore, cinsiyet rollerinin gelisimi,
cocuklarin belli bir biligsel gelisim seviyesine ulastiklarinda miimkiin olan bir tiir anlayis ve
degerlendirme ile miimkiin olur. Cocuklar ilk 6nce kendi cinsel kimliklerini ve sonra bagka

kimlikleri 6grenirler. Hemen ardinda da, kendi cinsleriyle ilgili kaliplasmis tutumlari
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Ogrenirler. Sonrasinda da kendi cinslerine iliskin kaliplagsmis tutumlara uygun olarak
davranmak zorunda olduklarini anlarlar.

Biligsel kurama gore, birey ancak tiim bunlardan sonra cinsiyet damgali davraniglar
ortaya koyabilir. Dogru cinsiyet roliinii bir kez benimsemeye basladiktan sonra, belli
davraniglar igin farkli pekistirmeye ihtiyaclari yoktur. Biligsel kuram, ¢ocuklarin sadece
cinsiyet damgali sekillerde davranmayi 6grenmekle kalmadiklarini, ayn1 zamanda, uygun
cinsiyet rolii onyargilarini da 6grendiklerini savunmaktadir (Vatandas, 2007: 34-35).

“Cinsiyet rollerinin ana fikrinin erkek veya kadin olmanin anlaminin, Kkisinin
cinsiyetiyle belirlenen genel bir roliin canlandirilmasi oldugu disiiniiliirse buna bagl olarak,
belirli bir baglamda her zaman igin iki cinsiyet rolii mevcuttur” (Connell, 2016: 85). Fakat bu
noktada Simone De Beauvoir’in “kadin dogulmaz, kadin olunur” sdziine gonderme yapan
Guignard “erkek dogulmaz, erkek olunur” der ve devaminda ekler: “Anne dogulmaz, anne
olunur, baba dogulmaz, baba olunur.” Bdylece kadin olmanin ve erkek olmanin iceriginde de
anatomik degiskenin yetersizligi vurgulanir (Erten, 2013: 75). Sonu¢ su ki cinsiyet rolleri
temelde biyolojik farkliliktan dogsa da, bu kavram bireyin kendi gelisimi ve toplumsallasma

ile beraber ele alinabilecek bir konudur.

2.1.3. Toplumsal Cinsiyet Esitligi

Toplumsal cinsiyette esitlik kavrami bireyin cinsiyeti yiiziinden ayrimeilik
yagsamamas1t durumuna bircok konuda gonderme yapmaktadir. Kaynaklarin ayrilmasi,
hizmetlere ulagma, firsatlarin kullanilmasi bunlardan birkacidir. Toplumsal cinsiyette adaletli
olma, esitlik kavrami ise, cinsiyetlerin arasindaki sorumluluklarin ve gelir dagilimimnin da
hakkaniyetli olmasi gerekliligini savunmaktadir. Bu kavramda kadin ve erkegin birbirinden
ayr1 olan niteliklerinin, ihtiyaglarinin var oldugu kabul edilmekte; bu farkliliklarin tespit
edilerek, erkek ve kadin arasindaki dengeyi saglayacak sekilde gerekli goriilen diizeltmelerin
yapilmasi gerekmektedir (Zeybekoglu, 2013: 16).

Toplumsal Cinsiyet esitligi hem niceliksel hem de niteliksel manalar tagimaktadir.
Niceliksel olarak, kadinlarin esit temsillerine ve toplumun her alaninda dengenin
saglanmasina yoneltmektedir. Niteliksel olarak ise, kalkinma Onceliklerinin olusturulmasi
sirecinde kadinlarla erkeklerin esit etkilerinin bulunmasina ve kadinlarla erkeklerin
neticelerden esit sekilde fayda saglanmasina isaret etmektedir. Buna ek olarak planlama, karar
alma ve uygulama siireglerinde erkeklerle kadmlarm ayri rol ve sorumluluklarinin
bulunmasindan dogan ayr1 ¢ikar, algi gereksinim ve Onceliklerine esit deger verilmesi
anlamin1 kapsamaktadir. Esit hak, firsat ve sorumluklar iceren toplumsal cinsiyet esitligi

oncelikle bir insan haklar1 ve sosyal adalet meselesidir. Bunun yaninda, toplumsal cinsiyetin
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esitliginin daha iyi bir sekilde saglanmasi, insan merkezli siirdiiriilebilir kalkinma igin
oncelikli bir sart ve etkili bir gostergedir. Bu baglamda, toplumsal cinsiyet esitliginin
saglanmas1 adina erkeklerle kadinlarin farkli ¢ikar, algi ihtiyag ve onceliklerinin dikkate
alinmasi yalnizca bir sosyal adalet problemi olarak goriilmemelidir (Naitons 2009’dan akt.

Zeybekoglu, 2013: 17).

2.1.4. Egemen Toplumsal Cinsiyet Anlayisinda “ Erkeklik”

“Toplumsal cinsiyet, kadinlarla erkeklere ve kadinlarla erkekler arasindaki iligkilere
birlikte atifta bulunan bir kavramdir. Burada vurgulanmasi gereken, toplumsal cinsiyetin
yalnizca kadinlara 6zgii bir kavram olarak algilanmamasi gerektigidir” (Sayer, 2011: 14)
“Erkeklik ve kadinlik birbirleriyle iliski i¢inde anlam kazanan kavramlardir. Erkek ve kadin
biitiin toplumlarda farkl: algilansa da, aslinda kadin1 anlamak i¢in erkege, erkegi anlamak icin
de kadina bakilmasi gerekir ” (Zeybekoglu, 2013: 66).

Sancar’a gore (2008: 28-29) erkeklik belirtisi olarak sayilabilecek bir takim
arglimanlar s6z konusudur. Bunlar akil, gii¢, aktiflik, catismadan ka¢mamak, siddet
uygulayabilmek, rekabet becerisi ve basari istegi, teknolojik bilgiye ve uzmanliga sahip
olmay1 istemek, macera pesinde kogma arzusu Ve risk alma, kahraman olmay1 istemek olarak
siralanabilir. Bagka bir taraftan pasiflik, baris¢ilik, duygusallik, sefkatli, anlayish olmak gibi
nitelikler de kadinsilik alameti olarak tanimlanmaktaydi. Bu farkliliklari listelemek, bu
niteliklerin hangi kosullarda erkek ve kadinlarda oldugunu agiklamayr amaglayan
aragtirmalarin ¢ogu, erkekligin dogustan gelen bir 6zellik oldugunu kabul ediyor, yalnizca,
bunun kiiltiir ve toplum dahilindeki disa vurma sekillerini deneysel arastirmalar yaparak
tanimlamaya c¢alisiyordu.

Connell (2016: 268- 271); hegenomik erkekligin daima kadnlarla ilgili oldugu kadar,
ikincil konuma itilmis cesitli erkeklik bigimleriyle ilgili olarak da insa edildigini, farkli
erkeklik bi¢imleri arasindaki etkilesimin, ataerkil bir toplumsal diizeninin isleyis bigiminin
ayrilmaz bir parcasi oldugunu dile getirmistir. Hegemonik erkeklik, kadinlarla ve bagimli
kilinmis erkekliklerle iliskili olarak insa edilir ve bu oteki erkekliklerin acikca tanimlanmis
olmasi anlamina gelmez. Kadinlar kendilerini hegemonik olmayan erkeklikler tarafindan da
ezilmis hissedebilirler. Bu noktada hegemonik erkekligin ne oldugu degil, bu erkeklerin sahip
oldugu iktidar1 ayakta tutanin ne olduguna ve bu kadar ¢ok sayida erkegin neyi desteklemeye
yonlendirdigini anlamak gerekir. Ciinkii ‘hegemonya’ goriisii, biiyiik dlglide riza gerektirir.

Hegenomik erkeklik kavramina katki sunan Jefferson farkli bir soruna dikkat

cekmigtir. Bir yanda “ hegemonik erkeklik ” tartigmalar1 olurken 6te yanda modern diinyanin
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ciddi bir sekilde “erkeklik krizi” ile kars1 karsiya oldugu tezi tartisiimaktadir. Bu durumun
yarattig1 celiskiye dikkat ceken Jefferson’a gore, bir yanda Connel’in Onciilik ettigi
hegemonik erkeklik kavramimi odak alan, hiyerarsik iktidar iliskileri i¢inde, her tiir erkekligi
birbiriyle iliskilendiren ve sistemli bir biitiinliik olarak erkeklik egemenliginin islemesini
aciklamaya calisan bir hegenomik durum analizi vardir. Diger yanda, Susan Faludi (1999) ve
Mairtin Mac an Ghaill’in (1994) carpici ¢aligmalarinda vurgulamaya caligtiklar1 gibi
“erkeklik krizi” analizi vardir. Bu analize gore artik topluma faydali bir sey meydana
getirerek kapitalizmin {iretim siire¢lerini devam ettiren ve kamuyu sekillendirerek eril siyaset
ve kamuoyu olusturma tarzlarini iireten “egemen erkek degerleri” revagta olmaktan ¢ikmustir.
Bunun yerine reklam, imajlar, siis ve tikketim kiiltliriiniin hakim durumda oldugu bir erkek
diinyasindan s6z edilebilir (Sancar, 2008: 39). Bu noktada Sancar; yasadigimiz ¢agda erkek
tistlinliigli iddialarinin, modernlik dncesi donemlerde oldugu gibi, erkeklerin biyolojik ve kana
dayali istiinligiine dayandirilarak siirdiiriilemeyecegi goriisiindedir. Bugiin i¢in erkeklerin
istiinliigline yol agan cinsiyetci isboliimiiniin, yani kadinlarin yapabilecegi isler ve erkeklerin
yapabilecegi isler ayriminin, cinslere farkli haklar, farkli giicler ve yetkiler atfederek ve
cogunlukla biyolojik farklara dayandirarak siirdiiriilen bir tiir cinsiyet farklar1 rejimi olarak
mesrulugunu giderek yitirdigi ve krizde oldugunu sdylemistir. Modernlik degerleri bu tiir bir
cinsiyet farklar rejimini giderek daha temelsiz hale getirmistir. Ciinkii biyolojik 6zelliklere ve
genetik farklara dayali tistiinliik iddias1 modernligin bilimsel kesifleri ile beslenen ideolojik
ilkeleri geregi savunulamaz hale gelmistir (MacInnes 1998’den akt. Sancar, 2008: 115).

Keller (2005: 102) ise diin oldugu gibi bugiin de bilimcilerin ¢gogunun erkeklerden
olustugunu ama bilimsel niifusun bilesiminin diisiinsel bir alan olarak bilimin erillikle
bagdastirilmasini agiklamakta tek basina yeterli olmadigini, Kiltiirel yonden kabul edilmis,
kiiltiirel ve fikri ¢cabalarin bir¢ogu tarihsel bakimdan erkeklerin kontroliinde olageldigini gerek
bilimciler gerekse de hitap ettikleri kitle agisindan bilimsel diisiince — yine, biiyiik oranda
erkekler tarafindan icra edilen resim ve yazi alanlarinda goriilmedigi sekilde -eril bir
diisince oldugunu, bugiin bile bilimsel niifusun ezici bir cogunlugunun erkek olmasi, erilligin
bilimsel diisiinceyle bagdastirilmasinin bir nedeni olmaktan ¢ok sonucu oldugunu
savunmustur.

Sosyo-kiiltiirel olarak kurulan varliklar olarak erkekler, erkeklige 6zgii 6grendiklerini
diistince, temsil ve duygulari yoluyla anlatmaktadir. Bourdieu (2001) bunlarin diisiinme, algi
ve eylem seklinde yapilandirildigini ifade eder ve bunu ‘“habitus” terimiyle adlandirir.
Kadinlar gibi erkekler i¢in de bu habitus erken ¢ocukluk dénemlerinde asil olarak aileden ve

okuldan baslayarak olusturulmakta ve erkeklere diinyayi algilamalarini, anlamalarmni ve
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bunlara gore hareket etmelerini Ogretmektedir. Erkek ¢ocuklar1 ergenlik donemine
eristiklerinde pek ¢ogu erkeksi davranis ve kimlige dair derslerini 6grenmis olurlar ve birgok
duygularin1 smirlandirirken, siddet ve 6fke gibi duygularini gerektiginde rahat¢a ortaya
koyabileceklerini benimserler. Bu durum, bir¢ok alanda erkeklerin kadinlarin haklarina 6nem
vermemelerine veya bu haklara zarar vermelerine sebep olmaktadir (Ruxton, 2004 ’den akt.
Sayer, 2011: 21- 22).

Bourdiue’ya gore habitus’lar kendilerini iireten ve yeniden iireten “yap1” lardan
kopamaz ve daha somut bir sekilde burada kadinlar yalnizca nesneler olarak, erkeklerin elinde
bulunan sembolik sermayenin ilerlemesine ve artmasina olanak saglayan bir
konumlandirilirlar. Kadinlar bu iligkiler igine, kendi denetimi disinda belirlenen sembollerin
iretimi dolayimiyla dahil edilirler. Erilligin avantajim1 ve Onceliginin garantisi sembolik
degisim ekonomisinin mantiginda saklidir. Daha somut olarak sdylemek gerekirse, kadinlarin
konumlanisi, evlilik ve akrabalik iliskilerinin degisim objeleri olarak, erkeklerin sembolik
sermeyesini arttirir. Esit erkek cemaatleri arasinda kadinlarin konu edildigi degisimler eril
tahakkiimiin yani erkek egemenligi siyasetinin sembolik araclaridir. Namus bir tiir sembolik
sermayenin birikimine tekabiil eder Namus baglaminda kadin bedeninin deneyimledigi
“habitus “ baskasi i¢in yaratilmis olmaktir (Sancar, 2008: 192).

Toplumsal cinsiyet baglaminda, toplumun sadece kadina bir takim roller atfettigi,
cocukluktan itibaren kadina belirli sinirlar ¢izdigi ve bu sinirlar igerisinde yasamasi
gerektiginin dikte edilmesi yalmizca disil bir mevzu degildir. Soyle ki genel kan itibariyle
kadin iizerinde tahakkiim saglayan erkeklerin de cocukluktan itibaren belli kalip yargilarla
yasadigl, kadina nasil davranmasi gerektiginin Ogretildigi ve bu Ogretilerin disina ¢iktigt
zaman ise “erkeklik” kavraminin toplum tarafindan i¢inin bosaltildigi goriilmektedir. Erkek
kendinden isteneni yerine getirmedigi zaman, ‘kadin gibi olmakla *,” kadin gibi davranmakla
¢ suglanir. Burada s6z konusu davranis iki yonlii incelendiginde ise bir cinsiyetin digerine
benzemekle kotiilendigi diger yandan da, tipki kadina oldugu gibi erkege de bir takim roller
bigildigi ve bu rollerin disina ¢ikildigr zaman toplum tarafindan dislandig1 gézlenmektedir. Bu
noktada Connel’in “hegemonik erkeklik” kavraminda erkegin sadece kadin fiizerindeki
baskisindan degil, bir erkegin digeri lizerindeki baskisindan da soz edilmektedir. Soyle ki
“erkek olma” yolunda ilerleme zorunlulugu bulunan erkek, karsilastig1 farkli durumlarda nasil
bir davranis gostermesi gerektigini 6grenmis sekilde yasamina devam eder. Erkeklik yolunda
oniine ¢ikan problemleri, “daha biiylik erkek” tarafindan ¢oziiliir ve nitekim bdylece daha

sonra ortaya ¢ikacak olan problemlerin 6nii kesilmis olur. Ayrica kadinlara 6zgii oldugu
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diistiniilen duygulanmak, aglamak, problemini paylasmak, ev isleriyle mesgul olmak erkegin
tercih etmemesi gereken durumlar olarak algilanir.

Kadinst olmaktan korkma homofobi ile de iliskili goriinlir ve cinsiyetcilige de
sebebiyet verir. Erkek roliinden sapma, escinsel olmakla bir tutulur, bu da korkuya yol agar.
Duygularini yakinlasarak, sarilarak gosterme kadinlar i¢in uygun goriiliir, ancak erkeklere
yasaklanir (Dékmen, 2004: 223-224). Erkekten yapmasi istenen bircok sey vardir. Ustiine
diisen vazifeleri yerine getirmek, bunlar1 yerine getirirken kendi duygularmi gormezden
gelmek ve ¢ogu zaman erkeklerin diinyasindaki yerini koruyamaya gayret etmek oldukca
agirdir. Ayrica bunlart diger erkeklerle paylasmak, kendini ifade etmeye ¢alismak uygun bir
davranig degildir. Tiim bunlar igerisinde erkek kendini yalniz hissetmeye, konusmamaya
baslar. Ciinkii “erkekler sorunlarini tek baslarina ¢ozmek zorunda olduklarin diisiiniirler,
zira yalnizlik, ‘kadinsiliktan’ arinmug, pozitif bir deger olarak algilanir” (Onur ve Koyuncu
2004: 38). “Artik kimse onu anlamiyor” dur. Anlasilmakta gii¢liik ¢ekilen bir varlik olarak
hayatin1 devam ettirmeye ¢alismak, baskilamalarla birlikte iyice giiglesir. Boylece, zaten baski
kurma hakki kendisine verilmis olan erkek, bu giiclinii kendine olan giiveniyle herkese
yonlendirebilir. Iste bu noktada, esasinda siirecin basindan beri var olan siddet, daha da
somutlagarak hayatin her alaninda onun aktif araci konumuna gelir (Celik, 2016: 7).

Sancar (2008: 215- 216) ise “erkek dogas1” nin bir tezahiirii olarak kabullenilisi ve
bunun z1dd1 olarak, kadinlarin da “dogalar1” geregi bariscil oldugunun diistiniilmesinin “6zcii”
ve “indirgemeci” bir goriis oldugu kamsindadir. Insanlarin kendilerini koruma mahareti iginde
bir ¢esit siddet uygulamanin bir biyolojik kapasite olarak her tiir canlinin “yasam refleksi”
oldugunu soyler. Bu kapasitenin erkeklerde hem kigkirtilip diizenlenerek ve hem de disipline
edilerek farkli iktidar uygulamalarina doniistiigiini, kadinlarda ise bastirilip diglanarak
“giicsiizlestirildigini” sdyler. Erkeklik degerleri ve siddet arasindaki iliskiyi tartisirken “eril
siddet” kavramina da dikkat ¢eken Sancar, eril siddeti “ yas sinif, cinsiyet ve etnisiteye dayali
hiyerarsilerle yapilandirilmis ve en gii¢liinlin kazanacagi bi¢imde orgilitlenmis bir davraniglar
biitiinii” olarak tanmimlar ve bu siddet uygulayicilarimin ¢ogu zaman erkek oldugundan,
erkeklerin kadinlardan farkli olarak — biyolojik genetik olarak siddet kullanmaya yatkin
olduklarina dair inangtan kaynaklandigini sdyler.

Toplumsal cinsiyet olgusunda, aslinda erkeklerin de birgok konuda kaybeden oldugu
sOylenebilir. Bu noktada baska erkekler, ebeveynlerin ¢ocuklarmi yetistirme tarzlari, belirli
agir sorumluluklar, bu sorumluklarin getirdigi toplumdan dislanma korkusu, yilizyillardir
stiregelen erkegin ‘sert, baskin, siddet uygulayan vb.” gibi sifatlara uygun davranmaya

zorlanmasi ve erkeklerin bunu igsellestirmesi ve kendi i¢inde normalize ediyor olmasi, kadin
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erkek esitligi, cinsiyet¢i bakis agisinin temelini olusturdugu sdylenebilir. Agirlikli olarak
kadinin sorunlu ele alinisinin yani sira erkegin de karsit cins olarak ele alinmasi
gerekmektedir.

Toplumsal cinsiyet olgusunda kadinlik ve erkeklik kavraminin yani sira bir diger
deginilmesi gereken kavram ise LGBTT bireyleridir. Bir sonraki bolimde LGBTT

bireylerinin toplumsal cinsiyet olgusundaki yeri ve karsilastiklar: problemlere yer verilecektir.

2.1.5. Egemen Toplumsal Cinsiyet Anlayisinda  Otekiler ” : LGBTT

“Cinsel yonelim (sexual orientation), bireyin cinsel diirtiilerinin hangi cinse
yonlendigini belirleyen ve belirli bir cinsiyetteki bireye karsi siiregelen duygusal ve cinsel
cekim olarak tanimlanmaktadir” (Giiner; Kalkan; Oz vd. 2011: 20) “Bu noktada, cinsel
yonelim, biyolojik olarak belirlenen cinsiyetin etkisi altindadir ancak, biyolojik cinsiyetten
bagimsiz olarak gelisen ve bireyin kendisini kadin, erkek, escinsel ya da biseksiiel
hissetmesini saglayan kimlik boyutunu olusturmaktadir” (Cabuk Kaya, 2011: 167’den akt.
Livberber, 2014: 39).

Escinsellerin haklar1 i¢in miicadele ederken 1900°li yillarda ortaya ¢ikan LGBT
sOzciigii, esasinda yalnizca escinselligi kapsamayan biseksiiellik ve transsekstielligi de i¢inde
bulunduran bir kelimedir. Bu sozciik lezbiyen, gey, biseksiiel ve trans birey olarak
adlandirilan kimliklerin tiimiinii olusturmaktadir. Escinsel kelimesi kendi cinsinden olan
kigilere cinsellik ve duygusallik anlaminda yonelimi olan kigileri ifade etmek igin
kullanilmaktadir. Giinlimiizde escinsel erkekleri tanimlamak i¢in “gey”, escinsel kadinlari
tanimlamak i¢in ise, “lezbiyen” ifadesi kullanilmaktadir. Gey terimi 1970 yillarinda Gey
Kurtulus Hareketi doneminde kullanilmaya baslanmistir. Onceleri tiim escinselleri kapsarken
simdilerde yalnizca erkek escinseller igin kullanmaktadir. Lezbiyen kelimesi ise escinsel sair
olan Sappho’nin M.O.6. yiizyillda yasadign Lesbos, simdiki adi Midilli olan adadan
gelmektedir. Cinsel ve duygusal bakimdan yonelimleri kendi cinsiyetinden kisilere yonelik
olan kadinlar1 adlandirmak adina kullanilmaktadir. Biseksiiel kelimesi kendi cinsine ve karsi
cinse, cinsel ve duygusal agidan ilgisi olan erkek veya kadinlari anlatmak igin
kullanilmaktadir. Transgender kelimesi ise cinsiyet gegis siirecini tamamlamis ya da bu
stirecin i¢inde olup biyolojik cinsiyetine, goriiniimiine miidahale eden bireyleri tanimlamak

icin kullanilmaktadir. (Savet, 2015: 5- 6.).

Wolf’a (2011: 21) gore, tonlarca tarihsel kanit, bugiin escinsel davranis diye tanmimladigimiz kavramin
binlerce yildir var oldugunu onaylar niteliktedir. Fakat ¢ok sayida insanin ¢ekirdek aile disinda yasama

potansiyelinin ortaya ¢ikmasi modern gey, lezbiyen ve biseksiiel kimliklerin dogmasina izin vermesi
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i¢in 19.ylizy1l sonunda Endiistri Devrimi’nin gelmesi gerekti. Toplumsal cinsiyeti biyolojik cinsiyetten
farkli olan baz1 bireylerin kendilerini trans diye tanimlamaya baslamasi 20.ylizy1l sonunu bulacakt: ama
biyolojik cinsiyetle toplumsal cinsiyetin 6rtiistiigii modern Batili davranig kavramlarina direnen insanlar
bircok farkli kiiltiirde tarih boyunca var olmustur. Bu yiizden bir¢ok ¢agdas bati toplumunda
deneyimlendigi iizere LGBTT bireylere uygulanan sistematik baski insan tarihinde oldukca yakin

zamanli bir olgudur.

LGBTT bireylere toplum tarafindan uygulanan baskida aile kurumunun disinda
yagsama alanlarimin olmasinin yani sira, ataerkilligin erkek bireyleri yiliceltmesinin de rolii de
vardir. Soyle ki Ataerkillik; kendi iktidar alanina tehdit olarak algiladig: kadinlara, kadinlarin
Ozgiirlesmesine kars1 ¢ikmaktadir. Bununla birlikte, kendi iktidarini kurarken temel giic
kaynagi olan heteroseksiiellige tehdit olarak algiladigi LGBTT bireylere ve LGBTT harekete
de kars1 ¢ikmaktadir. Bu karsi ¢ikis, erkeklik degerlerini sarsacagi ve erkeklik egemenliginin
altin1 oyacag1 gerekgesiyle lezbiyenlere kiyasla geylere, travestilere ve transseksiiellere karsi
daha siddetli olmaktadir. Bu varsayim ‘“hegemonik erkeklik tanimlamalarmin ayakta
tutulmasi, ¢ogunlukla 6nem verilen bir konudur ve geylerin, travesti ve transseksiiellerin
nefret toplamasinin nedeni, biraz da bu tanimlara zarar vermelerinden kaynaklanir (Connel,
1998: 152°den akt. Yilmazbilek, 2012: 25).

LGBTT bireylerini toplumsal cinsiyet baglaminda degerlendirdigimizde karsimiza
cikan bir diger ilging nokta ise, toplumun LGBTT bireylerine bakis agisinda dahi, erkeklik
kavramini  yiiceltiyor olmasidir.  Toplum kadinin  toplumsal cinsiyet rollerini
degersizlestirirken, erkeklerinkini Over. Esasinda ‘“kadinsi” erkekler erkekleri kadinlarin
0zenilesi olmayan konumuna c¢ektigi i¢in yeriliyor. Diger yandan kadinlarda “erkeksilik”
bazilarinin karsit bakiglarini ¢ekse de, genelde 6zgiiven ve gii¢ olarak algilaniyor. “Erkeksi
kadinlar” tarafindan varligi en ¢ok tehdit edilen ve onlara diismanca davranan bu erkekler
bdylesine asagi varliklarin onlarla yan yana durma cesaretinden dahi rahatsiz goriiliiyor
(Wolf, 2011: 199).

Kadmi zorunluluk alanina hapsedip, ne yapip yapamayacagini ona dayatan erkek
egemenligi bu giiciinii evlilik dolayisiyla yasal heteroseksiiel birlikteliklerden alirken,
olusturdugu aile kurumu ile de saglamlastirmaktadir. Tam da bu nedenle LGBTT
birlikteliklerinin 6znelerini, kendi sinirlarinin digina sahip oldugu iktidar ve toplumsal giiclinii
kullanarak atmaktadir. Gittins’in de vurguladigi gibi LGBTT cinsel yonelim/cinsiyet
kimliklerinin yayginlasacag: fikri, ailede en agik sekilde goriilen ataerkil otoritenin de krize
girecegl kaygisini da beraberinde getirmektedir (akt. Yilmazbilek,2012: 34). Bu kisilerin
olusturdugu ailelerde, her ne kadar ataerkil zihniyet ve kurumlar1 aile olduklarini kabul

etmeseler de, hangi taraf iktidar giiciinii digeri tlizerinde kullanacaktir? Toplumsal sistem



30

icinde kadinlarin zaten bu glicten mahrum olduklari varsayilirsa lezbiyen iliskilerde boyle bir
tahakkiim iligkisinin olmadig: diislincesi de beraberinde gelecektir. Gey iliskilerinde ise iki
tarafta erkek oldugundan, karsilarinda iktidarlarini1 uygulayacak bir kadin olmadigindan yine
bir tahakkiim iliskisi olmayacagin1 soylemek beraberinde gelecektir (Gittins, 1991: 142’den
akt. Yilmazbilek, 2012: 34)

Erkegin ataerkil yapidaki konumunu giiclendirirken, kadin1 da ikincil konuma iten
sistem, LGBTT bireylerine de ¢esitli sebeplerden dolayi, farkli mekanizmalar1 kullanarak ayni

tahakkiim bi¢imini uygulamaktadir.

2.1.6. Toplumsal Cinsiyet Tartismalari

Toplumsal cinsiyet olgusunu farkli diigiiniirler ¢esitli bakis agilartyla anlatmiglardir.
Bu noktada toplumsal cinsiyetin ortaya cikisi ve bireyler lizerindeki etkisi, gecen zamanla
birlikte bu kavramin hangi olgtide farkliliklar gosterdigi incelenecektir. Toplumsal cinsiyet

tartismalarinin basinda Judith Butler’in goriislerine yer vermek gerekecektir.

Butler’e (2005: 50-51) gore toplumsal cinsiyet, cinsiyetli bedenin istlendigi kiiltiirel anlamlar
biitlinliyse, toplumsal cinsiyetin herhangi bir cinsiyetten tek bir bi¢imde kaynaklandigi soylenemez.
Cinsiyet- toplumsal cinsiyet ayrimin1 mantiksal olarak en u¢ noktasina ¢ekersek, cinsiyetli bedenler ile
kiiltiirel olarak kurulmus toplumsal cinsiyetler arasinda kokten bir siireksizlik oldugu Onermesine
varilir. Simdilik, dengeli iki cinsiyet oldugunu varsaysak bile bu “erkekler ”in ingasinin erkek bedenlere
Ozgii olacagr ‘“kadmnlar” 1in da sadece disi bedenlere yorum getirecegi anlamina gelmez. Dahasi,
cinsiyetler morfoloji ve kurulus itibariyle sorunsuzca ikiliymis gibi gériinse bile, toplumsal cinsiyetin de
ikiyle smmirli varsayillmasi igin bir sebep yoktur. Ikili bir toplumsal cinsiyet sistemini varsaymak,
toplumsal cinsiyet ile cinsiyet arasinda benzer bir iligki, bir yanilsama iligkisi oldugu, toplumsal
cinsiyetin cinsiyeti aynaladigi ya da cinsiyet tarafindan baska sekillerde kisitlandigi inancim
korumaktadir. Oysa toplumsal cinsiyetin insa edilmisligini cinsiyetten tiimiiyle bagimsiz bir sey olarak
kurumsallastirdigimizda toplumsal cinsiyetin kendisi yiizergezer bir yapintt haline gelir; boylece erkek

ve eril, kadin ve disil de disi bedeni imledigi kolaylikla erkek bedeni imleyebilir.

Fox Keller (2005: 113-114) ise erken deneyimlerimizin erkek kadin hepimizi,
duygusal ve biligsel nesnelestirme anlayigini eril olanla 6zdeslestirmeye iterken, 6zne ile
nesne arasindaki sinirlarin bulaniklasmasini anlatan tiim siire¢lerin disi olanla 6zdeslestirilme
egiliminde oldugunu soyler. Keller, eril ile disil arasindaki ig¢sel ya da gergek farkliliklardan
herhangi birini degil, eril ve disil olanin anlamina dair bir inanglar sistemini ele alir. Her iki
cinsten cocuklarin eril ve disilin karakteristik Ozellikleri hakkinda ayni diislinceleri

ogrendiklerini diigiiniir.
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Feminist diisiincede uzun siire cinsiyetin kendisi sabit biyolojik bir 6zellik olarak
kabul edildi ve farkli kiiltiirel baglamlarda bu biyolojik 6zelligin farkli anlamlandirilmasinin
toplumsal cinsiyete dayanan iktidar baglantilarin1 ortaya ¢ikaran sey oldugu fikri egemen
oldu. Buna gore, biyolojik cinsiyet sabit bir 6zellikti; ama biyoloji tek basina toplumsal
iligkiler ahengini ve iktidar stratejilerini liretecek anlamlar yaratacak nitelige sahip degildi. Bu
durumda tarih boyunca bilinen toplumlarin ¢ogunda cinsiyet temelli bir is bolimii oldugu ve
bir tlir cinsiyet diizeninin tiim toplumsal diizenlerin i¢inde — her ne kadar anlamlar1 ve
baglamlari ¢ok farkli olsa da — goriildiigii kabul edilmistir (Sancar, 2008: 176- 177).

Connel’ e (2016: 117) gore kadinlar ve erkekler arasinda yaradilis veya yetenek
bakimindan dogustan gelen bir takim ayrimlar bulunmasi olast bir durumdur. Bu hipotez
tiimiiyle goz ard1 edilemez; ama bu tiir farkliliklar bulunuyor olsa da rahatlikla bunlarin biiytik
toplumsal kuruluslarin temeli olmadiklarin1 sdylenebilir. Dahasi insanin evrimi agisindan,
kadin ve erkeklerin ortak Ozellikleri yaninda bu farkliliklarin goélgede kaldiklar1 da
sOylenebilir. Bunlar insanin, zeka, dil ve hayal giicii, alet yapma ve kullanma, dik durma uzun
cocukluk ve cocuk yetistirme becerilerine iliskin “tiir 6zellikleri” dir; onu &teki tiirlerden
ayirir ve insan toplumunun ortaya ¢ikmasini saglayan evrimsel sigcramayi olustururlar. Her iki
cinsiyet de bu niteliklere sahiptir ve biyolojik evrimden tarihe gegisin de ortaklasa bir basari
oldugundan kusku duymak i¢in higbir gecerli neden s6z konusu degildir. Bu gegis basarildigi
andan itibaren beden ve davranis arasinda, organik evrimin yonlendirdiklerinden tamamen
farkl bir iliski i¢in gerekli zemin var olmustur. Yani 6ziindeki biyolojik indirgemecilik, iki
veya ii¢ milyon yildan beri demode bir yaklagimdir. Toplumsal cinsiyet olgusuna getirilen
farkli yaklasimla toplumsal cinsiyetin sadece biyolojik cinsiyete indirgenemeyecegi ¢ok daha

farkli bagliklar altindan incelenebilecegi sonucunu dogurmustur.

2.1.7. Toplumsal Cinsiyet Kuramlari

Zeybekoglu’na gore (2013: 23) “Bilimsel gelismenin saglanabilmesi yeni olaylar ve
kuramlarla miimkiindiir ve farkli kuramlar birbirlerini yanliglamaya degil, konunun farkli
yonlerine 151k tutmaya caligmaktadirlar.” Toplumsal cinsiyetle ilgili birden fazla kuramdan
soz etmek miimkiindiir fakat burada biyolojik kuram, psikanalitik kuram, toplumsal cinsiyet
semas1 kurami sosyal 6grenme kurami, bilissel gelisim kurami, , sosyal rol kurami, sosyal

kimlik kurami ve kategori farklilasmasi1 kurami ele alinacaktir.

2.1.7.1. Biyolojik Kuram
“Kadin ve erkek arasinda goriilen farkliliklara bazi bilim adamlar1 6zellikle biyolog ve

hekimler, ilging agiklamalar getirmislerdir. Kadini, erkekten daha sevecen, kiskang, sinirli,
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gibi ozelliklerle tanimlayan Aristoteles, bu 6zellikleri bir tiir salgiya baglar ”(Dokmen, 2004:
48).

Biyologlar kadin ve erkek arasindaki farkin nedeninin biyolojik 6zellikleri
dogrultusunda iistlendikleri rol oldugunu savunur. Kadinlarin diinyaya ¢ocuk getirebilmeleri,
erkeklerin ise bu dzellikten mahrum olmalari rolleri ayristiran en 6nemli etkenlerden biridir.
Insanligin bir arada yasamaya basladig1 ilk dénemlerden bu yana, iireme kabiliyetinin sonucu
olarak erkekler dis c¢evreyle sorumluyken, kadinlar ise ev islerinden sorumluydular.
Kuskusuz, rol dagilimindaki bu farklar giiniimiizde de bircok durumla da ortadan kalkmustir.
Dogum kontrol yontemleri, c¢ekirdek aileleri, erkegin fiziksel giiciinii 6n planda tutmasi
gereken gibi durumlar bunlardan bazilaridir. Yine de eski cinsiyet rolleri halen devam
etmekte, kadin ve erkek iizerinde baski yaratmaktadir (Giildii ve Ersoy, 2009: 101).

Biyolojik kurama gore, davranigsal farkliliklarin miithim bir bolimi kiz ve erkek
cocuklarda erken yaslarda gozlemlenmektedir. Hem erkek hem de kiz ¢ocuga sahip anne
babalar, farkli bir yaklasim sergilemedikleri halde, kiz ve erkek c¢ocuklarinin davranis ve
ilgilerinin ayr1 yonlerde gelistigini belirtmektedir. Kiz ¢ocuklar bebeklere ve yumusak
oyuncaklara ilgi duyarken; erkek c¢ocuklar arabalara ve silahlara ilgi duymaktadir. Erkek
cocuklar atlama, kogma giiresme ya da ugak taklidi yapma meyli gosterirken; kiz ¢ocuklar
konusmay1, 6pmeyi, dokunmayi ve sarilmay1 tercih etmektedir. Erkek ¢ocuklarin bir araya
gelince hiyerarsik bir diizen kurma egilimine karsin, kiz ¢ocuklarda bu davranis belirgin
olarak gozlemlenmemektedir (Esel, 2005: 138-139).

Nielsen’ e gore biyolojik kuramla ilgili bir diger nokta ise beyin yapisini temel alan
biyolojik agiklamalardir. Bu agiklamalar erkegin ve kadinin beyin yapisinmi farkli oldugunu ve
bunun da biligsel farkliliga yol agtigini ileri siirer. Cinsiyet farkliliklarinin biyolojik faktorlere
baglanmasi, ¢cogu kez erkek istiinliigiiniin kabulii anlamma gelmistir. Freud’un “anatomi
kaderdir” prensibi bu yaklasimda “biyoloji kaderdir” ilkesine doniismiistiir. Biyolojik
yaklagimi benimseyen bir grup feminist ise, erkek ve kadin olmay: sosyal tanimlamalardan
bagimsiz bir biyolojik bir 6zellik olarak agiklar (akt. Dokmen, 2004: 52). Buna goére kadin
etkinlikleri ve o6zellikleri, her seyden once annelik, hem ¢ok kiymetlidir hem de toplumun
lyiye gitmesi i¢in Ornek olarak alinmalidir. Kadinin uygarlasmada ¢ok onemli bir yeri
oldugunu savunmus, erkek iistlinliiglinii kabul eden anlayisi dengelemeye calismislardir.
Bunlar “kadin karsit1 biyoloji” anlayis1 yerine “kadin i¢in biyoloji” anlayis1 getirmislerdir

(Dékmen, 2004: 52).
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2.1.7.2. Psikanalitik Kuram

Erkegin ve kadimnin, erkeksi ve kadinsi 6zellikleri nasil elde ettigini sorgulayan ilk
distiniir olan Freud, toplumsal cinsiyetin kazanimini agiklayan psikanalitik kuramin
temsilcisidir. Bu kurama gore cinsel gelisim, dogumla birlikte baslar. Cocuk, dogumdan
itibaren dis diinyadaki nesnelerle iliski kurarak, “ego” yu yapilandirma siirecini
gerceklestirmektedir (Zeybekoglu, 2013: 23).

Klasik Psikanalize gore toplumsal cinsiyetin kazanilmasi ise 0-6 yas arasinda oral,
anal ve ddipal donemde gerceklesmektedir. Latent ve genital safhalar ilk donem iistiine kurulu
bir sekilde yasanir. Oral Dénem(0-1,5 Yas) ,Anal Dénem (1,5 Yas - 3 Yas), Odipal / Fallik
Dénem(3-6 Yas),Latent Gizil Donem(6-11 Yas) ve Genital Déonem(11 ve Uzeri Yas)

Belirlenimci bir yaklasim igeren psikanaliz, biyolojik farkliliklarin psikolojik
anlamlandirilma siireci lstiine kuruludur. Bu sebeple Freud, kadin ve erkegin davranislarinda
dolayistyla toplumsal cinsiyet rollerinin kazanilmasinda 6dipal donem karmasalarinin 6nemli
bir yer tuttugunu diisiinmektedir. Cilinkii bu donemde erkek cocuk, babasinin kendisinden
bekledigi disiplin ve nedeniyle, cinsel organina zarar vermek istedigini diisiinerek korkar.
Dahasi1 babasini, annesine duydugu baglanmaya karsi rakip olarak goriir. Annesine yonelik
hissettigi erotik duygular1 bastiran ve babasini istiin bir varlik olarak géren ¢ocuk kendisini
babasiyla 6zdeslestirir. Boylece erkek kimliginin farkina varir (Yapici, 2016: 35-36-37). Dis
gercekligin temsilcisi sayilan ¢ocugun odipal ¢atismada anneyle ilk donem yasadigi ask
macerasina kariganin babanin ta kendisi oldugunu, bu noktada ¢ocugun “gerceklik ilkesini”
kabul ettigini ve bunun sonucunda babanin ¢ocugunu gozettigini ve babalik sundugu soéyler.
(Keller, 2005: 113).

Freud’a gore kiz ¢ocuklar1 da o yaslarda bir kiskan¢lik duygusu yasarlar ve Freud, bu kiskanghga
“penis kiskanghgr” demektedir. Kizlar i¢in 6dipal karmaganin ¢6ziimii daha karmagiktir. Kiz ¢ocuklari
da erkek ¢ocuklar gibi anneleri ile ilk nesne iliskilerini kurar, ancak bu durumun garip oldugunu hemen
fark ederler ¢iinkii onlarda bir sey eksiktir; penis. Penis, kiz ¢ocugunun goziinde erkekleri 6nemli ve
farkli kilar, ancak ne kendisi ne de annesi bu organa sahip degildir. Bu baglamda kiz ¢ocugu kendisini
eksik hisseder ve fallik faz boyunca kendi klitorisini penise goreceli olarak asagi bulur, bu durumdan
annesini sorumlu tutar. Hi¢bir zaman erkegin sahip oldugu penise sahip olamayacagini ve onun gibi
iistlin olamayacagini anlayan kiz ¢ocugu bu baglamda “ikinci cins” ya da “ikinci iyi” olmay1 kabullenir.
Sonug olarak bu kiskangliktan kurtulabilmek amaci giiden kiz ¢ocugu anne ile 6zdeslesir ve kendi
eksikligini tatmin edebilmek i¢in erkeklere yonelir. Hayatinda giiclii ve istiinliik sahibi bir erkegin
varligint saglayabilmenin yolunun erkegin goziinde g¢ekici ve seksi olmak, onu elde ettikten sonra
onunla evlenmek ve o iistiin erkekten bir erkek ¢ocuk sahibi olmak oldugunu diisiiniir. Freud’a gore, kiz
ve erkek c¢ocuk artik cinsel duygularimi engellemeyi 6grenmislerdir. Bundan sonra ¢ocuklar bir

“gizlilik” dénemi yasarlar yani bir siireligine bu duygular ortadan kalkmis ancak tam anlami ile yok
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olmamistir. Gizlilik donemi ergenlik ¢agina gelinip biyolojik gereksinimler nedeni ile cinsel duygularin

tekrar belirmesi sonucu terk edilir (Yiiriimez, 2010: 11-12).

Psikanalitik bakisla toplumsal cinsiyetin gelisimini inceleyen arastirmacilarin bazilari
cesitli acilardan Freud’un goriislerinden farklilik gostermistir. Chodorow erkek ya da kadin
olarak tanimlanma siirecinin, bebegin erken yasta anne ve babasina baglanmasiyla ortaya
ciktigini ileri siirmektedir (Yapici, 2016: 37).

Chodorow cinsiyet kimliginin Chodorow, pre- oedipal (0-3 yas) dénemde gelistigini
ileri siirer. Kiz ¢ocugunun pre-oedipal déneminin daha uzun olmasi, kiz ve erkek ¢ocugunun
oedipus kompleksinde ve oedipal bigimlerinde farkliliklarin yasanmasina neden olmaktadir.
Her iki cinsten ¢ocuk i¢in gecerli olmak iizere bir ¢ocuk yaklasik ii¢ yasindayken cinsiyet
kimligi geriye donmeyecek sekilde olusmaya baslar. Pre-oedipal donemde cinsel nesne ve
0zdeslesme nesnesi olarak anneyle iliskisel bir tecriibe yasanir ve igsel nesne diinyalar1 farkl
sekillerde olusur, bu durum kisilik 6zelliklerinin de degismesine yol agacaktir. Kiz ve erkek
¢ocugun pre-oedipal donemde anneyle yasadigi farkli iliskisel deneyimler (annenin kiz
cocuguyla 6zdeslesmesi, erkek cocuguyla farklilagsma siirecini yasamasti), anneden ya da teki
cinsiyetlendirilmis kisiliklerden farklilasma ve ayrilma siireglerinin de farkli yasanmasina
neden olmaktadir. Pre-oedipal donemin kiz ¢ocugu i¢in uzun olmasi annesiyle uzun siireli
iliskisel deneyimi ve bagimlilik iliskisini yasamasi demektir. Birincil ebeveynle yani anneyle
6zdeslesme siirecinin siirekliligi kiz cocugunun farklilagsma ve ayrilma siireclerini yagamasini
ve ego simirlarinin kesinlikle belirlenmesini zorlastirirken, erkek ¢ocugun ego sinirlarinin
kesin ¢izgilerle ayrilmasimi kolaylastirir. Erkek c¢ocuk, ayr1i bir benlik yaratmak i¢in
annesinden uzaklasmaya ve feminen Ozellikleri reddetmeye ve maskiilen o6zelliklere sahip
olma ¢abasin1 gosterir ve kendini toplumsal cinsiyet temelinde “erkek” olarak farkli
tanimlamaya baslar. Buna karsin kiz ¢ocugu, birincil sevgi nesnesiyle iligkisini siirdiirmesi
daha dogrusu siirdiirme zorunlulugu nedeniyle kendini bagkalariyla olan iligkileri agisindan
tanimlamaya ¢alisacaktir. Kadinlar1 anne olmaya iten asil sebep de bu etkendir. Chodorow’ un
saptamasiyla, erkek ya da kadin olarak tecriibelerimiz; derinlerden, ge¢cmisimizden, bilingsiz
anlamlarm en derindeki yapilarindan ve gilindelik hayatlarimizin olugmasina yardimci olan en
duygusal iligkilerden ortaya ¢ikar. Kadinlarin benligi, diger bireylerle iliskisel deneyimlerine
bagli olup, otekilerin benlikleriyle birlesmesi ve ayrilmasi ile ilgilidir, erkeklerin benligi ise,
kat1 sinirlart ile 6tekilerin benliginden daha uzaktadir ve bagkalarinin benliginin yadsinmasina
dayanmaktadir (Erdogan, 2008: 78).

Fox Keller’e (1995: 142) gore Psikanalitik Kuram betimleyici oldugu kadar normatiftir.

Anne ve babalarin davranis bicimleri agisindan uzun vadeli sonuglar1 olan bir ebeveynlik
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modeli ima eder. Bu anlamda psikanalitik kuramin kendisi, sevgi ile disi “iktidarsizligin” nin,
ozerklikle de “eril erk” inin bagdastirilmasini giiglendiren psikososyal dinamikler igerisinde
bir rol oynar. Freud’un insan dogasi hakkindaki olaganiistii karamsar goriisii ve anneligin
niifuzuna olan giivensizligi ve boylece “Odipal sosyallesmeyi idealize etmesi, o donemin

psikolojisinin “dogallastirilma” sinda etkili bir rol oynamistir.

2.1.7.3. Sosyal Ogrenme Kuram

Sosyal Ogrenme Kurami, ebeveynlerin cocuklarini dogumlarindan baslayarak
cinsiyetleri temelinde farkli olarak algiladiklarini ve bu farkliliklara gore davrandiklarini
savunmaktadir. Dolayli olarak c¢ocuklar cinsiyetlerine gore belirlenmis rol modellerini
Ogrenirler ve bu rol modelleriyle tutarli davranmalari igin aileleri tarafindan yonlendirilirler.
Kuram dahilinde ¢evre etkeni, bireyin bu cinsiyet rollerini 6grenmesi agisindan oldukga
onemli ve zengin bir kaynaktir. Cocuklarin diger insanlar1 taklit etme olasilig1 da cinsiyete
0zgii benzerlikleri algilamalartyla dogru orantilidir. Bu mekanizma oldukca kuvvetlidir ¢linkii
toplumda bulunan algi ve siniflamalart gozler oOniine sermektedir. Sosyal 06grenme
perspektifine gore, bazi toplumlarda uygun cinsiyet rol davranislar1 agik¢a tanimlanmis ve
oldukga sert kurallar konulmustur. O nedenle, bir cinsiyetteki tiim modellerin davraniglarla
arasinda olduk¢a biiylik tutarlilik olacaktir. Bu tutarli modellerin varligi ve uygun
davraniglarin  6diillendirilmesi geleneksel cinsiyet rollerinin sonraki nesillere aktarilma
olasthgint arttiracaktir. Bazi toplumlarda (bireyci kiiltiirler) ise cinsiyet rol beklentileri agikga
tanimlanmamustir ve degisiklikler gosterebilir; birbiriyle ¢elisen modellerle karsilagilabilir. Bu
nedenle cinsiyet rolii agisindan gelencksel olan ve olmayan kiiltiirler arasinda farkliliklar
olacaktir (Franzoi, 1996’dan akt. Giildii ve Ersoy, 2009:104-105).

2.1.7.4. Bilissel Gelisim Kuram

“Toplumsal cinsiyetin gelisimini agiklarken biligsel bir yaklagim sunan ilk kuram
olarak Kohlberg’iin kuramindan séz edilir” (Bussey ve Bandura, 1999; Durkin,1996;
Matlin1996’dan akt. Dénmez, 2004: 64). Bununla birlikte baska bilissel kuramlar da vardir.
Biligsel yaklasimi benimseyenler cinsiyet rolii kazanimin1 c¢ocugun biligsel siiregleriyle
aciklarlar. Onlara gore ¢ocuk, sosyallesmesine etkin olarak katilir ve kendi cinsiyet roliinii
sekillendirmeden sorumludur; buna kendini sosyallestirme denir. Bu yaklagimi vurgulayan
kuramlardan biri de Kohlberg’in biligsel gelisim kuramidir. Bu kuram Piaget’in bilissel
gelisim kuramina dayanir. Piaget’ye gore, kiiciik ¢ocuklarin diisiince bi¢imleri, daha biiyiik
cocuklarinkinden niteliksel olarak farklidir. Ornegin, kiigiik cocuklar bir dogru boyunca iki

dizi olarak siralanmis ayni sayidaki madeni paralarin dizilislerindeki farkliliktan dolay: farkli
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miktarlarda olduklarini, aralikli olarak dizilmis olanin daha ¢ok oldugunu diisiiniirler. Bu
sonuca gore fiziksel goriiniimiin, ¢ocuklarin yargilarini biiylik Olgiide etkiledigi yargisina
varilabilir.

Kohlberg de cocuklarin niceliksel ve ahlaki yargilarinin gelisiminde kavramlari
O0grenmeleri gibi cinsiyete uygun davranmayi da o6grendiklerini savunur. Kohlberg’ e gore,
cocuklar biligsel olarak olgunlastiklarinda kendilerini erkek ya da kadin olarak
kategorilestirirler ve bu cinsel kimlikle, bu kategoriye uygun oldugunu diistindiikleri bicimde
davranmaya calisirlar.

Biligsel yaklagimin temel Onermesine gore, insanlarin biligsel tutarlilifa ihtiyaglari
vardir; bu gereksinim, kendilerine ve diinyaya iliskin tutarli ve dengeli bir fikir olusturmayi ve
siirdliirmeyi istemelerine yol agar. Cocuklar i¢in bu tutarliligr siirdiirmenin bir yolu, nasil en
uygun erkek ya da kiz olundugunu bulmaktir. Kiz oldugunu anlayan bir cocuk kadinsi nesne,
etkinlik ve davranislari; kendini erkek olarak tanimlayan bir ¢ocuk da erkeksi nesne, etkinlik
ve davranislar1 tercih etmeye baslayacaktir. Bu kurama gore ¢ocuk kadinsi ya da erkeksi
olmayi kendisi secer (Dokmen, 2004: 64-65).

2.1.7.5. Toplumsal Cinsiyet Semas1 Kuram

Sema kuramina gore bireylere ve sosyal gruplara yonelik kalip yargilar bilissel
sistemde iki farkli sekilde ortaya ¢ikmaktadir. Birincisi, 6tekinin zihnimizde olduk¢a somut
orneklerle temsil edildigi anlayisina dayanmaktadir. Yani bir grubun 6rnek iiyelerinin farkli
imajlar1 zihnimizde mevcuttur. Mesela bir erkegin kadinlara yonelik kalip yargilari, dolaylt
veya dogrudan Ogrenmeleriyle sekillenmektedir. Aile ortamindan, okuldan ya da ders
kitaplarindan goriip Ogrendikleri, kitle iletisim araglart vasitasiyla duyduklarindan
olusturdugu izlenimler toplumsal cinsiyet stereotiplerinin olusmasina zemin hazirlar. ikincisi,
stereotipleri prototip temsiller olarak kabul eden anlaystir. Zira insanlar zihinlerinde her
grubun karakteristik bir temsiline sahiptir. S6z konusu bu temsiller o gruba ait oldugu
diisiiniilen niteliklerle diizenlenmistir. Bu yaklasim bir kadinin kafasindaki erkek prototipi
‘harsly’, “gliclii’, “cinsellik meraklist” ve ‘kaba’ bir tiplemeyi igeriyorsa, o kisi erkekleri siirekli
bu sekilde algilayacak, yargi ve degerlendirmelerini de bu baglamda dile getirecektir. Semalar
ise ister somut temsiller ister prototipler olarak ele alinsin genelde dort kisimda
irdelenmektedir.

Kendilik semalari; bir kiginin kendisini ‘zeki’, ‘dirist’, ‘caliskan’, ‘dindar’, ‘ahlaklr’
vs. olarak tanimlamasidir. Kadinlarin ve erkeklerin kendilerini algilama bigimleri bu

baglamda degerlendirilebilir. Bir insanin bagkasimi ‘zeki’, ‘giriiltiicii’, ‘dindar’, ‘beceriksiz’
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vs. ifadelerle nitelemesi ise kisi semalari basligi altinda incelenebilir. Olaylarla ilgili
semalarda ise bireylerin Ozellikle c¢evreyi algilama ve anlamlandirmasi 6nemli rol
oynamaktadir. Ornegin bir mabette ya da bir diigiin evinde nelerle karsilasacagimiz ve
oralarda nasil davranmamiz gerektigi bu semayla belirlenmektedir. Genellikle grup stereotipi
veya sosyal kalip yargilar adi verilen bu sema ¢esidine gore de insanlar hem kendi gruplarina
hem de diger gruplara yonelik bir takim siibjektif bilgilere sahiptir. Iste bu bilgilerden
hareketle “kadinlar soyledir” ya da “erkekler boyledir” seklinde genellemelere dayanan cesitli
degerlendirmeler yaplir. Maisonneuve’den aktaran Yapici; “Stereotipler, objeleri ve kisileri
cesitli kategorilere baglayan ya da belli sekillerde gruplandiran algisal semalar olarak
tamimlanabilir” demistir (Yapici, 2016: 43-45). Toplumsal cinsiyet semasi kurami kisinin
kendisini ve ¢evresini kadin ve erkek olarak kategorize ettiginde, bu siirecin beraberinde gelen
bir takim tanimlamalar ve bundan dogan kalip yargilar oldugu diisiiniilebilir. Dkmen ise

toplumsal cinsiyet semasini su sekilde agiklar:

Toplumsal cinsiyet semasi kurami, bir siire¢ kuramidir, igerik kurami degildir. Cinsiyetleri ayristiran
bireyler, kiiltiiriin kadin ve erkege ait olarak tanimladigina uyan ve buna gore bilgiyi isleyen bireyler
olarak ele alinirlar. Bu nedenle, kuramin esasini toplumsal cinsiyet semasi temel alinarak diinyanin iki
smifa ayrilmast iglemi olusturur, bu iki smifin igerigiyle ilgilenilmez. Cinsiyetleri tiplestirmeyen
/ayristirmayan bireyler, kendilerini bakim verici ya da baskin olarak tanimladiklarinda bu 6zelliklerin
cinsiyetle baglantilarii kurmazlar. Cinsiyetleri tiplestirmeyen/ayristirmayan bir birey, kadin ya da
erkek oldugu i¢in degil, icinden Oyle geldigi i¢in insanlarla ilgilenir, onlara yardim eder ya da nazik ve
duyarli davranir. Oysa cinsiyetleri tiplestiren bireyler, Ozelliklerin cinsiyetle ilgili ¢agrisimlarini
onemseyerek kendilerini tamimlarlar. Cinsiyetleri tiplestiren bir erkek, erkeklerin aglamamasi,
sogukkanli ve sert olmasi gerektigi goriisiinii benimsedigi i¢in kendinden ve bagka erkeklerden boyle
davranmayi ve aksi durumda kaygilanir; bununla da yetinmeyip sert olmamayi, dolayisiyla erkek
olmamay1 c¢agristirabilecek her seyden, Ornegin, renkli giysilerden, sevgi ifadelerinden kaginir
(D6kmen, 2004: 70).

2.1.7.6. Sosyal Rol Kuram

Fichter dramatik bir rolde oyun sergileyen aktor, canlandirdigi kisiymis gibi oynadigi
karakterin gegici olarak davranisini ve kisiligini iistlendigini syler. Sosyal rol kavrami da bu
tiyatro oyununda sergilenen bu role benzetilebilir. Ancak ayrimi sudur Ki; sosyal rol kavrami
bir siireligine iistlenilmez, toplumsallagma siirecinde 6grenilir, sosyal rolde kadin veya erkek,
toplumda birgok farkli grupta rol oynar ve bu sosyal rolii tamamen igsellestirir (akt. Kaplan,
2016: 12).

Eagly’ye gore, toplumda kadin ve erkege farkl farkli pozisyonlar yliklenmistir. S6yle
ki hiyerarsik yap1 i¢inde erkekler daha yiiksek statiilii rollere sahiptir. Bu farklilik, kadin ve
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erkek i¢in belirlenen stereotipleri ve dolayisiyla her iki cinsiyetten kendisinden ve diger
cinsiyetten bekledigi davranis ve Ozellikleri de etkiler. Boylece sosyal rolleri farkli oldugu
kadin ve erkek arasinda farkliliklar olusur. Kadin ve erkegin rolleri degisirse cinsiyet
farkliliklar1 da degisecektir. Bu farkliliklar ortadan kayboluncaya kadar kadin ve erkekler esit
rollere sahip oluncaya kadar cinsiyet kalip yargilar1 da kaybolmayacaktir (Eagly ve Steffen,
1984’den Dokmen, 2004: 82).

Bu rolii uygulayanlar ve gézlemleyen insanlar, cinsiyetlerin rolle tutarli davraniglarini
sosyal zorlamadan ziyade bireyin cinsiyeti ile iligskilendirir. Erkekler ticretli ¢alisan pozisyonu
ile uyumsuz davranislar sergilese ya da kadinlar ev islerinden sorumlu pozisyonu ile uyumsuz
davranislar sergilese de yine erkekler daha aragsal ve kadinlar daha toplulukc¢u goriilmektedir.
Buna gore eger kadin ve erkekler esit sosyal rollere sahip olurlarsa benzer sekilde davranmaya
baslayacak ve cinsiyet daha az anlamli bir hale gelecektir. Cinsiyet rolleri, sosyal davranis ve
etkilesim igin rehber gorevi gérmektedir. Bu, cinsiyet tiplemeli sosyalizasyon pratikleri
araciligiyla gerceklesen bir rehberliktir (Ruble ve Martin, 1998’den akt. Tosun, 2010: 22).

Eagly kadin ve erkeklerin sosyal rollerinin, rolleriyle uyumlu yasam deneyimleri
edinmeleri sonucunu dogurdugunu sdylemistir. Farklilasan rolleri beraberinde farkli
davranmalarina, farkli beceri setlerini 6grenmelerine ve farkli yasam hedefleri belirlemelerine
neden olur. Ayrica bireyin, digerlerinin cinsiyet tiplemeli beklentilerine uymasina,
davraniglarini cinsiyet tiplemeli kendilik algisi ile uyumlu bi¢gimde diizenlemesine ve rol
performansina bagli olarak hormonal degisikler yagamasina sebep olur (Eagly, 2004’den akt.
Tosun, 2010: 24).

Dokmen’e (2004: 84). gore kadin ve erkekler farkli psikolojik ozellikler gosterirler.
Bu farkliliklarin evrimsel agiklamasina gore, kadin ve erkek, cinsiyetlerine uygun olarak
birbirinden farkli evrimlestikleri i¢in psikolojik olarak farklidirlar ve farkli sosyal roller
oynarlar. Evrim psikologlarina gore, insanligin ilk zamanlarinda kadnlar ve erkekler
iremedeki farkli rolleri nedeniyle farkli cevresel baskilar yasadilar ve farkli uyum
sorunlartyla karsilastilar. Bu sorunlar ¢oziiliirken cinsiyetlere 6zgli evrim mekanizmalar
olustu ve bdylece cinsiyete gore farklilagmis davranislar ortaya ¢ikti. Sosyal rol kurami ise
toplum iginde farkli rolleri olan kadin ve erkegin bu rolleri uyum gostermek igin psikolojik
farkliliklar gosterdiklerini One siirer.

Sosyal rol kuraminda en 6nemli siire¢ ise toplumsal cinsiyet rollerinin olugmasidir. Bu
roller ailesel ve mesleksel rollerle birlikte goriiliir. Boylece ‘ev kadini’ ve ‘ailesini gegindiren
‘ rolleri geregi kadin ve erkegin ozellikleri farklilasir. Cinsiyet rolleri ise, cinsiyetlerin iiretim

islerinden kaynaklanir. Cinsiyete 6zgii bulunan isleri yapmak icin gereken 6zellikler cinsiyet
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kalip yargilarint olusturur (D6kmen,2004: 84) “Kadinlara ¢ocukluktan itibaren dikis dikmek,
yemek pisirmek, gibi beceriler 6gretilirken, erkeklerde ekonomik anlamda kullanabilecekleri
beceriler gelistirilmektedir. Bu dagilim ise stirekli yeniden tiretilmektedir” (Keskin ve Ulusan,
2016: 54).

Arastirmanin ilerleyen boliimlerinde Asghar Farhadi sinemasinda, toplumsal cinsiyet
temsilleri sosyal rol kurami baglaminda incelenecektir. Toplumdaki kadinlik ve erkeklik
rollerinin keskin ¢izgilerle birbirinden ayrilmasi ve cinsiyet kalip yargilarinin giinliik
yasamdaki davraniglar1 biiyiik 6l¢iide etkiledigi goriisiinden yola ¢ikarak, kadinlik ve erkeklik
rollerinin iran’da da son derece farklilik gosterdigi, dzellikle kadinlar iizerinde hem erkekler
hem de sistem tarafindan bir¢ok baski unsurunun oldugu gézlemlenmistir. Bu noktada Asghar
Farhadi gibi, sinemasinda hem geleneksel dgeler bulunan, hem de modern iran insanini
giinliik yasantilarindan kesitler sunarak anlatan bir yonetmenin secilen filmlerinde toplumsal

cinsiyet temsili incelenirken ‘sosyal rol kurami ‘temel alinmistir.

2.1.7.7. Sosyal Kimlik Kuram

Sosyal kimlik teorisi toplumsal cinsiyet rollerinin nasil edinildiginden ziyade gruplar
arasindaki esitsizligi besleyen onyargi ve kalip yargi gibi olumsuz algilamalari ortaya ¢ikarak
sosyo-kognitif stirecler iistinde odaklanmaktadir. Aslinda bu kuram dini ve wrki gruplar
/kategoriler arasindaki iligkileri ¢oziimleme hususunda daha fonksiyoneldir. .Ancak sosyal
kimlik teorisi cinsiyet gruplarina da rahatlikla uyarlanabilir (Yapici, 2016: 48).

“Bu kurama gore, bizim i¢in anlamli olan bir grup iyeligi, kisisel kimligin, yerini,
sosyal kimlige birakmasina yol agar” (Kelly, 1993: 60; Mese, 1999: 19; Michener vd., 1990:
98’den akt. Demirtag, 2003: 129). Kuram, bireylerin, ben-kavramlarmin bir pargasi olan
sosyal kimliklerini belirli bir sosyal grubun iiyesi olmalarma iligkin bilgilerinden, buna
yiikledikleri anlamdan ve bu iiyelige yonelik duygularindan yola cikarak olusturduklar
olasiligit  {lizerine kuruludur Mummendey ve Schreiber, 1983: 390’dan (akt.
Demirtas,2003:129). Sosyal Kimlik Kurami'na gore, insanlar, ¢ogu zaman birey olarak degil,
belirli sosyal smiflarin tiyeleri olarak hareket ederler. Bu durum da, insanlarin belirli bir
toplumsal yap1 igerisinde, kendilerinin ve digerler bireylerin yerlerini tanimlamalarina
yardimci olur. Insanlar, ben-tanimlamalarmi énemli sosyal siniflara iiyeliklerinin bilinciyle

tiretirler (Mlicki ve Ellemers, 1996: 98’den akt. Demirtas, 2003: 129).

2.1.7.8. Kategori Farkhlasmas1 Kurami: Hangi Kimlik Daha Baskin?
Sosyal kimlik teorisinin biz uzantis1 olarak gelisen kategori farklilasmasi (¢apraz

kategorizasyon) kurami kadin ve erkegin birbirlerini algilamasinin sadece cinsel kimlikler
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tizerinden gergeklesmedigi hususunda israrlidir (Yapici, 2016: 49).Ciinkii giindelik hayat
icinde hi¢ kimse tek bir kimlige mensup degildir. insanlar kadin ya da erkek kimlikleriyle
birlikte, etnik, dini, mezhebi, mesleki ve ideolojik kimliklere de sahiptirler.

Deschamp ve Doise ¢apraz kategorizasyon siirecinin kendine 6zgii dinamigi oldugunu
belirtirlerken, ¢apraz yapi ile icice bir¢ok parcadan olusmus piramidik yapiyr birbirinden
ayirirlar. S0z gelimi Miisliimanlar igerisinde Sunni, Sunniler igerisinde de Hanefi olmak
piramadik yapiya 6rnek olarak verilebilir. Bu yapmin en 6nemli 6zelligi hiyerarsik bir diizen
gostermesi ve diger bir grupla karsilasildigi zaman kategori i¢i farkliliklarin ortadan
kalkmasidir. Bu tiir yapilarda, kimlik digsal bir tehdit altinda bulundugu zaman, bir ist
kimlikle daha rahat 6zdeslik kurulabilmektedir. Ciinkii bunlardan hi¢ biri digerini ne
dislamakta ne de onunla catismaktadir. Capraz yap1 konusunda ise insanin ayni anda birkag
farkli gruba liye olmasi ve bunlarin arasinda az ya da c¢ok catigmalarin yasanabilmesi
kastedilmektedir. Kategori farklilasmasi modelinin 6ngoriileri hem toplumsal cinsiyet
rollerinin hem de toplumsal cinsiyet 6zelliklerinin tanimlanmasinda islevseldir. Kuskusuz
capraz kategorizasyon durumunda ortaya ¢ikan grup flyeliklerine bireylerin yiikledikleri
psikolojik anlam ve deger aymi degildir. Yetisme ortami, kisilik yapisi, kiiltiir, sosyo
ekonomik statii vb. pek ¢ok faktdr kisinin bazi aidiyetlerine daha fazla 6nem vermesine,
bazilarina da pek deger vermemesine yol agabilir (Yapici, 2016: 49-50-51).

Toplumsal cinsiyet rollerini, kalip yargilarini, cinsiyetler arasi farkliliklar1 agiklayan
birden fazla kuram ele alinmigtir. Dokmen hangi kuramin cinsiyet roliinii daha iyi

acikladigina dair sunlar1 ifade etmistir:

Bu kuramda belli bir olgunun agiklanmasina yonelik sistemli 6nermeler vardir. Ayni konunun, diger bir
deyisle, ayni sosyal davranisin farkli agiklamalari olabilir. Bu agiklamalarin her biri o davranisi tek
basina agiklamaya yetemeyebilir. Bu genel durum cinsiyet rolleri i¢in de s6z konusudur. Levy, Barth ve
Zimmerman, cinsiyet rol gelisiminin ¢ok yonlii oldugunu belirtirler ki ve cinsiyet rol gelisiminin
aciklamasinin tek bir kuramla degil, birden fazla kuramim birlikte ele alinmasiyla daha iyi
yapilabildigini gostermislerdir. Her kuramin agiklayabildigi ve agiklayamadigi yonler vardir. Bu
nedenle cinsiyet rollerinin biitiin kuramlar 1g1§inda daha iyi agiklanabildigini sdylemek miimkiindiir

(Dokmen, 2004: 92-93).

2.1.8. Toplumsal Cinsiyetin Olusmasinda Etkin Olan Kurumlar: Aile, Egitim Sistemi,
Medya, Devlet, Dini inanclar

Toplumsal cinsiyet rollerinin ve bu rollerin cinsiyet baglaminda insan yasamina
etkisinin  pekistirildigi  bir takim  kurumlar s6z konusudur. Toplum bazinda

degerlendirildiginde devlet, okul, aile, din, medya gibi kurumlar cinsiyete dayali is boliimiinii,
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cinsiyet rollerini, belirli kalip yargilar1 kisacast toplumsal cinsiyetin mikro oOlgekte
incelenmesi i¢in zemin olusturmaktadir.

Connel (2016: 183) Muhafazakar diisiincenin aileden “toplumun temeli” olarak s6z
ettigini, geleneksel toplumbiliminin ise onu ¢ogunlukla kurumlarin en basiti, daha ayrintili
yapilarin yapitasi olarak ele aldigindan ve aile i¢inin ayni jeolojik katmanlar misali birbirinin
tizerinde yer alan birden fazla katmanli bir iligkiler sahnesi oldugundan s6z eder. Aile, bir
yandan hem {iretim-tiiketim, hem de tiiriin devami islevini lstlenirken, diger yandan da
toplumsal degerleri ve buna bagli olarak cinsel rolleri yeniden iiretmektedir. Geleneksel ailede
kiz ¢cocuklart hem yetistikleri, hem de gelin gidecekleri ailede ataerkil yapiya uyum saglamak
tizere yetistirilmektedirler. Bu aile tipinde kiz ¢ocugu, giderek gen¢ kiz ve kadin, yeniden
iiretim cergevesinde ev i¢i islerden sorumludur. Bu nedenle kiz ¢ocuk, kiiciik yaslardan
baslayarak evdeki kadinlarin yaptigi islere yardim etmekte; onlar1 taklit etmeye tesvik
edilerek ve bunu gergeklestirerek yeniden iiretim siirecine girmektedir (Vatandas, 2007: 39).

Kate Millett gibi baz1 feminist yazarlara gore ise cinselligi kontrol etme amaci giiden
ve halen bir¢ok iilkede toplumsal cinsiyet esitsizliginin prototipi gériinlimiinde olan evlilik ve
aile kurumlari, ataerkil diizenin temel kurumu olup ataerkil diizen i¢inde yer alan siddetin
adeta mesru kilindig ikincil bir birimdir. Aile tipinin bugiinkii temelini olusturan Romalilar
’da aile kavramina karsilik familia terimi ilk donemlerde koleleri adlandirmak icin kullanilan
bir kelimeydi. Daha sonralari familia teriminin anlami degismis, terim; babanin himayesi
altinda bulunan kadin, ¢cocuk ve koleleri kapsayan bir toplumsal orgiitlenmeyi anlatmak icin
kullanilmaya baslanmistir (akt. Dogan, 2016: 61-62).

“Cagdas sehir ailesinin /evinin, belirli is tiplerini ev igi, iicretsiz ve genellikle kadinlara
ait; obiir igleri de kamusal, ticretli ve genellikle erkeklere ait olarak tanimlayan bir is bolimii
tarafindan kuruldugu da esit ol¢iide bildik bir seydir” (Connell,2016:184). Bu is boliimiiniin
sonucu olarak kadin toplumda pasifize edilmektedir. Eve parasal anlamda katki saglayan
erkek ataerkil ideolojinin kendine vermis oldugu bir takim unsurlar1 da kullanarak kadin
tizerinde tahakkiim kurmaya ¢alismaktadir. Bu noktada ailenin cinsiyete dayali ig boliimiinii
pekistirdigini ve kadinin toplumdaki yerinin en kiigliik birimden baglayarak belirlendigi ve
kadinin bu is boliimiini her anlamda igsellestirdigi sdylenebilmektedir. Bu noktada ataerkil
yap1 yasam bi¢imine fazlasiyla sirayet etmis ve stirekli kendini tekrarlar hale gelmistir.

Toplumsal cinsiyetin bir baska tezahiir ettigi kurum da okuldur. Althusser; tiim
toplumsal siiflarin ¢ocuklar1 anaokulundan baglayarak aldigini ve anaokulundan baglayarak
yeni ya da eski yollarla, yillar boyunca, gocugun “etkiye acik” oldugu caglarda devletin aile
aygit1 ve devletin okul aygiti arasinda sikistig1 yillar boyunca, hakim ideolojiyle kaplanmig
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becerileri ya da sadece saf egemen ideolojiyi, ¢ocuklarin kafasina yerlestirdigini soylemistir
(Althusser, 1995: 61). Buradan hareketle ¢ocuklarin aileden sonra en ¢ok etkilendigi kurumun
okul oldugu ve bu noktada cinsiyetci soylemlerin, cinsiyet¢i is boliimiiniin ¢ocuklar tarafindan
Ogrenildigi ve bu kavramlarin pekistirildigi soylenebilir.

Toplumsal cinsiyet kavraminin pekistirilmesinde kitle iletisim araglari da son derece
Oonemli bir role sahiptir. Kadinlarin ve erkeklerin kitle iletisim araclarinda nasil ve ne kadar
stireyle yer aldiklari, hangi rol ve davranislar iginde bulunduklari konusu bu noktada 6nem
kazanir. Kitle iletisim araglarindan biri olan televizyonun oncelikli amaci eglendirmeye
yoneliktir fakat bu aracin 6nemli bir bilgi kaynagi oldugu da kaginilmaz bir gercektir. Ayrica
televizyon, giiniimiizde bir sosyal 6grenme kaynagidir; belirli modeller sunar. Televizyondaki
karakterler ozellikle c¢ocuklarin belirli rolleri kazanmalarinda model olurlar. Cocuklar,
sevdikleri karakterleri oldugu gibi taklit etmeseler bile belirli tutumlari, degerleri ve kurallar
onlardan 6grenirler. Baz1 arastirmalar, ¢cocuklarin cinsiyet kalip yargilarini, kadin ve erkege
Ozgii meslekleri ve aile i¢i rolleri televizyondan o6grendiklerini gostermistir (Gunter ve
McAleer, 1997’den akt. Donmez, 2004: 134).

“Gerek yetiskinlere gerekse cocuklara yonelik programlarda kadin ve erkegin
gosterilisinde biiyiikk bir yanlilik gézlenmistir’(Golombok ve Fivush1996’dan akt. Dénmez
,2004: 134).Genel olarak televizyondaki programlarda kadin ve erkek farkli oranlarda
gosterilir. Genel niifus i¢inde esit oranda bulunmalarma karsin televizyonda erkekler
kadinlardan iki kat fazla yer alirlar ve televizyonda verilenler de tipik kadin1 temsil etmeyen
kadinlardir. Televizyon programlari s6z konusu oldugunda kadinlarin  zihinsel
yeterliliklerinden ziyade, fiziksel goriinimleriyle daha ¢ok 6n planda yer aldigini gérmek
kaginilmazdir. Erkeklerin ise televizyonda da daha ¢ok otoriteyi simgeledikleri goriilmektedir
(Dokmen, 2004: 134- 135).

Toplumsal cinsiyet rollerinin toplumsallagma siirecinde siirekli olarak yeniden
Ogrenilen ve iretilen bir olgu olmasi, temelinde tekrar etme etmenin s6z konusu oldugu
reklamlar1 6nemli bir yere koymaktadir. Giin igerisinde pek ¢ok kez izledigimiz reklamlarda,
toplumsal cinsiyet rollerimize iligkin kaliplar yeniden iiretilmekte ve pekistirilmektedir. Bu
konuda yapilan pek ¢ok arastirma Kkitle iletisim araglarinin genelinde oldugu gibi,
televizyonda yer alan reklamlarda da kadma iliskin kalip yargilarin giiclendirildigi ve
kadinlarin cinsel, bagimli, edilgen bir nesne olarak sunuldugunu ortaya koymaktadir.

Reklamlarda ve genel olarak popiiler kiiltirde kadinin, bir dekor gibi gosterildiginin;
erkeklerin sesleri ve yiizleri 6n planda tutulurken, kadinlarin viicutlarinin vurgulandiginin

altin1 ¢izen Peach’e (1998) gore” Erkek genelde kadina oranla daha 6n planda resmedilmekte;
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bu da, erkegin kadin tizerindeki tahakkiimiinii simgelemektedir” (Acara ve Saritas, 2004: 72).
Yine reklamlarda kadinin genelde mutfakta resmedildigi ve kadinin ev i¢inde olmasi gereken
tek yerin mutfak oldugu vurgulanmaktadir. Cocuklar1 ve kocasina karsi sorumluluklarin
yerine getiren ahlakli, ev hanimi portresi de reklamlarda siklikla pekistirilmektedir.

Zeybekoglu (2013: 45) reklamlarin ve televizyonun yani sira gazete, dergi, ¢ocuk
kitaplar1 gibi diger kitle iletisim araclarinda da kadinin farkli konumlandirildig, cinsiyet kalip
yargilariin pekistirildigi ve ¢ocuklarin sosyal Ogrenme ile birlikte cinsiyet rollerini
pekistirdigi gozlemlendigini sdylemis, yine Kitle iletisim araglarinin son derece etkili bir
toplumsallastirma organi oldugunu kabul ettigimizde, sadece ¢ocuklarin ve erkeklerin
kadinlara yonelik bakis ve davraniglarini sekillendirmekle kalmadigini; ayni zamanda
kadinlarin da kendilerine yonelik algilamalarint negatif yonde etkiledigini gormekte
oldugumuza vurgu yapmistir. Bu durum ise kadinlarin toplumsal cinsiyet kaliplarini
igsellestirmelerine ve onaylamalarina, boylelikle de siirekliligini saglamak agisindan yardimci
olmalarina yol agmistir. Bu noktada kadma atfedilen rollerin yine kadinlar tarafindan
benimsenmesine biiylik Olciide etki eden kitle iletisim araclarinin toplumsal cinsiyet
kaliplarina 6zen gostermesi gerekmektedir.

Toplumsal cinsiyet baglaminda degerlendirildiginde medya ve aile gibi kurumlarin
yani sira devlet kurumunun da toplumsal cinsiyet rollerinin belirlenmesinde ve toplumsal
diizenin olusmasinda biiyiik bir etki olusturdugu sdylenebilir. Bu konuda R.W. Connel’in

goriisleri su sekildedir:

Devlet, cinsiyet ve toplumsal cinsiyet konulariyla ilgili pek ¢ok ideolojik etkinlikle ugrasir; fazlasiyla
degisken bu etkinlik, Hindistan ve Cin’de dogum kontroliinden, Iran’da kadinlarin cadir denilen
carsaflara sokulmasinin ya da Sovyetler’in {icretli iste calisan kadinlarin sayisimi artirmaya yonelik
cabalarina kadar degisiklik gosterir. Devlet cinsiyete dayali is boliimiine, gociin desteklenmesinden esit
firsat politikalarina kadar degisen bicimlerde miidahale eder. isyerlerini ve aileleri diizenler, okullar
acar, evler insa eder. Evlilik ve annelik gibi kurum ve iliskilerin yonetiminde devlet, bunlar
diizenlemekten fazlasini yapar. Toplumsal cinsiyet diizeninin toplumsal kategorilerinin kurulmasinda da
oldukg¢a onemli bir rol oynar. Belirli 6zelliklere ve iliskilere sahip gruplar olarak, “kocalar”, “karilar”
“anneler” veya “escinseller” gibi kategoriler yaratilir. Devlet bu tiir kategoriler araciligiyla cinsel
politikadaki oyunda ¢ikarlarin kurulmasinda rol oynar. Buna karsilik s6z konusu kategoriler de, politik
seferberlik araciligiyla devleti etkiler. Devlet hem hegemonik erkekligi kurumsallagtirir hem de onu
denetlemek igin ¢ok bilyiik caba sarf eder. Baski nesneleri, tam da baskinin failleri olan polis veya
askerinkine fazlasiyla benzeyen bir toplumsal profille siddet pratigine bulagan, genellikle geng
erkeklerdir. Ama devlet tam anlamiyla tutarli degildir. Ordu ve baskici aygitin, erkeklikler arasi iligkiler
kapsaminda anlagilmas: gerekir: Polisin veya o©n saflardaki askerlerin fiziksel saldirganhigi,

komutanlarin otoriter erkekligi, teknisyenlerin, planlamacilarin ve bilim insanlarimin hesapli akilcilig
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gibi. Bu noktada ataerkil devlet, ataerkil 6ziin tezahiirii olarak degil, ama i¢inde ataerkil yapinin hem
kurulup hem de tartisildig1, yankilanan bir iktidar iliskileri ve politik siirecler kiimesinin merkezi olarak
goriilebilir (Connell, 2016: 189-195).

Giirhan’a gore (2010: 61) din faktori, toplumsal cinsiyet olgusunun olusmasini biiyiik
Olgiide etkiler. Bireysel ya da kolektif insan yasaminin her evresinde din faktorii en derin
yonleriyle varligini hissettiren bir olgudur. Aslinda din, insanin belli tiirden davraniglarini
kapsayan bir kurum degildir. En basindan beri insanin tim eylemlerine etki eden bir
sistemdir.

Din olgusu sadece kutsalla iliskilere dayanan ic¢sel bir yasayistan ibaret degildir.
Bununla birlikte o, daha genis bir yelpazede anlamlandirma sistemidir. Her din kendine 6zgii
karakteri ile inananlarin bireysel ve sosyal hayatlarmi anlamlandirma ve yonlendirmeye
hizmet etmektedir. Boylece mensuplarinin fiziksel ve sosyal diinyada olup bitenleri anlama,
degerlendirme ve yargilamalarini1 kolaylastirir. Dolayisiyla dini olan seyler hem yoklugu ve
giivensizligi ortadan kaldirma hem de o&tekini anlamlandirma islevlerini siirekli yerine
getirmektedir. Dinler Tanr1 ve insan anlayigina bagli olarak kendilerine has bir diinya goriisii
olustururken icinde gelistikleri sosyokiiltiirel yapiyla karsilikli iligski icerisine girerler.
Dolayisiyla ataerkil yapiya bagli olarak sekillenen toplumsal cinsiyet c¢ercevesinde dinde
kadinin yeri ve degeri konusundaki tartigmalar1 izlerken, dinin beraberinde getirdigi diinya
goriisii ile model olarak ileri siirdiigi kadin ve erkek anlayisinin toplumsal yapidan
etkilenerek bigimlendigi olgusunu géz oOniinde bulundurmak gerekir. Ozellikle Semitik
,Jbrahimi gelenek igerisinden yer alan Yahudilik, Hiristiyanlik ve Islamiyet ataerkil bir
yapilanmay1 On plana ¢ikarttiklar1 ya da bdyle bir toplumsal yapida gelistikleri i¢cin bunlarin
kadinlara yonelik tutumlarinda erkek hakim bir yaklasim baskin hale gelmistir. Ancak her ne
kadar bu ii¢ dinsel sistem ataerkil yapiy1 6n planda tutsa da bunlarin ataerkillik anlayislar1 ve
kadina bakiglar1 arasinda ¢ok ciddi farkliliklar oldugu sdylenebilir.(Yapici, 2016: 53-54). Bu
baglamda 1.S.1. yiizyilda, Yahudi kadmlarin neredeyse tek etki alanmn aile oldugu
stiphesizdir. Kadinin hareket alaninin bdylesine sinirlanmasinin nedeni, kismen, zamanin
evlilik gelenekleriydi: Kocanin da karisi, babasinin da kizi {izerinde olaganiistii bir yetkisi
vardi. Miras, bosanma, evlilige iliskin kurallar tiimiiyle erkeklerin lehineydi. Kocasinin
evinde glivende olmayan kadin, evlilik yoluyla aile degistirdigi i¢in mirasin1 ve adim
koruyamiyordu. Erkek ise kendi istedigi bir zaman diliminde, 6nceden belirlenmis miktari
O0demek kosuluyla karisin1 bosama hakkina sahipti. Dinsel alanda da Yeni ahit zamaninda ve
sonrasinda, Yahudi kadinin konumuna iligkin kanitlar, en azindan teoride belli bir gerilemeyi

ifade etmektedir. Kadinlarin dinsel ve manevi olarak etkin olduklari1 alan her zaman ev i¢i ve
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cocuklarin egitimi olmakla birlikte, eskiden bazi Yahudi kadinlarinin hem yazili hem de sozlii
gelenek ve yasa konusunda egitildikleri ve cemaat i¢inde de dinsel metinleri okuyabildikleri
anlasilmaktadir. Sonralar1 bu hak ellerinden alinmis ve tapmnakta da farkli yerlerde
oturtulmaya baslamislardir (Berktay, 1996: 94- 95- 96). Yine Yahudi diisiincesinde etkin olan,
Cennet’te Adem’e yasak elmayr Havva'nin yedirdigi anlatis1 da hatirlandiginda, dogustan
eksiklige meyyal bir varligin ibadetinin de eksik olmasi veya bunun ancak kocasiyla miimkiin
olabilmesi dikkate alindiginda, ontolojik bakimdan ¢ok ciddi sorunlar agiga g¢ikmaktadir.
Boylelikle cennette kural koyucu kadin olarak konumlanmisken, diinyada iktidar bakimindan
s0z sahibi erkek olacaktir. Dolayisiyla Yahudilikte erkek, kadin, kdle ve ¢cocuklar iistiinde gii¢
bakimindan - egemenlige sahiptir (Rosemary’den akt. Koysiiren, 2016: 30).

Hiristiyanlik dininde ise isa’nin ilk izleyicileri arasinda kadinlarin bulunmasi, hele
“dirilisi”’ne kadmlarm sahitlikte bulunmasiyla, Incil’de farkli sebeplerle anlatilan, kadinlara
verdigi deger ve belki de daha miihimi, kadinlarin ve hastalarin “dokunusu” nu kirletici ve
pis saymamasi olgusu, Yahudiligin hakim oldugu bir toplumda dikkate deger bir durumdur.
Yine Hiristiyanlik, evlilik kurumunda ahlaksal ¢ergevedeki gifte standardi kaldirir, cinselligi
tamamiyla tiremeye baglar ve kadin igin tek ¢ikar yolu, ¢ocuk diinyaya getirmesinde bulur.
Hiristiyanlik, Yahudi geleneginin koklii ataerkil yonelmelerini bazi acilardan yumusatmaya
calismakla ve baglangigta tiim ezilenlerle birlikte kadinlarin da insan olarak 6zsel bir degere
sahip olduklar: diisiincesini igkin olarak tasimakla birlikte i¢inde dogdugu topraklarin kiiltiirel
ve toplumsal sinirlamalarindan kurtulabilmis degildi (Meri¢,1991°den akt. Berktay, 1996:100-
104).

Incelenen iki farkli dinsel sistemin yani sira Islamiyet dininin toplumsal cinsiyet
rolleri ve cinsiyet¢i i boliimii noktasinda nerede yer aldigi, sosyal yasami hangi olgiide
etkiledigi, hangi gerekcelere dayandigi, bireylerin ve akabinde toplumlarin hayatlarina nasil
etki ettigi de galismanin bir diger konusudur.

Islam diisiincesinde Tanri dogayr ve insani yaratirken kadin ve erkegi birbirinden
farkli biyolojik, psikolojik ve sosyal yeteneklerle yaratmistir. S6z konusu “yaratilis” cinsler
aras1 farkliligi sadece biyolojik diizeyde belirlemez. Bu farklilik cinslerin karakterlerinde,
sosyal hak ve gorevlerinde ve ilahi yaratilisin sonucu olarak vardir. Islami diisiincenin
temelini olusturan bu ilahi yaratilis doktrini 6ziinde giiclii bir biyolojik determinizmi
icermektedir.

Islam’a gore kadinla erkek arasindaki biyolojik farklilik, yani insanm neslinin
devamin saglayan cocuk yetistirme doganin kadina yiikledigi biyolojik bir gérevdir. Kadinin

biyolojik islevi onun psikolojik yapisini belirleyerek, cocuk yetistirme ve egitme gorevine
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uyumlu beceri ve yetenekler vermistir. Kadinin psikolojik yapisi, akil ve mantik yerine
duyarlilik ve duygusallik; basar1 ve giigliiliik yerine yetistirme ve egitme iizerine kuruludur.
Mevdudi, kadin ve erkek arasindaki bu psikolojik farkliliklar: “aktif ve pasif’ cinsler olarak
nitelemekte, erkek etkileyen, kadin etkilenen, erkek uygulayan, kadin “adina uygulanan” taraf
olmaktadir. Mutahhari daha da ileri giderek entelektiielligi, irrasyonelligi, sogukkanliligi ve
sir saklama becerisini erkek 6zelligi olarak tanimlayip, kadin1 yumusak kalpli, kolay etkilenir,
siis ve goriinlis digkiinii bir yaratik olarak ele almistir.”

Islamiyet’te ailede kadmin ve erkegin farkli hak ve gorevleri vardir. Kadinin hakki,
geciminin saglanmasinin ve cinsel iliskinin talep edilebilmesidir. Erkek ise ailenin yasayacagi
yerden, kadinin ve ¢ocuklarinin yasam bigimlerinin kararlastiritlmasina kadar, aile reisi olarak
genis bir karar verme hakkina sahiptir. Kadinin ¢alismasina, seyahat etmesine, evden disar1
cikip ¢ikmamasina karar verecek olan erkektir. Cocuklarin velayet hakki o6zellikle erkege
aittir (Sancar, 2016: 169-171). Bu noktada hukuk ve toplumsal cinsiyet konusunu inceleyecek
olursak; Islam hukuku diisiincesinin bir¢ok durumda kadin ve erkege farkli toplumsal roller
yiikledigi goriilecektir. Hukukgular Kur’an ve hadislerden aldiklari verilere dayanarak,
erkegin ailede gec¢imi saglayan taraf olmasi gerektigini ve dolayisiyla ev iginde yasal otorite
hakkindan faydalandigini 6ne siirmektedir. Kur’an kadinlardan esitlik¢i ve ayrim yapmayan
bir iislupla bahsetse de toplumsal cinsiyet hiyerarsisine zemin olabilecek ayetler mevcuttur.
Kur’an’daki toplam 6,600 ayetten yalnizca alt1 tanesinin kadin iizerinde erkek egemenligi
kurdugu ifade edilmektedir (Tucker, 2015: 55-56).

Islam hukuku ve toplumsal cinsiyet mevzusunda bir diger énemli nokta “Kadm” m
dilbilimsel agidan nasil kuruldugu, hukuki sdylemin i¢inde bulundugu topluma niifuz eden
cinsiyetcilestirmeyi nasil yansittigidir. Zira Islam hukuku sdylemi bu yapi iginde yer alir.

Hukuki sdylemin yarattig1 “sessizlik” sorunu kadinlar1 ¢itkmaza sokmustur:

Ne zaman kadinlara veya herhangi bir gruba sessizlik empoze edilse, buna maruz kalan kesim hakkinda
yanlis ve gelisik fikirler dogmus ve sonugta onlara zarar verecek yasalar ve gelenekler kurulmustur.
Tarih bunun &rnekleriyle doludur. Benzer sekilde Islami kanunlari yapanlar da kadin dogasim
yanardéner, gercekei olmayan bir betimlemeyle yorumlama yoluna gitmis ve Islam’in kadma atfettigi
haklar1 azaltmustir. Boylesi bir yorumu ebedilestirmek adma kadin hukuk diisiiniirleri ve Islami

konularda diyalogdan yana olan kisiler tedricen sessizlestirilmistir (Tucker, 2015: 62-63).

Hamadeh, peygamber ve ilk halifeler doneminde kadimlarin toplumda ve Islam’in
yorumlanmasinda s6z soyleyen katilimcilar olduklarini ifade etmektedir. Kadinlarin daha
sonraki ylizyillarda sessizlestirilmesi ve susturulmasi tarihi bir yenilgidir. Cilinkii hukukun

gelistirilmesi erkek olan seriat yorumcularinin eline kalmigtir. Hatta bu yorumcular arasindaki
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radikal bir fraksiyona gore kadinin sesi kamusal alanda yasaklanmasi gereken bir tahrik
aracidir (Tucker, 2015: 63).

Bazi diisiiniirlere gore Islam’da ideal toplum modeline gére kadinlar yalniz ve yalniz
aile i¢inde var olabilirler. Onlar, tanimlar1 geregi tiretici degil tiiketicidir, koca ise karisinin
maddi durumu ne olursa olsun, onun ge¢imini saglama zorunlulugu tasir. Nafaka ise
barindirma, beslenme ve giydirmeyi kapsar. Seriata gore, yoksul olmayan bir kadin, kocasi
yoksul da olsa evin masraflarina katkida bulunma yiikiimlaligi tasimaz. Mal ve miilkiin
evlilikten dogan ortakligi sz konusu degildir. Yahut erkek karisinin ge¢imini saglayamiyorsa
kadin bosanma talebiyle hakime basvurabilir. Buna karsilik eger kadin baskaldirtyorsa, kocast
onun nafaka hakkini bekletebilir (Sabbah, 1992: 30).

Islam diinyasinda kadina bakista ve kadina yonelik tavirlarda kayda deger farkliliklar
olugmus ise de, ataerkil kiiltliriin egemenligi kendisini hissettirmis, dolayisiyla kadinlar bazi
yorelerde goreceli olarak az, bazi yorelerce daha fazla ikincillestirilmistir. Sehirlerde gelisen
medrese kokenli Siinni diisiince igerisinde ataerkil roller iyice belirlenmis ve kadina,
oynayacagi roller erkek bakis agisiyla 6gretilmistir. Soyun erkekten ilerlemesi, aile reisinin,
devlet yoneticilerinin ve ulemanin erkek olmasi, hepsinden 6nemlisi devletlerin bir ganimet
ve vergi ekonomisi lizerine kurulu oldugu bir yapida savaslarin erkekler tarafindan yapilmasi,
erkegi on plana c¢ikarmaktadir. Tarihsel siiregten giiniimiize Misliiman toplumlar arasinda
farkli sosyokiiltiirel cografyalarda birbiriyle taban tabana zit uygulamalar1 bulmak olasidir.
Sehirli veya koylii, yonetici veya tebaa, zengin veya fakir olmak, farkli etnik kokenlere ve
mezheplere mensup bulunmak, egitim ve dindarlik diizeyi, kisilik yapis1 vs. pek ¢ok faktor
dikkate alinirsa tek bir kadin tipinden ve kadina yonelik tek tip uygulamalardan bahsetmek
pek miimkiin gériinmemektedir (Yapici, 2016: 83-84).

Islam {ilkelerinde erkek iistiinliigiiniin baslama nedeninin Islamiyet’in kabulii
oldugunu vurgulayanlar Islami metinlerde, o6zellikle Kur’an ve hadislerden cinsiyet
ayrimciligim 6n plana ¢ikarmaktadirlar. Yine Islam iilkelerinde erkek iistiinliigiine dayanan
sosyal diizenin nedenini Islamiyet’in ortaya ¢ikisina baglamanin yanlis oldugunu diisiinenler,
Kur-an’in erkek ve kadin arasinda esitsizligi 6ngérmedigini vurgulamaktadirlar. S6z konusu
yaklasim, Kur-an’daki erkek ve kadinin aynmi 6zden, ruhtan yaratilmis olduklarini ve kadin
olsun, erkek olsun herkesin Allah karsisinda esit oldugunu vurgulayan sozleri 6n plana
cikartarak esitlik¢i bir yorum tiiretmeyi amaglamistir (Sancar, 2016: 167). “Bu noktada yine
Muhammed’in ataerkil bir ¢cer¢evede de olsa kadinlarin durumuna kars1 duyarl davranigini,
Islam 6ncesi dénemde kadinlarin gérece etkili olmasiyla bagdastiran yazarlar da vardir ”(

Press ve Hibri 1982°den akt.Berktay, 1996: 120). Hakikaten biitiin biiyiik dinsel hareketlerin



48

ilk dénemlerinde oldugu gibi, Islamiyet’in dogus evresinde de kadinlar énemli roller
oynamislar ve yeni dinin yayilmasina hizmet etmislerdir. Islam’1 ilk kabul eden kisi bir kadin,
Muhammed’in esi Hatice’dir ve bu niifuslu kadinin Islam’1 kabul etmesi baskalari {izerinde de
sliphesiz etkili olmustur. Hatice, kendi ekonomik bagimsizligina sahip bir kadindir ve
Muhammed ile olan evliliginde herhangi bir erkek vasinin araciligina ya da koruyuculuguna
basvurmadigi anlagilmaktadir; tstelik Hatice, kendisinden ¢ok daha geng¢ bir erkekle
evlenmekte ve bu erkege tek esli bir evlilik yasantisin1 dayatabilmektedir (Berktay, 1996:
120).

Barlas’a gore Tanri’nin birligi, cinsiyetleri —kadin/erkek- asan bir anlami kapsar.
Dahas1 erkek ve kadm, insan olma bakimindan, Allah’in ruhundan tasiyan birer varlik
olmalar; takva ve iyilikte yiikselmeleri sayesinde Allah’a katilirlar Islam inancina gére, Allah
kendini diinyada isimleriyle ifsa etmektedir ve bu isimler i¢in cinsiyetten s6z etmek miimkiin
degildir. Bununla birlikte rahman ismi ve rahim ismiyle de kadinlarin, esirgeyiciligi ve
koruyuculuguna atif oldugundan, ayricalikli bir ima bile s6z konusudur. Kur’an’da ilahi hitap
kadinlar ve erkekleri inanan sifatiyla birlikte anar: inanan kadinlar ve inanan erkekler. Ahlaki
bakimdan gelismisligi hedefe koyarak, insan ortak paydasini muhatap alir. Kur’an kadin ve
erkek ayrimindan ziyade, onlarin tek bir nefisten yaratildigini vurgular (akt. Koysiiren, 2016:
35).

Islamiyet’in toplumsal cinsiyet olgusunu hangi 6lciide pekistirdigi farkli tartigmalara
yol agmustir. Kimi diisiiniirler Islamiyet dncesi sosyo ekonomik durumun daha kétii durumda
oldugunu ve Islam’m dogdugu cografyalarda kadin erkek esitligi, hukuk, ekonomi, aile
anlaminda toplumlar1 daha ileri bir seviyeye tasidigini savunurken, bazi diistintirler Kur’an’ in
eril bir bakis agisina sahip oldugu, kadmlarin belirli cinsiyet rollerini yerine getirmede
Islam’1n etkin rol oynadig, erkegin her mecrada iistiin oldugunu, kadinin ise ezilen zayif taraf
oldugunu savunmuslardir. Bu tartismalarin 1s1ginda Islamiyet’in toplumsal cinsiyet tanimi
altinda herkese esit derecede etki etmedigi, bunun farkli degiskenler 1s181nda
degerlendirilmesi gerektigi sonucuna varilabilir. Belirli genellemeler disinda, erkek ve kadin
rollerinin, cinsiyete dayali is bolimiiniin {ilkeden {ilkeye farklilik gosteriyor olmasi
kaginilmaz bir durumdur. Bu durum sosyal, siyasal, ekonomik kosullara gore degisebilir. Bir
sonraki boliimde bu degiskenlerin Iran devletinde nasil ve hangi sartlar altinda olustugu

incelenecektir.
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2.2. Iran Sinemasinda Toplumsal Cinsiyet
2.2.1. iran Devleti’nin Sosyo -Kiiltiirel Yapis1 ve Toplumsal Cinsiyet Politikalar

Toplumsal cinsiyet baglaminda iran Devleti’ni degerlendirebilmek icin oncelikle
toplumsal cinsiyet politikalarina egilmek gerekecektir.

Iranli demokratlar 1906-1911 Mesrutiyet Devrimini kurucu bir an olarak goriiyor bu
devrimi iran ulusunun demokrasi, esitlik ve milli egemenlik arayisiyla Islam &leminin 6n
saflarina yerlestigi bir zaman olarak addediyorlardi. Iranli gd¢men iscilerin ve tacirlerin de
katildig1 1905 Rus devriminden ilham alan iranli mesrutiyetgiler meclis kurma hakki kazandh.
Avrupa cizgisinde mesruti bir monarsi tesis ettiler. Bu yonetim sekli, kraliyet ve din
otoritesini siirliyor, dinine ya da etnik kokene bakmadan tiim (erkek) yurttaglara esit haklar
veriyordu. Ayni zamanda bu devrimin daha koktenci sosyal demokrat bir boyutu da vardi.
Kadinlar esit haklar kazanamamis fakat egitim alaninda 6nemli kazanglar saglamislardi. Bu
demokratik kamusal alan, onde gelen erkek ve kadin aydinlarin ¢esitli kadin meselelerini
tartigabildigi gazeteleri de iceriyordu; 6rnegin ¢okesliligin, kadinlarin ¢arsafa sokulmasinin ve
tecrit edilmesinin, erkegin karisini kolayca bosayabilmesinin sona erdirilmesi ve kadin haklari
konusuluyordu. Yirmili yillarin ortasma gelindiginde, Riza Sah, Islamiyet dncesi ge¢misi
yiicelten, daha giiclii bir ulusal kimlik duygusunu tesvik etti.

Daha laik bir yasal hukuk yiiriirliige soktu, fakat toplumsal cinsiyete ve aileye dair
cogu meseleyi din mahkemelerine birakti. Egitimli kadinlara az sayida yeni haklar
verildi.1936 yilinda kadinlarin pege takmasini yasaklayan yasak bir buyruk yayimladi.1943
yilinda ise geng bir din adami olan Humeyni Kesf“il Esrar’ 1 yayimladi. Bu kitap pegenin
geri donmesini savunuyordu.1952°de ise kadinlara oy verme hakki tanindi.1953’ten sonra ise
kentli orta sinif pek ¢ok kadin yeni haklara kavustu.1960’la gelindiginde ise binlerce kadin
tiniversitelerden mezun olmus, meslek sahibi, devlet memuru ve sirket ¢alisan1 olmustu.1966
yilinda Sah rejimi Iran Kadm Orgiitii’nii kurdu. Otoriter devlet baglaminda, IKO Toplumsal
Cinsiyet reformlar1 yapmak i¢in savasti ve 1967 Aileyi Koruma Kanunu i¢in miicadele etti.
Kadmlarin bosanma davasi agmasi artik miimkiin olmustu, ayrica 1975’te kanuna eklenen
degisikliklerle kadinlar sinirli sekilde de olsa gocuklarin vesayetini alabiliyordu (Afary ve
Anderson, 2012: 102-105).

Iran'da devrim sonrasi ii¢ hususun kadinlarm yasamlarmi etkiledigi sdylenebilir.
Kadinlar1 olumsuz bir sekilde etkileyen, biliyiikk Ol¢lide degisik yapilan medeni ve ceza
kanunlarin1 kapsayan yeni bir yasal sistemin olusturulmasi, toplumsal cinsiyet konusunda bir

dizi kuralin ve ideolojik resmi bildirinin kabul edilmesi ve kamusal alanda cinsiyete dayali
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ayrim, tesettiir uygulamasi meslek, egitim, devlet biirokrasisi alanlarinda bazi bariz veya tstii
kapal1 sinirlamalarin uygulanmasi (Kazemi, 2004: 261).

Egitim alaninda, Egitim Bakanlig tarafindan 1979-1980 egitim doneminden itibaren
ilkokullarda kiz ve erkek oOgrencilerin ayr1 smiflarda, hatta ayri binalarda egitimine
egitilmesine baglanmistir. Universiteler ise devrim sonrasinda ii¢ yil siireyle kapali tutulmus
yeniden agilan iiniversitelerde cinslerin ayriminin olanakli olmadigi oldugu durumlarda, kiz
ve erkek Ogrenciler ayri siralarda oturtularak tecrit ilkesine uyulmaya ¢alisilmistir. Egitimde
kullanilan ders arag ve geregleri ile ders kitaplar1 erkek ve kizlar i¢in farkli diizenlenerek “
cinsiyet rolleri” ne wuygun toplumsallagtirmanin gerceklestirilmesi amaglanmistir.
Ogretmenlerin tayininde de cinslerin ayrilmasi ilkesi uygulanarak erkek &gretmenlerin kiz
Ogrencilere ders vermesi engellenmistir.

Iran’da 4 Temmuz 1980°de yayinlanan bir karar ile biitiin kamu kuruluslarinda ¢alisan
kadinlarin ortlinmesi zorunlu hale getirildi. Kadin orgiitlerinin Cumhurbaskan1 Beni Sadr’a
bagvurarak zorunlu Ortlinmenin iptalini istemeleri, iktidarin Humeyni kanadmin kararini
degistirmedi. Zorunlu ortiinmeye karsi ¢ikan ve bu sebeple gosteriler hazirlayan kadinlar
“devrim diigman1”, “Amerikan Ajani, “Sah Yanlis1” olarak nitelendirildi.

fran’da kadinlarin meslek ve devlet biirokrasisi durumuna bakildiginda, Islam
ideolojisinin kadinlarin ticretli is giicii olarak ¢alistirilmasina verdigi yanitin yasaklayici degil,
yonlendirici oldugu sonucuna varilabilir. Kadinlara 6ncelikle analik gorevlerini engelledigi
dlgiide ¢aligmamalari, evde oturmalar telkin edilir. Ucretli ¢alisma ise ancak “gereklilik”
durumunda uygun goriilmekte; ¢alisma bi¢iminin de kadinin dogasina uygunluk kosullari
yaninda bir de uzman, kariyer ve siireklilik gerektiren islerden uzak durma seklinde bir
yonlendirmeyi de beraberinde getiriyor. Omiir boyu siirecek, kadmin ailesi ve analik gorevini
aksatmasina yol agacak, isten ayrilma ve geri donme olanaklari sinirli bu tiir islerin kadinlar
igin uygun olmayacag: diisiiniilmektedir. Iran’da kadm yargiglarin isten atilmalari ve
kadinlarin yargi¢c olmalarinin yasaklanmasi meslek sahibi kadinlarin erken emekli olmalarini
ozendirecek yasalar ¢ikmasi, on bes yil hizmeti olan kadinlarin emekli olabilmesi diger
mesleklerde de isten ayrilmalarini hizlandirdi. Ayrica kar1 koca galisan ailelerde kadinin evde
oturmast karsiliginda kadmin ayliginin 6denmeye devam edilecegine dair ¢ikartilan yasa ile
isten ayrilmay1 iyice cazip hale getirdi. Bu noktada Iran’da ¢alisan kadinlara dogrudan bir
kisitlayict tavir olmasa da kadinlarin kendilerine 6gretilenin aksine is yasamina katilmalar1 ve
is yasaminda aktif olmalari tercih edilmemis bunun yerine evlerinde kendilerinden beklenen

tarzda bir hayat stirmeleri tesvik edilmistir (Sancar, 2016: 231-237).
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Berktay’ a (1996:208) gore; devlet laik hukuku hangi sartlar altinda olursa olsun
uygulamak zorundadir. Yurttaslarin devletle olan baglarinda farkliliklar gosteriyor olmasi
dahi bu durumu degistirmez ve devlet genellikle bu durumda bir hakem rolii oynamaya
yonelir. Oysa seriatla yoOnetilen bir devlette, devletin kendisi bir taraftir ve bu tarafin
kadnlarin tarafi olmadig1 da aciktir. Seriata dayanan bir Islami devlette, din tarafindan
kutsiyet atfedilen ve yasallastirilan cinsel ve toplumsal diizen, devletin kendisi tarafindan her
tiirlii diistingiisel ve fiziksel mekanizmaya bagvurularak uyruklara zorla uygulanir. Bir kadin
seriata kars1 gelirse sadece kendi ailesinin serefini lekelemekle kalmaz, ayn1 zamanda devletin
otoritesine de kars1 bir durus sergilemis olur.

1979 iran islam devriminden bu yana 6rtiinmek zorunda olan iranli kadinlar, Aralik
2017 ‘de baslayan eylemler sirasinda basortiislinii ¢ikarttigi gerekgesiyle gozaltina alinan
Vida Mohaved’ in baslattig1 akimla, protesto gosterileri diizenleyip, baskent Tahran’daki iinli
Inkilap Caddesi’nde basértiilerini ¢ikartarak, kendilerine dayatilan basértiisii zorunluluguna
tepkilerini gostermistir' Bunun oncesinde ise iranli bazi kadmlar ABD’de yasayan Iranli
gazeteci ve aktivist Masih AlinejadIn Onciiliik ettigi Beyaz Carsamba adi altinda bir hareket
baslatmistir. Kadinlar, tilkenin zorunlu kiyafet kurallarin1 protesto etmek amaciyla 24 Mayis
2017 Carsamba giiniinden beri Carsamba giinleri beyaz giyinmektedir.? Kadimlarin zorunlu
basortiisiine yonelik eylemleri 'Beyaz Carsambalar' adi altinda yapilsa da, kadinlar
sokaklardaki posta kutular1 ya da diger yiikseltilerin {izerine ¢ikarak gergeklestirdikleri
eylemlerde, beyazin yani sira diger renkteki esarplarini bir sopaya baglayarak sallamaktadir.
Ayrica eylemler sadece carsamba giinliyle sinirli tutulmamis, eylemlere carsaf giyen kadinlar
ve baz1 erkeklerin de destek verdigi goriilmiistiir. iranli Bagsaver Muhammed Cafer Montazeri
[ranli kadimlarim eylemlerini 'Cocukca ve dnemsiz' olarak nitelemis eylemlerin iilke disindan
kiskirtildigin1  6ne siirmiistiir * Son yillarda Iranli kadinlarin, Iran Islam Cumhuriyeti'nin
kurulusundan bu yana gegerli olan kiyafet kurallarin1 giderek daha esnettigi, zorladig1 ve
Hasan Ruhani' nin devlet baskan: segildigi 2013 yilindan bu yana bu konuda bir gevseme

oldugu gtiriilmektedir.4

! https://www.gazeteduvar.com.tr/dunya/2018/01/31/iranda-kadinlarin-basortusu-isyani  (erisim tarihi:18.

02.2018)
2 http://medyascope.tv/2018/01/01/irandaki-basortusunu-cikartan-kadin-fotografinin-gercek-oykusu  (erisim
tarihi:18.02.2018).

*  https://tr.sputniknews.com/ortadogu/201802021032084746  -iran-basortusu-eylem-gozalti  (erisim tarihi:
18.02.2018)

* http://www.bbc.com/turkce/haberler-dunya-42916446 (erisim tarihi: 18.02.2018).
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Toplumsal cinsiyet baglaminda Iran’in durumuna bakildiginda son dénemdeki
gosterilere ve baskaldirilara ragmen, kadmlarin birgok anlamda hayatlaria kisitlamalar
getirildigi ve bu kisitlamalarin, toplumsal cinsiyeti pekistiren kurumlar tarafindan, eril bir
bakis agisiyla yapildig1 goriilmektedir. Devlet egitim, ortiinme ve egitim konularinda yalnizca
cinsiyet rollerine uygun davranilmasini hitkkmetmis, bunu da kanunlar araciligiyla yapmustir.
Bir sonraki bolimde sosyal, ekonomik ve siyasal anlamda bireylerin hayatlarina etki eden

toplumsal cinsiyet kavraminin sinemadaki etkisine bakilacaktir.

2.2.2. Sinemada Cinsiyete Dayalh Ayrimcilik / Kadin Temsilleri

Erkekler kadinlara kars1 belli bir tutum edinmeden 6nce onlar1 gézlerler. Bu nedenle
bir kadimnin bir erkege goriiniisii, kendisine nasil davranilacagini da belirler. Kadin benliginin
gbzleyici yani, gézlenen yanini dylesine etkiler ki sonunda tiim benligiyle baskalarindan nasil
bir tutum bekledigini gosterir. Her kadinin varligi, kendi i¢inde “nelere izin verilip
verilmeyecegini” diizenler. Eylemlerinin her biri — gayesi ya da igsel gerilimi ne olursa olsun
— o kadinin kendisine nasil davranilmasi istedigini gosteren bir simgedir. Bu baglamda
erkekler davrandiklar gibi, kadinlarsa goriindiikleri gibidirler. Erkekler kadinlar1 seyrederler.
Kadinlarsa seyredilislerini seyrederler. Kadimin i¢indeki gézlemci erkek, gézlenense kadindir.
Boylece kadin kendisini bir nesneye — her seyden once gorsel bir nesneye- seyirlik bir seye
doniistiirmiis olur. Bu noktada kadin erkeklerden ¢ok ayri bir sekilde gosterilir —disinin
erkekten baska olmasindan gelen bir sey degildir bu- ideal seyircinin her zaman erkek olarak
kabul edilmesinden ve kadin imajinin onun gururunu oksamak amaciyla diizenlenmesindendir
(Berger, 1986: 46-47-64). Egemen eril kiiltiirde ise kadin, anlam yapici (6zne) degil anlam
tasiyicisi (nesne) olarak “erkek” cinsiyetinin karsisinda kurgulanan® 6teki” dir. “Dil ve bakis”
, bu “6teki” kurgusunu yeniden ve yeniden iireterek besleyen tasiyici kodlardir. Referansini
aktif- 6zne (bakan) pasif- nesne (bakilan) karsithigindan alan geleneksel sinemada anlati
yapist, “babanin dili”, “erkek bakis1 ve hazzi” iizerine kuruludur. Sinemada kadin imgesi,
“bakilan, arzulanan, teshir edilen, erotik nesne” olarak insa edilir (Solmus, 2015: 12).

Toplumsal cinsiyet olgusunun sinemaya yansimasi ve sinemada cinsiyete dayali
ayrimceilik konusunda ‘6teki’ ya da ‘digeri’ anlaminda kadinmn sinemada varolus big¢imini
inceleyebilmek icin sinemada stereotipilerin nasil kullanildigina da bakmak gerekir. Zira
sosyal psikolojik yaklasimin “digeri 'nin karmasikliginin basitlestirilmesi ve semalastirilmasi,
genelleme otomatik algilamaya yonelik saptamalar1 sinemada da s6z konusudur. Dyer’den
aktaran Imancer (2010: 52), ‘aptal sarisin’ stereotipini hem giindelik hayattaki sarisin temsili

olarak hem de filme 0zgii hayali anlatimin somut 6rnegi (Marilyn Monroe) olarak
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incelemektedir. Stereotip algilama ve diisiinme bi¢iminde diger insanlar1 sabirli 6nyargisiz ve
ayrintili olarak gozlemlemenin zitt1 olarak ¢abuk, basitge, carpitilarak, genelleyici,
Onyargilarin, islevsel oldugu bakis s6z konusudur. Anlatinin estetik yapisin1 da bu iki bakis
tarz1 belirlemekte ve figiirlerin anlatim bigcimine bagli olan tip ve karakter olgusu
ayrismaktadir.

Filmler toplumsal hayatin sOylemlerini sifreleyerek sinemasal anlatilar seklinde
aktarirlar. Sinema ortamiin disinda yatan bir gercekligi yansitan araglar degillerdir. Bunun
yerine farkli soylemsel diizlemler arasinda bir aktarim gergeklestirirler. Sinemanin kendisi de
bu yolla toplumsal gercekligi kuran kiiltiirel temsiller diizeninin biitlinliigli i¢indeki yerini alir.
Bu insa siirecinde ise kimi yonden temsillerin i¢sellestirilmesiyle ortaya cikar. Soyle ki bir is
adaminin yasantisin1 belirleyen yaygin kiiltiirel temsiller belli davranis, diisiince ve
duyumsama kaliplar1 6ngoriir ve isadaminin otesine gecemeyecegi sinirlar olusturur. Benzer
bicimde, ev kadin1 da bambagka bir dizi tutum ve aliskanliklar 6ngoéren, diisiince ve davranisa
baska tirlii sinirlamalar getiren bir takim temsilleri igsellestirir. Bu tir kisitlama ve
sinirlamalarin kabulii, insanin yasamini kendisine atfedilen islevi yerine getirmek ugruna
oniindeki olasiliklarin  daraltilmasina, yasaminin biitiinliniin yerini tutan bir parcaya
indirgenmesine izin verdigi bir kapsamlama olarak kurar.

Ryan ve Kellner (2005: 33) “Bu yolla kisinin var olusu kendisine ve ait oldugu
diinyaya iligkin temsiller uyarinca bi¢imlenir ve yasami o kiiltiire egemen olan temsiller
yoluyla toplumsal hayati kusatan figiir ya da sekiller araciligiyla tanimlanabilir.” der.
Popiiler medya anlatilari, halkin temsil diinyasinda 6énemli bir rol oynar. Giindelik hayatin
demir atmis ve geleneksellesmis temsillerini igeren filmler gesitli, tiir anlatilar1 araciligiyla
gorsel orneklerin birikimini hazirlamaktadir. Sinema seyircinin egilimlerine 6zen gosterirken,
bir taraftan ‘6tekinin resmi © hususunda ¢arpitma ve siirlamalar ortaya koyucu 6rnekler verir
(Imancer, 2010: 51).

Patriarkal diizende toplumsal cinsiyetin kuvvetlendirdigi, erkek ve kadinin toplumsal
cinsiyet rollerini sert bir bicimde ayiran anlayis, sinemadaki genel bakis igerisinde kabul
gormektedir. Kadinlar bu goriisii destekler nitelikte temsillerin yer aldig: filmlerde toplumsal
diizen igerisindeki yerlerini belirleyici, toplumsal cinsiyet rollerini pekistirici bir davranig
biciminde sunulmaktadir. Kadinlarin konum olarak ikinci smif sayildigi ve otekilestirildigi
toplumsal roller karsisinda erkek 6n planda tutulan rollerde ve ¢ok daha giiclii bir sekilde
temsil edilmektedir (Giighan, 2004: 39). Kadmlar filmlerde hep koruyucu, kollayici, esine
sadik vb. bir durumda sunulurken erkekler giivenilmez, esini her an terk edebilecek, yasami

tamamen isine ve kariyerine odakli olarak sunulur. Bu sunulma sekilleri hem erkek
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cocuklarinin kafalarindaki erkekligi hem de kiz ¢ocuklarina dgretilen kadinligi bir kat daha
pekistirir. Boylelikle de erkekler, boyle olmayr ya da boyle davranmayi isteseler de
istemeseler de daha namuslu, saldirgan, kendine giiveni yiiksek, gii¢lii girisimci, otoriter,
cesur, kuralci, hirsh, basar1 odakli, baskin ya da riske girmekten ka¢inmayan vb. olmayi
/olmalar1 gerektigini 6grenirken kadinlar da baskalarna ihtiya¢ duyan, duyarli, sadik, her
durum ve her kosul altinda fedakar, ailesine karst sorumlu, boyun egen, kiskang, konuksever
,sabirl, nazik, tath dilli, ¢ocuklar1 seven, kontrollii ya da merhametli olmalar1 gerektigini
Ogrenirler ve yasamlar1 boyunca da bu rollerine uygun olarak davranirlar (Solmus, 2015: 84-
85).

Giliniimiiz sinemasinda, geleneksel anlat1 kaliplarini kiran ve feminist akimin etkisiyle
kurulu egemen ideolojiyi elestiren filmlerin varligi giderek artmaktadir. Fakat kapitalist
ekonominin diinya iizerinde sosyalist sisteme karsi kazanmis oldugu goérece basari, kadin
cinselliginin kitle iletisim araglarindaki sOmiiriisiiniin uzunca bir siire devam edeceginin
kanitidir. Diger bir yandan iigiincii diinya iilkeleri olarak isimlendirilen iilkelerde geleneksel
sinema soylemin disinda filmler {iretilmekte ve uluslararasi arena basarilar kazanmaktadir.
Ozellikle Iran, devrimden sonra sinema sanayinde hizli bir atithm yapmis ve siddet ve
cinsellik gibi cagimizin en Onemli iki degiskenini filmlerinde kullanmadan basarilar
kazanmistir (Giiler, 2006: 72). Yine daha oOnceki boliimlerde belirtildigi gibi toplumsal
cinsiyet olgusu kiiltiirden kiiltiire ve iilkeden lilkeye degisim gostermektedir. Bundan sonraki

boliimde iran sinemasinda toplumsal cinsiyet konusu islenecektir.

2.2.2.1. Iran Sinemasinda Toplumsal Cinsiyete fliskin Temsiller

Sinema sanayinin Iran’a ulasmasi, uzun bir atalet ve suskunluk, toplu olarak bir
cehalet ve geri brrakilmishik siirecinin ardindan, Iran kadminin sirtindaki siiresi dolmus
gelenek goreneklerin agir yiikiinii atara, hakki olan toplumsal statiiyli elde etmek {izere agir
adimlarla diinyayr kesfe ¢iktigi bir doneme denk gelmistir. Her ne kadar gegmiste belli
siniflara mensup kadinlar Iran toplumundaki sosyo politik degisimlerde pay sahibi olmuslarsa
da, bunlar, sessiz sedasiz erkeklerin agzindan ¢ikma ‘“senaryolar” bigiminde oynanmis
rollerdir (Lahici’den akt. WOLF
, 2007: 271).

Kadma dair engeller ve kadinin beyaz perdedeki yer alis bigimi, devrim sonrasi ilk
birka¢ yilin ve sonrasindaki on yilin gorece daha agir bir sorunu olmasina ragmen Iran
sinemasinin en temel problemidir.(Kanat, 2007: 46). Ne var ki kadinin senaryo kapsamindaki

kabul edilebilir temsili s0yle tanimlanmigtir: “Miisliiman kadin mutlaka iffetli, takvali, Tanr
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korkusuna sahip ve ¢ocuklarmin egitiminden sorumlu, yani toplumda 6nemli bir rol almis
biri, fedakar es, merhametli anne gibi gosterilmelidir. Mal ya da cinsel arzulari giderme
nesnesi olarak gosterilemez > (Naficy’den 1995°ten akt. Kanat, 2007: 48). Bu noktada Iran
sinemasinin Islami bir sinema olmasinin yaninda kabul goren belirli toplumsal cinsiyet
kaliplarini benimsedigi, ideal kadinin sinemadaki sorunlu gésterimini onayladigi s6ylenebilir.

Iran’da sinema ileri gitmis ve sosyal gercek¢i bir anlayis1 benimsemistir fakat bu
halde, Iranli kadinin hakiki gehresini yansitmasi konusunda kusurlu sayilir. Bu konudaki
sikdyetlerin basta geleni, kadinlarin filmde gostermelik bir sekilde yer etmesi ve karar verici
bir konumda bulunmayisidir. Kadin karakterler her zaman erkek karakterler tarafindan
yonlendirirler (Mansur,1997°den akt. Aktas,1998:189). Devrim sonrasi Iran sinemasmin en
onemli yonetmenlerinden Muhsin Makhmalbaf, Hamid Dabasi ile yaptig1 soyleside; Cinsiyet
ayrimcili@min Iran’in kiiltiirel bir 6zelligi oldugunu ve bu konunun sadece Islamiyet’le ilgili
olmadigini séylemistir (Dabasi,2004’ten akt. Kanat, 2007: 56). Bu noktada Aktas konuyla
ilgili olarak,” Kiiltiirel ideallestirme, kadmin sanat alanlarinda islenmesinin en biiyiik
engelidir. Bu ideallestirme nedeniyle, kadinin perdede olumsuz bir karakter olarak
yansitilmasi zorlagiyor. Bunun yaninda, kadinin sinemada ortiilii olarak yer almasi geregi de,
filmlerdeki karakter cesitliligi acisindan bir problem teskil ediyor. Ortiiye atfedilen anlam,
kadinin olumsuz bir kisilik olarak gosterilmesine engel oluyor. Bu yiizden kadinin sinemadaki
varhigi hakikatteki varligina gore daha sinirlidir ”demis, kadinin sinemadaki yerini kiiltiir
tizerinden elestirmistir (Aktas, 1998: 190).

Dénmez (2004: 5-8) Iran’daki Islam devrimi ve kadinlarin drtiinmeye zorlanmasmin,
onlarin gélgede kalmasina neden oldugunu ama ayni zamanda, kadinlarin sektérdeki varligini
kanitlamak maksadi ile kamera arkasinda yer almalarina yol agtigin1 savunmus, erkeklerin
yogunlukta oldugu bir meslek olan yonetmenlik alaninda Miisliiman kadinlarin istediklerini
elde etmek ugruna verdikleri kavgayr kazanmalari i¢in Onlerinde uzun bir yol oldugunu
sOylemistir.

Iran sinemasinda kadin, oyunculuk, senaryo, kadinin sinema sektdriindeki mesleki
durumu anlaminda yer alig bigiminin yani sira, sinema teknigi anlaminda da sorunlu bir
yerdedir. Iran sinemasinda kadin bedeninin ikincil plana yerlestiren bir gerceve diizenlemesi
s0z konusudur. Kamera kadinin bedeninin ve yiiziiniin belirgin taraflarina vurgu yapmaktan
itina etmekte, kadinlardan miimkiin oldugu kadar kameraya bakmamalar1 istenmektedir.
Kamera kadin bedenin ¢ergevenin i¢indeki diger kisilerden ve izleyicilerden kagirir gibidir.
Cinsiyetsiz hale doniistliriilmiis bakislar, pek net olmayan yiiz goriintiileri ve bunu saglamak

icin de agirlikli olarak genel ¢ekimlere yonelmek Iran sinemasmnn anlati pratikleridir. Bu
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sinemada gozlere/bakiglara yakin ¢ekim yapilmasi her zaman igin sakincali goriilmiistiir;
bilhassa yakin ¢ekim gozler direkt izleyiciye baktiginda hi¢ hos karsilanmamaktadir. Ciinkii
bunlar, salondaki erkek ve perdedeki kadin imgesi arasinda bir baglant1 saglayarak cinsel
bakisma olanagi dogurabilir (Mottahadeh 2004’ten akt. S6zen, 2005: 131-132). Bu gorsel
mahremiyet, kadinlarin yalnizca bedenlerini degil duygularinin da yansitilmamasi anlamina
gelmektedir. Kadinlar benliklerinin bir parcast olan duygularini ve agklarini ancak ‘list ses
(over voice)’ yoluyla bildirebilmektedirler. Fakat burada ilging olan nokta kadin ve erkek
birlikte oldugu zaman, ses yoluyla da olsa bu duygu aktarimin dogrudan verilememesidir.
Bunun karsit1 olan bir pratikler ¢ok azdir ve hemen dikkati ¢ekmektedir (S6zen, 2005: 131-
132).

1993" ten sonra ¢ekilen bir¢ok filmde kadin oyuncunun yakin planda goriindigi,
giildiigii, kostugu yiiziine yapilan zoom ile makyajli oldugu goriilebilir. Ornegin; Muhsin
Mahmelbaf, ‘Gabbeh (1995)° filminde asik kadinin yiiziini bastan sona yakin plan
gdsterirken, kadmin asik oldugu erkegi hep uzaktan gosterir. Boylece tiim iran kiiltiir gelenegi
tarthinde var olan eril anlayisa 6zgili tipik disi ask objesi kavramini kokten bi¢imde ters
cevirir. Bir baska drnek Rahsan Beni itimad sinemasidir. Bu sanat¢1 da, filmleri araciligiyla
fran kiiltiiriiniin disilik anlayisma gorsel saldirilar yapmaktadir. Beni Itimad sinemasinin en
dikkat ¢eken yonii, pegelerle Ortiilii yiizlerin, inkar edilen cinselligin, gizlenen benlerin ve
carpitilan duygularin {ilkesinde kadin bakis acgiyla kadin odakli agk Gykiisiinii anlatmasidir.
Ornegin ‘Mayis Kadmi (1998)° adli filmindeki kadin karakter, iran sinemasindaki en
korkusuz kadin betimlemesidir. Bir yandan oglunu yetistiren, bir yandan da kariyer edinmeye
calisan ve asik olan kadin karakteri, toplumsal tabularin sinirlarii asmaktadir. Beni Itimad bu
filmde asik olunan erkegin yiiziinii hi¢ gostermemektedir (Dabasi’ den akt. S6zen, 2005: 132).
Yonetmenin bu sinema dilini tercih etmesi mevcut diizeni elestirdiinin bir kanitidir.
Pekerman (2012:156); gorsel ve bigimsel kararliligin “On” filminde hikdyeyle uyum iginde
feminist bir disavuruma doniistiigiinii ve giiniimiiz iran’da siradan bir kadinin hayatindaki
kisitlama ve zorluklar seyirciye karsi aginin yoklugu ve kameranin hareketsizligiyle yani
filmsel ve teknik kisitlamalarla anlatildigini sGylemistir.

Iran Sinemasi’nin kadinin sorunlu temsil edilisinde dini, siyasi, sosyal durumlarin
etkili oldugu ve bu etkinin sonucunda gerek filmlerin senaryosu, gerek kadinlarin kadraja
hangi Ol¢iide dahil edildigi, gerek kompozisyon, gerekse erkek yonetmenlerin eril bakis
acistyla kadin oyuncular1 beyaz perdede gdstermesi biiylik sorunlar olusturmustur. Ataerkil
ideolojinin beraberinde getirdigi eril kodlar sansiir ve oto sansiiriin de etkisiyle Iran

sinemasinda olumsuz etkiler yaratmistir. Bu boliime kadar belirli toplumsal cinsiyet basligi



57

altinda gerekli incelemeler yapilmistir. Bir sonraki béliimde ise Iranli Yonetmen Asghar
Farhadi’nin sinemasi ve yonetmenin filmleri iizerinden toplumsal cinsiyet incelemesi

yapilacaktir.
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UCUNCU BOLUM
ASGHAR FARHADI SINEMASI

2003 yilinda Tozda Dans adli ilk filmini ¢eken Asghar Farhadi, Iran sinemasmin son
dénem yoOnetmenleri arasinda yerini almistir. Asghar Farhadi filmlerinde vicdan, merhamet,
smifsal farkliliklar, adalet, kadin erkek iliskileri gibi konular1 farkli bakis agilar ile ele alarak,
farkli senaryo se¢imleriyle, tek boyutlu anlatim tarzinin disina ¢ikmayi basarabilmis bir
yonetmendir. Arastirmanin bu béliimiinde Asghar Farhadi sinemasiin dikkat ¢ekici yonleri,
hayati ve filmleri 6zetlenerek, bu konularla ilgili gerekli bilgiler paylasilacaktir.

Asghar Farhadi sinemasmi farkli kilan, belki de karakterler arasinda se¢im
yapamamamizdir. Filmin sonunda kimin tarafinda yer alacagimiz konusunda kesin bir yargiya
varmak miimkiin olmayacak, seyirci karakterin iyi ya da koti oldugu kanisina varmakta
giicliik ¢ekecektir. Oyle ki Farhadi “Aslinda yazarken kisiye yakin oluyorum. Ama kendime
bunu yapmamam gerektigini sdylilyorum. Iyi-kotii arasindaki sinir1 netlestirememenizin
sebebi su: lyilik ya da kotiiliigii metre olgiisiiyle bana anlatabilir misiniz? Hangi uzunluk
Olgiitleriyle bu kavramlar1 Olgebilirsiniz ki? Metredeki gostergeler, medeniyet kurallari
olabilir mi? Olgiitler bazen vicdan ya da din olabilir ama bize neyin iyi neyin kétii oldugunu
ne anlatir? Bazen medeni kurallar s6hretin yanlis oldugunu sdylerler; ama bize gore dogru
olabilir. Ben bu filmde bdlmeyi nasil yapabilirim diye soruyorum. Karakterlerin yerlerini,
lyi- kotii karakterleri olan bir¢ok filmde degistirebilirim” diyerek aslinda karakterleri nasil
gercege yakin sectigini de gozler Oniine sermistir. (Mithat Alam Film Merkezi Soylesi ve
Panel Yilligi, 2014: 447).

Farhadi’yi farkli kilan bir diger unsur da filmlerinde bir takim isaretleri kullanmasidr.
Farhadi: “Filmin i¢inde bir isaret gordiigiimiizde gergeklikten kopuk degildir aslinda. Ama
filmin biitiiniinde yan yana koydugumuzda bir biitiin-anlam teskil eder. Ornegin, sehirdeki
isaretlerden biri bizi bir yere gotiirmiiyor. Sehir isaretlerinin biitiinline bakarak yolumuzu
buluyoruz. Yani gergekligi, birden ¢ok isaret bir araya gelerek bulusturuyor. Bulustugunuz
arkadagmizin sozleri bir isaret hissi vermeyebilir. Ama bir gin sonra 6ldigini
ogrendiginizde, bir giin Once yasanan biitiin konusmalar1 Olime isaret olarak
okuyacaksinizdir. Ben de filmlerimde bdyle bir biitline bakiyorum. Senaryolarimi yazarken
de, biitiin bu isaretlerin uyumuna onem verdim.” demistir. Farhadi ‘nin bu sdylemi

gercekligin yani sira aslinda sansiiriin de sinemasina sirayet ettigini gosterir. Daha onceki
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boliimlerde deginildigi gibi sansiiriin iran sinemasi genelini etkileyen bir unsur olmasi
filmlerin anlati yapisina da tesir ettigi goriilmektedir.’

Farhadi’nin sinemasinda, siirl alanlarda siirekli alayci bir tehlike vuku bulur. Farhadi
bunun dramaturjiden geldigini gozlemler. “Drama ilk sahip olacaginiz statiikodur. Daha sonra
bir seyler olur ve aniden her sey degisir, sonrasinda her sey statiikonun gerisindeki durumu
getirmek icin ¢abalamaktir. Yani sanat gibi, durgundur. Fakat ondan sonra suyun igine bir tas
firlatirsiniz ve suda dalgaciklar olusturursunuz. Boylece bu dalgaciklar ve dalgalar bir engele
ulasir. Onlar da bir diger dalgaciklar1 ve dalgalar1 olusturabilir. Bu tas, goliin igine
diisiiyormus gibi oldugunda, tiim hikdyenin daima cereyan ettigini disinirim. Elly
Hakkinda’da, suya atilan tas Elly’nin gozden kaybolusuydu. Bir Ayrilik’ta, kadin karar
verdiginde, yani suya tasi biraktiginda, kocasindan ayrilmak ister.” Farhadi Geg¢mis’in,
belirgin bir acik alandaki hikayeleri arasinda durdugunu kaydeder. “Tas Ge¢mis’ten Once
atilmisti. Simdiyse sadece dalgalarin geri gelisini goriiyoruz. Bu nedenledir ki Ge¢mis’in
ritmi, diger filmlerimden bir parga farklidir. Bir Ayrilik’in ¢ok yiiksek bir temposu vards;
¢linkii film simdiki zamanda geciyordu. Fakat buradaki olaylar ise dort y1l 6nce yasanmigti.”
demistir (Laffly, 2014: 76)

Farhadi yasadig1 toplumun siyasal, ekonomik anlamda tahlillerini yapmis ve bunlari
da filmlerine yansitmistir. Filmlerinde tek bir mevzu yerine, bir olayin etrafinda sekillenmis
farkli olaylar mevcuttur. Kadin erkek iliskilerini anlatirken ayn1 zamanda iran’m panoramasi
da seyirciyle bulusmus olur. Iran’in gegirmis oldugu sosyal, siyasal, toplumsal degisimler
stiphesiz Farhadi sinemasina da her anlamda yansimistir. Soyle ki Bir Ayrilik filminde
bosanmak iizere olan bir ¢iftin sadece arasindaki sorunlar degil, Iran’daki hukuksal bosluklar,
biirokrasi, cinsiyet¢i bakis agis1 da ele alinmustir.

Asghar Farhadi’nin diinyaca tanman bir yonetmen olmasi, diinyanin herhangi bir
yerinde herhangi bir insanin karsilasabilecegi sorunlari ele almasi ve bunu kendi iilkesindeki
gergeveden sunabilmesiyle iliskilendirilebilir. Yonetmenin evrensel meselelerin hem {ilkeden
tilkeye degisiklik gosterecegini hem de esasen, hepimizin ayni problemlerle karsi karsiya
kaldigimiz1 gozler Oniline sermesi, baska bir farkliligi olarak ele alinabilir. Yo6netmen
cogunlukla dogal mekanlarda, karakterlerin abartili olmayan oyunculuklarini Kullanarak,
seyircinin kendini muhakeme etme duygusuyla tek basina buldugu, yine seyircinin filmde
gerceklesen olaylarin etrafinda olmak yerine, kendini olaylarin i¢ginde buldugu bir anlatim

tiriinii tercih eder. Yine Farhadi’nin hikdyelerinde, ¢ocuklara genellikle, gii¢lii ve etkin

> http:/filucusu.blogspot.com.tr (erisim tarihi: 27.10.2017).
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diizeyde anahtar bir rol verildigi dikkate degerdir (YOnetmen, ¢ocuklara verdigimiz itibardan/
giivenden daha fazlasin1 verir). “I¢inde ¢ocuklarin olmadig1 bir hikdye hakkinda diisiinmem
bile” diye agiklar ve ekler: “Orada ¢ocuk yoksa film yapmak istemem.” der (Laffly, 2014:
75). Yonetmenin Gilizel Sehir ve Gegmis filminde de hikayenin biiyiik bir kisminin aslinda
cocuklar tizerinden sekillendigi goriiliir.

Daha ¢ok ahlak, vicdan, merhamet, sinifsal sorunlar, yalan gibi konular iizerinde
calisan Farhadi’nin bir diger ilgi ¢ekici 6zelligiyse filmlerinin didaktik kategorisine girmeden,
herhangi bir 6giit verme ¢abasi olmadan, insanlara belirli farkindaliklar kazandiriyor
olmasidir. Yonetmen: “Mesaj, sinemanin isi degildir; mesaj gobndermek telgrafin isidir. Benim
filmlerimde yargilama yoktur; ama sanki ‘yargilamaym’ diye bir 6giit var gibi algilanmis.
Halbuki biz hayatimizin her aninda bir seyleri yargiliyoruz. Ben filmlerimde yargilamanin ne
kadar zor oldugunu gosteriyorum. Fakat normalde yargilamanin ne kadar kolay oldugunu
biliyoruz. Filmi izledikten sonra, yargilamanin o kadar da kolay olmadigin1 gdsteriyorum. Bu
bir ahlaki 6giit degildir ”” demistir (Mithat Alam Film Merkezi Soylesi ve Panel Yilligi, 2014:
453-454).

[ran sinemasinin kendi i¢ dinamikleri icerisinde yer alan sade &ykiileme, dogal
oyunculuklar, gergeklik, kiiltiirel motifler, sansiiriin etkisiyle daha ¢ok tercih sebebi olan
metafor kullanimi, yonetmenlerin kompozisyon olusturma, kamera kullanimi ve kurgu
seciminde de karsilikli iliski icindedir. Adanir’a (2012: 57) gore “Oykiilii bir filmde
kameranin gelisiglizel bir sekilde kullanildigi tek bir ¢ekim yoktur. Her kare bilincin
denetiminden gegmistir. Yaratim siireci tamamiyla bilincin denetimi altindadir.” Farhadi;
hareketli kameranin hayatimizdaki karsiligi 6nemli kamera ne zaman titrese, onun gergek
olduguna inaniyoruz.”® Demistir. Zira Farhadi ’nin “Elly Hakkinda” filminde senaryonun
yarattig1 gerilimle, sarsintili kamera kullanim1 da son derece etkileyici ve uyum igerisindedir.

Farhadi’nin filmlerinde ¢ok katmanli diyebilecegimiz bir yap1 s6z konusudur. Bu
duygusal yap1 ve tema belirli bir ¢izgi etrafinda ilerler. Yonetmenin Bir Ayrilik filminde de
[ran kiiltiirii ve toplumuyla alakali genis kapsamli evrensel bir anlatim tercih ettigi goriiliir.
Nihayetinde Farhadi’nin oykisiiyle iligkilendirdigi ve kabul konusmasinda kastettigi gibi,
‘politikanin tozunun’ bir tarafa siiptiriildiigii, pek ¢ok bakis acisina sahip bir film olan Bir
Ayrilik i¢in dile getirilenler, sinemasinin tamami hakkinda da savunulabilir. Farhadi yine de
filmleriyle, duygusal ve kiiltiirel yonden yiiklii, sinir1 olmayan hikayeler anlatir (Laffly,2014:
75).

® http://filucusu.blogspot.com.tr (erisim tarihi: 01.11.2017).
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[ran sinemasi genelinde Farhadi ‘nin bu sinemaya getirmis oldugu yenilikler
yadsimnamaz. SOyle ki daha ¢ok manevi dgelere yer veren yonetmenlerin yani sira Farhadi
sinemasi, siifsal sorunlara da dikkat ¢eker. Oylum (2016: 43) Carsamba Atesi filmi i¢in Bu
filmin Iran sinemasinin en eksik tarafi olan smifsal farkliliklara odaklanan nadir yapimlardan
biri olarak bir¢ok yapimdan ayri bir yerde konumlandigini, Farhadi’nin diger filmlerinde de
sehirli orta sinif sancilarina degindigini belirtmistir. Farhadi sinemasinda beklenenin aksine
sonlar olmasi ve hikayenin bazi yerlerinde eksiklik olmasi, film bittiginde kafadaki soru
isaretlerini arttiran bir durumdur. Soyle ki; Farhadi, “Elly Hakkinda” filminde bir kiz denizde
kayboluyor. Bulundugu yerden baska bir yere mi gitti, bilmiyoruz. O da bir muamma olarak
kaliyor. Gergeklesmekte olan ya da gergeklesecek olan olguyu biraz eksik birakiyorum. Bunu
izleyicilerin anlamayacag bir sekilde yapryorum. Izleyicilerimin benimle birlikte tiim bilgileri
elde edeceklerinden emin oluyorum.” demistir (Mithat Alam Film Merkezi SOylesi ve Panel
Yillig, 2014: 449). Farhadi, Giizel Sehir’den itibaren, anlatimmi miimkiin oldugunca
sadelestirir. Kamerasin1i hayatlar1 “tesadiifen” kesisen insanlarin, kisith ve ortak zaman
dilimlerinde yasadiklarina gevirir. Giizel Sehir’de, gen¢ kadinla, kardesinin arkadasinin her an
yakinlastigina sahit oluruz. Farhadi idam edilecek ¢ocuk i¢in ugrasan ve sonunda aralarinda
duygusal bir yakilik dogan ¢iftin birkag giiniinii kadraja alir ve sonrasinda bu iliskinin
kararina izleyicisine birakir. Ayn1 sekilde Elly Hakkinda filminde de geng 6gretmenle bir grup
orta-sinif insanin hayati kesisiverir. Eglenceli gecen birkag¢ giinden sonra olaylar diigiimlenir
ve yonetmen hi¢ kimsenin sonunu anlatmaz. Kaybolan gen¢ kadmin nereye gittigi, hayatta
kalip kalmadigini bile séylemez. Bu kesisen hayatlar tizerinden kurulan hikaye yapisi Bir
Ayrilik ve Carsamba Atesi’nde de birbirine ¢ok daha yakin kurulmustur. Yonetmen isci
smifindan bir kadinla, burjuva bir ailenin hayatlarin1 birlestirir. Ayrica is¢i kadin modern
diinyada hizla biiyliyen hizmet sektoriinden secilmistir. Yonetmen tarafindan segilen kadin
eve temizlik¢i olarak alinir. Sonrasinda, ailenin gittikge keskinlesen problemlerine ortak olur
ve hikaye icinden ¢ikilmaz bir hal alir.’

Bir¢ok yonetmenin farkli sekillerde ele aldigi kadin ve erkek karakterlere Farhadi de
apayr1 bir perspektiften bakar. Farhadi karakterleri kadin ve erkek olarak ayirmaktan ote
onlara insan olarak baktigindan bahseder ve “Kadinlara ilgili oldugum filmlerim aslinda
kadinlarin daha cok oldugu filmlerdir. Ben soyle bir genelleme yapiyorum: Kadinlarin
dogurganligi oldugundan, kadin benim i¢in gelecegin semboliidiir; erkek ise gelenegi temsil

eder. Ayrilik filminde adam, ge¢mise ve gelenege kendini daha yakin hisseder ve babasinin

7 http://www.mafm.boun.edu.tr/files/312 (erisim tarihi:11.04.2017).
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yaninda kalmak ister. Ama kadin kiz1 ile gelecege yelken agmaktadir. Genelde izleyicinin de
gelecege dogru bir yaklasimi oldugu i¢in daha ¢ok kadin karakterleri sever; onlar1 6n planda
gormek ister. Ama ben higbir zaman karakterlerimi kadin ve erkek olmalarma gore
ayirmiyorum. Boylesi bir ayrimi da aslinda hakaret olarak goriiyorum ben; benim i¢in bir
karakter karakterdir. insan olarak karar verebilir erkek veya kadin olabilir” Mithat Alam Film
Merkezi Soylesi ve Panel Yilligi, 2014:456-457) diyerek aslinda karakterlerine esit mesafede
durmaya ¢aligtiginin altini gizer.

Farhadi ‘nin “Bati sanatinda sanat¢i kendini gdstermeye c¢alisir. Dogu sanatinda ise
sanat¢1 kaybolmaya calisir. Bati sanatindaki bir eseri degerlendirirken, imzadan ayri
diisiinemezsiniz. Dogu'da bdyle degildir. Sanatc1 aradan cikar.”® Diisiincesi de aslinda Iran
sinemasini diinya sinemast igerisinde goriiniir, farkli ve degerli kilan olgunun Dogu’nun bu
anlayis1 oldugu sdylenebilir.

Hem geleneksel hem de evrensel diyebilece§imiz bir sinemast olan Asghar
Farhadi’nin filmlerinde kendi kisisel anlatim dilinin yani sira iran sinemasinin ortak 6zelligi
olan dini unsurun tesirini de hissetmek miimkiin. Sanki filmlerde dini inanglar ortadan
kaldirilirsa tiim sorunlar iyi ya da koti, yalan ya da dogru sdyleyerek bir sekilde
¢oziilebilecektir fakat karakterler c¢ogu zaman dini inanislarinin ve kendini koruma
icgiidiisiiniin arasinda kalarak ne yalan ne de dogru séyleyebilirler’

Seyircisini film bittikten sonra diisiinmeye sevk eden, karakterlerine esit mesafede
yaklagsmaya caligan, kesin yargilar yerine daha ortada olmayi tercih eden, giindelik basit gibi
goriinen sorunlarin insanlarin hayatlarina ne olgiide etki ettigini ortaya ¢ikaran hem teknik
anlamda hem de senaryo baglaminda degerlendirildiginde carpici etkiler birakan, kafasindaki
sorulara ilk once kendi agisindan cevaplar aramaya calisan bu cevaplarin dogrulugu yerine
soru sormayi daha degerli bulan Farhadi, hem kendi iilkesinde hem de diinyada auteur
oldugunu kanitlamis bir yonetmendir. Oylum’a (2016: 44) goére “Simifsal farkliliklari
reddetmeyen Farhadi, bizatihi sinemasinda kullanarak diger Iranli yonetmenlerin naif

yaklasiminin 6tesine ge¢mis, sinemasini daha gergekci bir anlayigla inga etmistir.”

3.1. Asghar Farhadi’ nin Yasam OyKkiisii
1972 yilinda dogan yonetmen, 14 yasinda Isfahan Genglik Sinema Dernegi’nde

sinemayla yakindan iligski kurmaya baslamis ve ilk kisa filmlerini de bu dernek ¢atis1 altinda

® http://filucusu.blogspot.com.tr (erisim tarihi: 01.11.2017).
% http://www.filmloverss.com/asghar-farhadi-sinemasinda-sirlar-ve-yuzlesme ( erisim tarihi: 23.10.2017).
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cekmeye baslamistir. Heniiz 18 yasindayken ilerde kendisi gibi yonetmen olacak olan Parisa
Bakhtavar ile evlenmistir. Sinemaci ¢iftin 1998’de dogan kizlar1 Sarina Farhadi de hem
annesinin hem babasinin yonettigi filmlerde oyuncu olarak yer almistir.

1998’de Tahran Universitesi Dramatik Sanatlar Okulu’nda lisans, ardindan Tarbiat
Modarres Universitesi’nde Sahne Sanatlari {istiine yiiksek lisans egitimi almistir. Farhadi
egitimini sanatin etkilesimli yoniinden haberdar olarak tiyatro ve sinema sanatlarinin
altyapilarin1 6grenerek devam ettirmistir. Bu donemde Iran devlet televizyonunda ¢alismaya
baslayan Farhadi, dizi projelerinde yer aldi. Iran-Irak Savasi’nin belgeselcisi Ebrahim
Hatamikia ile birlikte calismis ve birlikte senaryolar yazmustir. Usta-girak iliskisi iginde
Farhadi, Hatamikia’ nin deneyimlerinden sinemanin okulda &grenilmeyen yanlarini
kesfetmeye baslamistir (Oylum, 2016: 42). 8 mm ve 16 mm film yaparak sinemada
yonetmenlik kariyerine baslayan Asghar Farhadi, ilk uzun metrajl filmi olan Tozda Dans’ 1
2003’te ¢ekti. 2006°da ¢ektigi Carsamba Atesi filmiyle uluslararasi sinema diinyasinda adini
duyurmaya basladi. Film Chicago Film Festivalinde En Iyi Film secildi. 2008 yapimi Elly
Hakkinda ise ona daha da biiyiik bir s6hret kazandirdi. 2011 yapimi Bir Ayrilik filmi ise ¢ok
daha biiyiik bir yanki1 uyandirdi. Berlin’de En lyi film &diiliinii alirken, Oscar ddiillerinde En
Iyi Yabanci Dilde Film 6diiliinii kazandi. Bu basarilari elde eden ilk Iran filmi olarak da tarihe
gecti. Farhadi’ nin Iran disinda cektigi ilk film olan Iran-Fransiz ortak yapimi Gegmis, Cannes
Film Festivali’nde Altin Palmiye’ ye aday gosterilirken filmin basrol oyuncusu Berenice Bejo
En iyi Kadin oyuncu segildi (Mithat Alam Film Merkezi Soylesi ve Panel Yillig1, 2014: 459).

Asghar Farhadi son olarak 2016 yilinda Satici filmini ¢ekmis, kadin erkek iliskileri,
simif farkliliklari, vicdan, intikam gibi konu ve kavramlar1 merkezine alan film Cannes Film
Festivali’nde En Iyi Senaryo ve En lyi Erkek Oyuncu édiillerini kazanmustir. (Oylum, 2016:
44). Ayrica Asghar Farhadi’nin Satici filmi 89. Akademi Odiilleri gecesinde Yabanci Dilde
En Iyi Film Oscar’in1 alarak biiyiik bir basar1 kazanmistir.

Asghar Farhadi bugiine degin yedi uzun metrajl film ¢cekmistir. Alt1 tane kisa metrajh
filmi olan Farhadi’nin yonetmenligini yaptigi The Waiter (1998) Farrokh & Faraj Residental
Complex (1998), Story of a City (1999) ve Story of a City Il (2001) adinda dort tane,
senaryosunu yazdigi Youth Days (1999) ve Doctors (1998) adinda iki tane dizisi
bulunmaktadir. Arastirmanin bu bdliimiinde Asghar Farhadi’nin uzun metrajli filmlerine

deginilecektir.
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3.1.1. Asghar Farhadi’nin Uzun Metraj Filmleri

Asghar Farhadi 2003 yilinda ilk uzun metrajli filmi olan Tozda Dans (Dancing in the
Dust) ardindan 2004 yilinda Giizel Sehir (Beautiful City), 2006 ‘da Carsamba Atesi
(Fireworks Wednesday), 2009 yilinda Elly Hakkinda (About Elly), 2011 yilinda Bir Ayrilik
(A Separaiton), 2013 ‘de Gegmis ( The Past) ve son olarak 2016 yilinda son filmi Satic1” y1
(The Salesman) ¢ekmistir.

3.1.1.1. Tozda Dans (Dancing in the Dust - Raghs Dar Ghobar )

Asghar Farhadi ilk uzun metraj filmi Tozda Dans filmini 2003 yilinda ¢ekmistir.
Filmde karisina asik olan bir adamin, karisinin annesinin hayat kadini olmasi sebebiyle,
ailesinden ve ¢evresinden yapilan baskilar sonucu ayrilmasi ve bu ayrilik sonucunda gelisen
olaylar konu edinir.

Yonetmen: Asghar Farhadi

Senaryo: Alireza Bazrafshan, Asghar Farhadi

Oyuncular: Yousef Khodaparast, Baran Kosari, Faramarz Gharibian,
Film Yih: 2003

Film Tiirii: Dram

Film Dili: Farsca

Film Siiresi: 95 Dakika

Farhadi’nin ilk uzun metraj filmi kisaca cinsiyet esitsizligini ve baskilar1 anlatan bir
filmdir. S6yle ki annesinin bir hayat kadin1 olmas1 ve toplumsal baskilarin dayanilmaz agirlig
nedeni ile esinden ayrilan Nazar’in hayat: altiist olur. Ustelik diisiinmeden yapti§1 diigiin
harcamalar1 da onu tonla borcun altina sokmustur ve borglar1 ddeyebilmek igin gece giindiiz,
cift vardiyali olarak canla basla calismaya baslar. Ancak ne kadar calisirsa ¢aligsin yapmasi
gereken 6dememelere yetisemez ve borglari nedeni ile icralik olur. Bir giin polisten kagarken
¢olde yilan yakalayan yash bir adam ile yolu kesisir. Nazar tesadiifi bir sekilde geldigi bu
¢olden sehre geri donmek istemez. Ciinkii aklinda ¢dlde yakalayacagi yilanlardan para
kazanmak vardir. Ancak bu siirecte onu farkli tehlikeler beklemektedir.

Tozda Dans filmi, Fecr Uluslararas1 Film Festivali’nde Jiiri Ozel Odiilii, Asya Pasifik

Film Festivali’nde En lyi Yonetmen ve Senaryo Odiillerini almistir.

3.1.1.2. Giizel Sehir (Beautiful City — Shahre Ziba)
2004 yilinda ilk uzun metrajli filmini ¢eken Farhadi, aradan bir yil gectikten sonra

ikinci sinema filmi, Gilizel Sehir’i ¢eker. Kadin erkek arasindaki sorunlar, vicdan, adalet
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anlayis1 gibi Farhadi filmlerinde sik¢a konu olan kavramlar Giizel Sehir filminde de karsimiza
cikar.

Yonetmen: Asghar Farhadi

Senaryo: Asghar Farhadi

Oyuncular: Babak Ansari, Faramarz Gharabian, Taraneh Alidoosti,

Film Yih: 2004

Film Tiirii: Dram

Film Dili: Farsca

Film Siiresi: 101 Dakika

Film Tahran’in kuzeyinde yer alan bir Cocuk Gozaltt Merkezi’'nde baglar ve orada
bulunan iki geng tutuklu iizerinden devam eder.

Filmin basinda, Cocuk Gozalt1 Merkezi’ndeki mahktmlar, burada bulunan Akbar igin
resmi olmayan bir dogum giinii partisi diizenler. Parti Akbar’in avukati A’la Pour Salehi
tarafindan verilir. Bu siiregte Akbar kendisi i¢in yapilan partiyi pek dnemsemez ve kendini
kotii hisseder. Clinkii 18 yasina geldigi i¢in derhal yetigkin bir cezaevine transfer olabilecegini
ve eninde sonunda isledigi sugtan dolayr idam edilebileceginin farkindadir. Iki yil énce kiz
arkadas1 Maliheh’i 6ldiirmekten suclu bulunan, ancak o zamanlar 16 yasinda oldugu i¢in idam
cezasi bekletilen Akbar, artik bir ¢cocuk degildir. A’la ise arkadasinin bu kotii durumu igin bir
seyler yapmaya karar verir. Gozalt1 Merkezi Muhafizi Ghafoori ise A’la ‘ya yardimci olmak
istemektedir. Ghafoori, A’la ‘nin Akbar igin bir seyler yapabilecegi umuduyla evraklarda bazi
sahtecilikler yapar.

Giizel Sehir filminin ilging yani ise Iran’in Miisliiman temelli ceza yasasimin
uygulanmas:1 hakkinda izleyicinin bilgi sahibi olmasi gerekmesi ve bu yiizden filmin
uluslararas1 dagitimmin genis bir sekilde yapilamamasidir. Oliim cezasiyla ilgili olarak, bu
durumun  bati  toplumlarinda uygulanan politikalardan  ciddi  farklar  igerdigi
gozlemlenmektedir. Ozellikle mahk(m edilmis bir katil, magdurun ailesi affi teklif etmeyi
kabul ederse oliim cezasi vermeyi isteyebilir. Bu, Katilin ailesinin, magdurun ailesine bir
miktar tazminat ve “kan paras1” teklifi anlamina gelir. Giizel Sehir’e gére Akbar’in 6len kiz
arkadagmin babasinin affina izin vermeye ikna edilmesi halinde infazdan kaginabilecegi
anlamina gelmektedir. Ghafoori kizin babasindan riza almak i¢in birka¢ girisimde bulunmus
fakat simdi riza alma durumu A’la’ya bagl hale gelmistir. Bu filmde ilging olan nokta ise
Akbar’in kaderi degil, bir seyler kontrolimiiz disinda gelistiginde olaylara nasil tepki

verdigimizdir.
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3.1.1.3. Carsamba Atesi (Fireworks Wednesday - Chaharshanbe Soori)

Ashgar Farhadi tgiincii filmi olan Carsamba Atesi’ni 2006 yilinda ¢ekmistir. Daha
sonra ¢ekecegi filmlerin senaryo ve sectigi konular itibariyle habercisi olan bu film, bir anda
kendini farkli ve yabanci bir diinyada bulan bir temizlik is¢isi bir kadinin sahit oldugu olaylari
konu edinir.

Yonetmen: Asghar Farhadi

Senaryo: Asghar Farhadi, Mani Haghighi

Oyuncular:  Hediyeh  Tehrani, Pantea  Bahram, Sahar  Dolatshahi,  Hamid
Farokhnezhad, Taraneh Alidoosti,

Film Yih: 2006

Film Tiirii: Dram, Gizem, Romantik

Film Dili: Farsca

Film Siiresi: 102 Dakika

Carsamba Atesi, Iran’mn yerel dgelerini barindiran bir filmdir. Bu filmde suc¢ ve
duygusal sagkinliklar dikkat ¢ekicidir. Filmin baslangicinda o hafta evlenecek olan gen¢ kadin
Roubhi, niganlisinin motosikletinin arkasinda seyrederken goriiliir. Geng kadin evlere temizlige
giderek gecimini saglamaktadir. Rouhi, yine zengin bir ¢ift olan Morteza ve Mojdeh’in evini
temizlige gittigi giin bazi seylerin yolunda gitmedigini anlar ve ¢ok zaman ge¢gmeden ¢iftin
ciddi bir sekilde tartistigina sahit olur. Filmin geri kalan kisminda ise Rouhi’nin géziinden
ciftin evlilikte yasadigi sorunlar ele alinir. Ancak filmde, seyirci olaylari sadece Rouhi’nin
goziinden degil, ayr1 sahneleri Morteza ve Mojdeh’in perspektifinden de izler.

Filmdeki ciftin sorunlarinin arkasindaki seyler, yavas yavas agiga c¢ikar ve bir siire
sonra Mojdeh’in esinin kuskulu hali, sadakatini kiskangliga doniistiirmesi, daha sonra
karsisina cikan evsiz giizellik uzmaniyla, hikdye daha da net bir hale gelir. Yaklagan
evliligiyle ile ilgili romantik hayaller kuran Rouhi ise, Morteza ve Mojdeh’in birbirlerine olan
tavrini gordiikce dehsete kapilir. Mojdeh, etrafindaki kisilere kars1 kibirli bir davranisa sahip
ve kocasina kargi takintili bir durumdadir. Morteza ise yasadigi olaylar karsisinda karamsar,
aceleci, kaba ve duyarsizdir. Bu kari- koca arasindaki basitce bir ¢ekisme degil, karsilikli
diismanligin sonucudur. Rouhi bu asamada arabuluculuk yapmaya calisir ve Mojdeh geng
kadindan Bayan Simi’ye gitmesini ve casusluk yapmasimi ister. Daha sonra Bayan Simi,
Morteza ve Mojdeh ile ayr1 goriismelerde duydugu konuyla ilgili defalarca masum yorumlar
yapar ve bu diyaloglar her birinin goriistigii kisiler tarafindan, bir baskasinin potansiyel

sahtekarlik siiphesi olarak sekillenir.


https://www.intersinema.com/hediyeh-tehrani-filmleri/
https://www.intersinema.com/pantea-bahram-filmleri/
https://www.intersinema.com/sahar-dolatshahi-filmleri/
https://www.intersinema.com/hamid-farokhnezhad-filmleri/
https://www.intersinema.com/hamid-farokhnezhad-filmleri/
https://www.intersinema.com/taraneh-alidoosti-filmleri/
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Izleyici kisa siire sonra filmde kavga eden evli ¢ifti gordiikge sabirsizlanmaya baslar.
Bu yiizden Rouhi’nin bazen daha anlayisli olan Bayan Simi ile gecirdigi vakit, aslinda izleyici
i¢in bir rahatlama durumudur. Yasadig: kisisel zorluklara daha pozitif bir pencereden bakan
Bayan Simi ‘nin, siirekli kavga eden ¢ifte gore, daha olumlu bir imaj ¢izmesi, Bayan Simi’nin
izleyici agisindan daha iyi bir yerde konumlandirildiginin gostergesidir. Carsamba Atesi
filminde ilging olan bir nokta ise kocasimi kilik degistirerek izlemek isteyen Mojdeh’in,
Rouhi’nin ¢arin1 ¢almasidir. Ciinkii iran’da orta simif bir kadin rusari giyer. Yani kisiler arasi
smif farki kilik kiyafetten baslamaktadir. Filmde Rouhi’nin kocasinin gelecekte kendisinden
bekleyecegi seyle baglantili olarak kendi zorluklariyla yiizlesmesi gerektigi yoniindeki
oOnerileri vardir ve izleyici Rouhi’yi tam olarak neyin bekledigini ve bu deneyimlerinin ona ne
kazandirdigini, ¢iftin geleceginin nasil olacagini bilemez.

Carsamba Atesi, Chicago Uluslararas1 Film Festivali’nde En Iyi Film ve Fecr Film

Festivali’nde En Iyi Yonetmen &diiliinii almistir.

3.1.1.4. Elly Hakkinda (About Elly- Darbareye Elly)

2009’da ¢ektigi Elly Hakkinda filmi, Farhadi’nin ilk onemli ¢ikisini resmeder.
Katmanli yapisi, gii¢lii senaryosu ve basarili oyunculuklariyla Elly Hakkinda Farhadi’nin
unutulmaz filmlerinden biri haline gelmistir.(Oylum, 2016: 43)
Yonetmen: Asghar Farhadi
Senaryo: Asghar Farhadi
Oyuncular: Shahab Hosseini, Mani Haghighi, Merila Zare’i, Golshifteh Farahani, Peyman
Moodi
Film Yih: 2009
Film Tiirii: Dram
Film Dili: Farsca
Film Siiresi: 119 Dakika

Asghar Farhadi tarafindan yazilip yonetilen Elly Hakkinda filmi, yillar 6nce hukuk
fakiiltesinde dostluklar1 baslayan bir grubun, Hazar Golii ‘ne tatile gitmesini konu edinir.
Amir ve Sepideh kizlar1 anaokulunda olan evli bir ¢ift, Peyman ve Shohreh ikinci evli gift,
Manouchehr ve Naazy ise iiclincii evli gifttir. Naazy’nin kardesi olmasi disinda eski bir
arkadas da olan Ahmad, bir bosanma yasamis ve Iran’1 ziyarete gelmistir. Sepideh ise grubun
lideri durumunda olan, enerjisi yiiksek bir karakterdir. Geziyi diizenlemesinin baglica amaci

ise hos ve 1liml1 bir kadin olan Elly’yi, Ahmad’la tanistirmaktir.
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Grup, golin kKenarindaki villaya geldiginde, bekgi villanin yalmizca bir gece
kullanabilir oldugunu ve ii¢ giinliik tatil doneminde muhtemelen diger konaklama yerlerinin
de bulunmadigini séyler. Sepideh’in ise daha sonra sadece bir gece konaklayabileceklerini
bildigi gergegi ortaya ¢ikar ve boylece Sepideh’in ilk yalani ortaya ¢ikmis olur. Yine Sepideh,
Elly ve Ahmad’in balayinda oldugu yalanini sdyler ve bu yalan aslinda Elly’nin gruba uyum
saglamada daha fazla ¢aba harcamasi gerektirdigi sonucunu dogurur.

Hikayenin dramatiklestigi yer ise gezinin ikinci giiniidiir. Ug¢ kiiciik ¢ocuk sahilde
oynarlar ve Elly’den de ¢ocuklar1 izlemesi istenir. Kisa bir siire sonra ¢ocuklardan Arash ‘in
denizde bogulmak iizere oldugu goriiliir. Bunun iizerine gruptakiler Arash’i kurtarmaya
caligirlar. Panik halinde olan grup, Arash’1 kurtarmay1 basarir fakat Elly’nin ¢evrede olmadigi
gercegiyle yiizlesir.

Hikayenin geri kalan kismi1 Elly’nin nerede oldugu ve ona neler oldugunu bulmakla
ilgilidir. Bu noktada iki varsayim sz konusudur. flki Arash’1 kurtarmaya c¢alisarak bogulmus
olma ihtimali, digeri ise gruptakilere haber vermeden Tahran’a dénmiis olma ihtimalidir.
Ikinci ihtimali mantikli kilan sey ise, birkac grup iiyesinin, Elly’nin yalmzca bir gece villada
kalmak istedigini ve eve donmek istedigini biliyor olmasidir. Bu noktadan sonra herkes
birbirini su¢lamaya baslar. Film sug¢lu bulma ve bireysel masumiyeti korumak igin mazeretler
arayan insanlarin tartismalariyla devam eder. Grup, Elly hakkindaki gergegi kesfetmeye
calisirken, eski zamanlarda biriken birden fazla yalan ortaya c¢ikar. Bu yalanlar belirli
kosullarda anlasilabilir, ancak simdi gercegin ihlali olarak goriiliir.

Elly’nin Tahran’daki evine telefon eden Elly’nin nisanlist ise, Elly’nin ortadan
kayboldugu haberini duymus ve Hazar Bolgesine gelmistir. Bu durum bagka bir sucluluk
duygusu dogurmustur. Soyle ki, Ahmad ve Elly arasindaki durum, bazi ahlaki sonuglari
beraberinde getirmis ve bu sonuclar baska yalanlarin sdylenmesine sebep olmustur.

Farhadi bu filmiyle; Uluslararas1 Fecr Film Festivali’nde En lyi Y&netmen ve Seyirci
Odiilii; Berlin Uluslararasi Film Festivali’nde Giimiis Ay1; Tribeca Film Festivali’nde En Iyi
Kurmaca; Asya Pasifik Sinema Odiilleri’nde En lyi Senaryo ve Juri Biiyiik Odiilii gibi ¢ok
sayida odiiller almis ve Oscar yarisinda da iran’1 temsil etmistir. Bu filmle birlikte Farhadi

biitiin filmlerinde iran’mn Oscar aday1 olmaya baglamistir (Oylum, 2016: 43).

3.1.1.5. Bir Ayrilik (A Separation- Jodaeiye Nader Az Simin)
Yénetmenin 2011 yilinda ¢ektigi Bir Ayrilik filmi; Iran’da orta sinif, modern, sehirli bir
ciftin bosanma talepleriyle baslar, ¢etrefilli ve gok boyutlu konusuyla, tek boyutlu manipiilatif
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bir sinema anlayisini alasagi ederek, her karakterin bakis agisindan farkli bir yoniiniin
kesfedildigi, adeta bir satrang tahtasini andiran bir senaryoyla ¢ekilmistir (Oylum,2016: 43).
Yonetmen: Asghar Farhadi

Senaryo: Asghar Farhadi

Oyuncular: Leila Hatami, Shahab Hosseini, ,Peyman Moaadi, Sareh Bayat, Sarina Farhadi
Film Yih: 2011

Film Tiirii: Dram

Film Dili: Farsca

Film Siiresi: 123 Dakika

Filmin ilk sahnesinde Simin ve Nader ¢iftinin bosanma mevzusu iizerine tartistiklar
goriiliir. Tartisma esnasinda ise ¢iftin sorunlarinin, sadece yolunda gitmeyen bir iliski
olmadigin1 goriiriiz. Kizlar1 Termeh’in daha iyi kosullarda egitim almasi adina yurt disina
c¢ikmak isteyen ¢ift, Nader’in babasinin hastaligt sonucu bu karari tekrardan gozden
gecirmeye karar verir. Bu karar degisikligi onlarin kendilerini mahkeme salonunda bulmasyla
sonuglanir. Ciftin sorunlar1 ¢ok biiyiik gibi goriinmese de, 6zellikle Simin’in kararinda 1srarlt
oldugu goriiliir. Bosanma gerceklestiginde kizlarmin kimde kalacagi ise ciftin diger bir
sorunudur. Simin, kiziyla baska bir hayat siirmek i¢in cabalamaktayken, Nader ise hasta
babasini bir basina birakmak istemez. Tiim bu olanlar igerisinde, Termeh tarafini secemez.
Cift de ¢ocuklarinin kimde kalacagina karar verilmediginden dolay1 bosanamaz. Bosanmanin
gerceklesmemesiyle Simin evinden ayrilir ve Termeh de babasiyla yasamay: tercih eder.
Hasta babast ve kizi ile ilgilenmek zorunda olan Nader, eve kendisine yardim etmesi
konusunda bir yardimci alir. Razieh adindaki geng kadin kii¢iik kiziyla birlikte evde ise
baglar. Filmin asil hikdyesi kadinin eve gelmesiyle baslayacaktir. Filmin ilk ve son sahnesinin
adliyede gecmesi ise izleyicinin, filmin ilk basindan itibaren karar veren tarafta olacagina
isarettir.

Filmde yalnizca bosanmak {izere olan bir ¢ift degil, bununla beraber Iran’da
yasamanin insanlarin hayatlarina nasil tezahiir ettigi de ustalikla anlatilir. Genellikle kapali
mekanlarda g¢ekilen film, seyirciyi hikayenin igine dyle giizel dahil eder ki, izleyici bir anda
kendini adliyede karar verirken bulur. Belirli bir sosyo ekonomik diizeyde olan ciftin,
tizerlerindeki baskiya biiyiik 6lgiide tanik olan izleyici kendini, merhamet, vicdan, diirtistliik
gibi duygularin tam odaginda bulur. Tiim karakterlerin, bulunduklari konum itibariyle hakli
oldugu diisiincesi Farhadi sinemasinin en 6nemli 6zelliklerinden biridir. Soyle ki, daha iyi bir
yasam siirmek adina yurt disina ¢ikmak isteyen Simin ve geleneksel diyebilecegimiz bir

hayatt olan Nader’in babasiyla ilgilenme arzusu bizi ayni1 karede bulusturur. Razieh


https://www.sinemalar.com/sanatci/74180/leila-hatami
https://www.sinemalar.com/sanatci/210558/shahab-hosseini
https://www.sinemalar.com/sanatci/210560/peyman-moaadi
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karakterinin ise esine yalan sdylemesi filmin tiim seyrini degistirir. Iran’da yabanci bir
erkegin bakimiyla ilgilenmek pek de hos karsilanacak bir durum degildir.

Bu durumdan rahatsiz olan Hodjat karisinin isten ayrilmasii ister. Bu esnada
babasinin evden kagtigin1 6grenen Nader, Razieh’i hirsizlikla da suglar ve geng kadini kapimin
oniine koyar. Hamile oldugunu ve bebegini diislirdiiglinii sdyleyen Razieh, Nader’i bu
durumdan sorumlu tutar. Bu noktadan sonra Razieh’in mi, Nader’in mi yoksa Hodjat’in mi
hakli olduguna karar vermek giiclesir. Farhadi aile icindeki sorunlar, simif farkliliklari, Iran’m
yasaklayict tutumuyla ilgili ¢ok carpici bir hikdye anlatirken, filmin sonunda karar1 yine
izleyicisine birakir.

Bir Aynlik filmi; Fajr Uluslararas: Film Festivali’nde En Iyi Senaryo Odiilii, Berlin
Uluslararast Film Festivali'nde Juri Ozel Odiilii, Altn Kiire Odiilleri'nde En Iyi Film
Odiilii’nii, Akademi Odiilleri’nde Yabanci Dilde En Iyi Film Odiilii’nii kazanmistir (Mithat
Alam Film Merkezi Soylesi ve Panel Yill181,2014: 460).

3.1.1.6. Ge¢mis ( The Past — Le Passe- El Pasado )

Yénetmenin Iran diginda gektigi altinci filmi olan Gegmis, Fransiz bir kadinla Iranli
bir adamin bitmek {iizere olan evliliklerini ve donemde yasanan birbirleriyle baglantili farkl
olaylar1 konu edinir. Merhamet, yalan, kiiltiir farklilig1 aile gibi konulara gonderme yapan
film bu kez iran gergeklerinden farkli bir 6ykii icerir.

Yonetmen: Asghar Farhadi

Senaryo: Asghar Farhadi

Oyuncular: Ali Mosaffa, Tahar Rahim, Pauline Burlet, Bérénice Bejo, Babak Karimi
Film Yih: 2013

Film Tiirii: Dram, Gizem

Film Siiresi: 130 Dakika

Gecmis filmi, birkag¢ giin i¢inde esinden bosanmak i¢in dort yil kaldigir Tahran’dan
Paris’e donen Iranl bir adamin ziyaretini konu alir. Farhadi’nin diger filmlerinde oldugu gibi
yavas bir anlatim ritmi olan film, iligkileri ve konular1 ayirt etmek i¢in ¢esitli bilgi yiginlarini
asamali olarak birlestirir. Filmin baslangicinda havaalaninda kocasini samimi bir sekilde
selamlayan kadinin, aslinda evliliginin dort yil dnce bittigi izleyici tarafindan 6grenilir. Cift
eve doniis yolunda bile, birbirlerini ignelemeye baslar.

Filmde yedi ana karakter vardir. Ahmad, dort yil sonra Paris’e donen es, Marie ise
Ahmad’in yabancilagsmis karisidir, bir eczanede calisir, iki kizi vardir ve bir zamanlar

Ahmad’la sehrin on kilometre disinda paylastig1 bir evde yasar. Lucie Marie’nin 16 yasindaki


https://www.sinemalar.com/sanatci/239760/ali-mosaffa
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kizi, Lea ise Marie’nin sekiz yasindaki kizidir. Samir de Marie’nin simdiki sevgilisi ve Arap
kokenli bir Fransizdir. Bir kuru temizleme dikkkani vardir ve diikkanin {izerindeki dairede
yasar ve Samir’in Fouad adinda, alt1 yasinda bir oglu vardir. Naima ise Samir’in kuru
temizleme atdlyesinde ¢alisan Arap kokenli bir Fransizdir. Filmde Ahmad, karakter
anlaminda diiriistliige inanan ve bilinenleri herkesin birbiriyle paylasmasi gerektigini diisiinen
bir kisidir. Iki kiiciik cocuk ise goriiniiste dnemli roller iistlenmezler fakat filmde gocuklar,
etrafindaki ac1 ¢eken yetiskinleri anlamaya c¢alisan izleyiciler konumundadir. Filmde
giilimseyenler sadece ¢ocuklardir. Karakterlerin geri kalani ise hayatlarindan esit derecede
mutsuz gorunur.

Filmde anlat1 yapisi iige ayrilmis olarak gériilebilir. Ilk asamada, Ahmad, Marie ve
Samir tanitilir. Baslangigta Ahmad ve Marie havaalaninda bulusur ve Marie, Ahmad’1 evine
gotiiriir. Marie Ahmad’a kizi Lucie ‘nin son iki aydir iyi olmadigini sdyler ve Ahmad’a bunun
nedenini bulup bulamayacagini sorar. Bu noktada Ahmad ve Marie’nin halen ¢6ziilmemis
sorunlar1 oldugu ve aralarinda hala bir ilginin s6z konusu oldugu sdylenebilir. Ahmad ‘in
kafasinda iliskiyi onarmak vardir. Fakat Samir ve oglu bu fikri zedeler. Samir evden
uzaktayken Fouad hos olmayan hareketlerde bulunur ve bu noktada, Marie ve Ahmad ‘mn
cocukla nasil bas etmeye calistiklarina sahit oluruz. Marie cezalandirmaktan yana iken,
Ahmad’in ¢ocuga daha 1limli yaklasmaya calistigi goriilir. Daha sonra Marie Samir’i
karsilamak i¢in kuru temizlemeciye gider ve Samir ‘in Marie’nin eski kocasiyla ayni evde
kalmasindan huzursuz oldugunu anlar.

Ahmad Marie’nin iki kiz1 ile evde kalmaya devam eder ve bu siiregte Lucie ’den
,Samir’in bir kadmnla evli oldugunu ve hastanede komada oldugunu &grenir. Lucie bu
durumdan son derece rahatsizdir ve bundan dolayr Samir’i suglar. Buna ek olarak da
annesinin her zaman yeni sevgililere sahip olmasi fikrinden hoslanmadigini, dogdugundan
beri annesinin ii¢ farkli adamla beraber oldugundan sikayet eder. Ardindan filmin bu ilk
asamasinin son boliimiinde Ahmad ve Marie ertesi giin bosanma davalar1 i¢cin mahkemeye
gider.

Anlatinin ikinci asamasinda odak noktasi degisir ve hikdye Lucie’nin evden kagma
istegi iizerinde yogunlagir. Samir’in karis1 Celine’nin ise intihar girisiminde bulundugu ve
komada oldugu gercegi ortaya ¢ikar. Lucie ise Celine’nin annesiyle olan iliskisini kiskandigi
icin, bdyle bir seye kalkistigindan emindir. Hicbir seyin gizli kalmamasi gerektigine inanan
Ahmad ise Maire’ye Lucie’nin siiphelerinden bahsetmistir. Anlatinin ii¢iincii evresinde ise bu

noktaya kadar biiyiik oranda arka planda olan Samir devreye girer.
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Filmle ilgili son olarak ise Lucie’nin ge¢mis hakkinda kendi kotii niyetiyle baglantili
olarak sucluluk duydugu ve aci hissettigi sOylenebilir. Marie ge¢misle ilgili baglarmni
tamamen koparmak ister ve gec¢misiyle ile ilgili insanlar1 unutmak, hayatina yeniden
baslamak ister. Ahmad ise iizerinden anlasmaya varilabilecek bir zemin yaratmak istiyordur.
Ancak bu konudaki ¢abalar1 neredeyse her seferinde felakete sebep olur. Marie ile son bir
gayret gostermek ve ortak bir noktada bulugmak icin bir girisimde bulunur. Marie’ye neden
ayrildigin1 agiklamak ister fakat Maire konuyla ilgilenmedigini dile getirir. Samir ise
gecmisin kaybolmasina izin vermez ¢iinkii ge¢mis onun i¢in halen mevcut durumdadir.
Filmin kapanis sahnesinde ise ¢ekimler dikkat cekicidir. Filmin sonunun yavas tempoda
olmasi ise Farhadi’nin bizi ge¢gmisten ayiklamasina sebebiyet verir.

Asghar Farhadi’nin bagka bir ilkeyi tercih ettigi Ge¢mis filmi, 66. Cannes Film
Festivalinde Juri Odiilii almistir. Filmin basrol kadin oyuncusu Bérénice Bejo ise yine ayni
festivalde En lyi Kadin Oyuncu Odiilii’ne layik goriilmiistiir.

3.1.1.7. Satic1 (The Salesman — Forushande)

Yonetmen 2016 yilinda ¢ektigi filminde, Arthur Miller’'in “Satictnin Oliimii” adl
tiyatro oyuna géndermeler yapar. Asghar Farhadi, filmdeki karakterlerin aralarindaki iletisim
tizerinden olusturdugu hikayede, gercekle bagi ustalikla kurarken, yine filmdeki karakterlerin
tiyatro oyununda aslinda bizzat kendilerini canlandirdiklart goriiliir.

Yonetmen: Asghar Farhadi

Senaryo: Asghar Farhadi

Oyuncular: Taraneh Alidoosti, Mina Sadati, Babak Karimi, Shahab Hosseini,
Film Yili: 2016

Film Tiirii: Dram

Film Dili: Farsca

Film Siiresi: 125 Dakika

Satict filmi Rana ve Emad ciftinin etrafinda gelisen olaylari konu edinir. Emad lisede
edebiyat dersi veren bir 6gretmendir. Aksamlar1 Emad ve Rana, Arthur Miller’in iinlii oyunu
“Saticinin Oliimii” iizerine ¢alismaktadir. Prova edilen oyunda Emad sanssiz ana karakter
Willy Loman’in roliinii oynarken, Rana, Willy’nin esi Linda roliinii oynar. Filmin bir¢ok
sahnesinde Rana ve Emad’in performanslarindan goriintiller verilir. Bu performanslar
sirasinda, ikisinin de aslinda gatisan taraflarini nasil gizledikleri goriiliir.

Filmin ilk sahnesi sarsintili bir sekilde baslar. Emad ve Rana’nin yasadigi bina

goemek tiizeredir. Cift binay: terk etmek zorunda kalir ve kendilerine baska bir ev aramaya


https://www.sinemalar.com/sanatci/93831/brnice-bejo
https://www.sinemalar.com/sanatci/210559/taraneh-alidoosti
https://www.sinemalar.com/sanatci/533373/mina-sadati
https://www.sinemalar.com/sanatci/80097/babak-karimi
https://www.sinemalar.com/sanatci/210558/shahab-hosseini
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baslarlar. Farhadi tiim bu olaylar1 ¢ok gerekei bir sekilde izleyiciye sunar. Rana ve Emad’in
bulundugu tiyatroda aktor olan Babak ise ¢ifte yeni bir ev konusunda yardimei olur. Babak’in
yardimu ile yeni eve tasinan gift, dairedeki bir odanin kilitli oldugunun farkina varir ve bu
durum 6zellikle Rana’y1 rahatsiz eder.

Filmin ikinci kisminda kocasiin eve geldigini diisiinen Rana, zilin sesini duyunca
apartmanin dig kapisini agar ve sonrasinda banyo yapmaya gider. Bu sahneden sonra bir
yabancinin daireye girdigi ve Rana’ya saldirmis oldugu anlasilir. Filmin ilerleyen
sahnelerinde evin daha 6nceki kiracisinin bir hayat kadini1 oldugu gergegi ortaya ¢ikar. Emad
ise olaydan bir siire sonra eve gelir ve apartmanda kan izleriyle karsilasir. Komsulariyla
konustugunda Rana’nin bir saldirtya ugradigini ve hastaneye kaldirildigini1 6grenir. Rana ise
yasadig1 travma yliziinden kendini kot hisseder. Kimseyle konugsmak istemez. Emad ise tiim
bu olup bitenler karsisinda bir suglu arar ve olayin i¢ yliziinii aragtirmaya baslar. Bunun i¢in
ilk sorgulayacagi kisi karisidir. Fakat Rana saldirgani hatirlamaz ve bu yiizden Emad daha da
sinirlenir. Tim olanlarin lizerine Emad evde bir miktar para, anahtar ve bir telefon bulur.
Ipuclarindan yola ¢ikarak ilerlemeye ¢alisan Emad’in filmin ilerleyen sahnelerinde daha da
saldirgan ve agresif oldugu goriiliir.

Filmde gelisen olumsuz olaylar i¢in polise gitmek yerine saldirgan1 kendi
yontemleriyle yakalamaya calisan Emad basarili olur. Bu noktadan sonra Emad ve saldirgan
arasinda farkli diyaloglar geger ve izleyici zayif ve savunmasiz bir karakterle kars1 karsiya
kalir. Bu noktadan sonra izleyici kimin dogru sdyledigine karar vermekte giicliik ceker ve
hikaye baska bir yone dogru evrilir. Karisina saldiran kisiyi kendisi cezalandirmak isteyen
Emad, saldirgandan intikam almak diisiincesindedir. Saldirgani, tiim yasananlari karisina ve
ailesine anlatmakla tehdit eden Emad’in tam olarak ne yapmak istedigini kendisinin de
bilmedigi goriiliir. Emad i¢in saldirganin yasli ve savunmasiz olmasi gelisen kotii olaylarin
suclusu konumunda olmasini degistirmeyecektir. Bu noktada yonetmen izleyiciyi, tiim bu
catismanin ortasinda ve uzun siire diisliniilmesi gereken bir sonla basbasa birakir.

Satici filminde ilging olan bir nokta ise, yonetmenin diger filmlerinde oldugu gibi iran
toplumuna farkli gondermeler ve alintilar yapmasidir. Filmde bir lisede 6gretmenlik yapan
Emad derste Gholam — Hossein Sa-edi’ nin “Inek” dykiisiinii anlatir ve bu dykiiden uyarlanan
Daryush Mehruci’nin meshur filmini gosterir. Oykii, inegini ¢ok seven bir kdyliiniin ineginin
oliimiinden sonra onun gibi davranmaya baslamasinin gergekiistii anlatimidir. Oykiiniin yazari
Azeri Tiirkii Gholom —Hossein Sa’edi, Fransa’da siirgiinde Olmiistiir. Satici filminde de
ogrencilerden biri insanin nasil inege doniisecegini sordugunda 6gretmen Emad’in cevabi

manidardir: “Yavas yavas”. Kuskusuz iran’in doniisiimii de bir anda degil zaman iginde
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insandan inege dontisen dykiideki koylii gibi yavasca olmustur. Bir bagka sahnede ise Emad
tesadiifen 0grencisiyle ayni taksi dolmusta yolculuk yaparken Emad’in yaninda oturan kadin
Emad’in oturusunu diizeltmesini ister. Yonetmen toplumdaki huzursuzlugu, herkesin
potansiyel su¢lu olabilecegini gosterir. Soyle ki bu filminde de yashi ve savunmasiz bir
adamin saldirgan biri olabilecegini gozler 6niine seren Ashgar Farhadi izleyiciye etkileyici bir
atmosfer icinde, hicbir seyin siyah ya da beyaz degil, her seyin gri tonda oldugu, hakli ve
haksizlik kavramlarimin duruma ve bakis agilarina gore degisebilecegini gostermistir.
(Oylum,2016:44)

Satict filmi, Cannes Film Festivali'nde En Iyi Senaryo ve En Iyi Erkek Oyuncu,
89’uncu Akademi Odiilleri’nde de Yabanci Dilde En Iyi Film Oscar’1 &diiliinii almistir.
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DORDUNCU BOLUM
ASGHAR FARHADI SINEMASINDA TOPLUMSAL CINSIiYET TEMSILLERI

Kadin diismanliginin varolussal analitiginde “6zne” evrensel olanla bir tutulmus, hep
eril olmus, kisi olmanin evrensellestirici normlarin disinda olan, iyilesmez bir bigimde
“tikel” cisimlesmis, ickinlige mahkim bir disil “Oteki” den kendisini ayristirmistir. Bu 6zne
toplumsal olarak isaretlenmis cisimliligini yadsiyacak, dahasi, 0 yadsinmis ve kotiilenmis
cisimliligi disil alana yansitarak bdylece fiilen bedenin adini disi koyacak ol¢iide soyuttur.
Bedenin disi olanla bagdastirilmasi sihirli bir takim karsiliklilik iligkileri iizerinden
gerceklesir. Sonugcta disi cinsiyet bedeniyle sinirli kalir, erkek bedeni ise tiimiiyle yadsinir ve
paradoksal bir bigimde, goriiniirde kesin bir bicimde bir 6zgiirliigiin bedensel olmayan araci
haline gelir (Butler, 2005: 58-59). Bu noktada erkeklik ve kadinligin toplumsal diizende var
oldugu, erkek ve kadin olmanin zithig: tizerinden gerceklestigi, bu gerceklesmeden sonra ise
kadinin belirli sinirlarda varligini stirdiirmek zorunda kalirken, erkegin kendini 6zgiirlestirdigi
sOylenebilmektedir. Asghar Farhadi ise kadiin toplumdaki sikismigligini, ¢aresizligini,
yasadig1 caresizliklerden dolay1 sdyledigi yalanlari, ne kadar belirli bir sinifa mensup olsa da
ataerkil ideolojinin erkek karakterlerde beklenmedik anlarda ortaya ¢ikisini ve bununla
birlikte sinifli toplumsal cinsiyet yapisini, bu yapmin evrensel boyutuyla beraber, geleneksel
kisminin da var oldugu gergegini filmlerine yansitmaktadir. S6yle ki Farhadi’nin filmlerinde
kadinlar, erkeklerin diinyasinda, sessiz mahkamiyetlerinin farklindalar; gidecekleri yerlere
erkekler tarafindan gotiiriilen, pencerelerde erkeklerin arkasindan bakakalan, siddet goren,
onlarin pesinden siiriklenen kadinlarin bunlar karsisindaki durumlari, onlarin iginde
bulunduklar1 sosyo - ekonomik duruma gore de degismektedir. Genis agidan bakilirsa Farhadi
sinemasi, toplumunu kiigiimsemez ve bu yaklagimlarin tuzagina diismez. Cinsiyet rollerinin
kaniksanmighig tiim siniflarda kendisini gosterir, fakat sosyo- ekonomik durum bazen bir
takim esnemeler yaratabilir; diger yanda ise cinsiyet kodlarinin ana hatlarinda bir degisimden
s0z edilemez. Nitekim erkek diinyasinda oldugumuz ortadadir; fakat kadinin konumu bu
noktada farklilasabilir. Ornegin; Elly Hakkinda ve Carsamba Atesi’nde ailelerde var olan
diizeni siirdiirmek, bircok seye goz yummak kadina diiser ve kadinlar da bu toplumsal rolden

¢ok rahatsiz goriinmezler. Bazi durumlarda isyan etseler de, kurulu diizenlerini bozmak
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istemezler. Bir Ayrilik ‘da ailesini terk edip kendi ailesinin yaninda yasamaya baglayan geng
kadin biraz farkl gibi goriinse de o da 6ykiiniin icinde bu durumu idare etme ¢abasindadur.™
Asghar Farhadi filmlerinde ahlaki ¢er¢evede nasil davranmasi gerektiginin sinirlar
cizilen kadin, bu siirin disina ¢iktigr zaman bazi giigliiklerle karsilasir. Bu Elly Hakkinda
filminde bir yalan, Bir Ayrilik filminde hukuksal problemler, Carsamba Atesi filminde ise
ekonomik sorunlar olarak karsimiza ¢ikar. Kadinlarin filmlerde her seyden once toplumda bir
birey oldugu diisiincesi yer yer varligin1 kaybeder ve kadin namus, aile san1 gibi toplumsal
kavramlarin sorumlusu olur. S6yle ki kadinlarin iginde bulunduklari konumu kaniksamalarini
saglayan ve aksi bir durumda da kadinlar1 cezalandiran yine erkek egemen bakis agisidir.
Farhadi filmlerinde, ilging olan noktalardan birisi de alt orta sinifa mensup
diyebilecegimiz kadinlarin, diger kadmlar gibi, kimseye hiikmedemedikleri i¢in daha ¢ok
baski gordiikleri, ezme —ezilme zincirinin toplumun cinsiyet¢i ve smifli yapisi igindeki son
halkay1 olusturmalaridir. Sosyo- ekonomik yonden daha iyi durumda olan kadimnlarin ise,
kendilerine tanimlanan nispeten daha genis alanda ‘avuntu bulma’ olanaklar1 vardir. Bir
Ayrilik’daki temizlik gorevlisi kadinin, hem kocasi, hem de ise gittigi evdeki adam tarafindan
fiziksel ve duygusal siddete maruz kaldigi goriilmektedir. Elly Hakkinda filminde ise Elly,
tatile gittigi gruptaki en zayif halka olarak goze ¢arpar, ilk basta digerleri tarafindan hos
karsilanmasina ragmen filmin sonunda kendisiyle ilgili birden fazla yalan sdylenir. Carsamba
Atesi’ndeki temizlik gorevlisi ise, filmin basinda varlikli kadinlarin asagilamalarina maruz
kalir. Giizel Sehir filminde ise gen¢ kadin daha da baski gérmemek i¢in yash bir adamla evli
rolli yapar. Diger tarafta, Giizel Sehir’de dldiiriilen kizin iivey annesi, eline firsat gectiginde
geng kadimi ezmekten, durumu yonetmekten geri kalmaz. Elly Hakkinda ’da arkadas
grubundaki kadinlar, kendi aile diizenleri bozulmasin diye Elly’nin niganlisina oyunlar
yapmaktan geri durmazlar. Bir Ayrilik filminde de yiiksek statiideki kadinlarin tavirlart daha
altta kalan kadinlar1 ezmek yoniindedir. Burada aslinda bir zincirleme s6z konusudur. Eslerine
veya nisanlilarina belirli bir goérev ve sorumluluklari oldugunu diisiinen kadinlarin,
hayatlarindaki erkekler yerine, g¢evrelerindeki kadinlarla muhatap olmalari, aslinda bize
tahakkiimiin tiim bireylere sirayet ettigini gosterir. Erkek kendi karisi lizerinde bir baski kurup
kendini ispatlamaya calisirken, kadinlar da soziiniin gectigini diisiindiigli baska kadinlar

tizerinde baski kurmaya ¢aligir.

% www.mafm.boun.edu.tr/files/312_iran_sinemasi.pdf (erisim tarihi:11.04.2017).
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4.1. Asghar Farhadi Sinemasinda “Kadin”

“Kiiltiirel temsillerde kadinlar bagimli uyruklar olarak yer bulur. Sinema endiistrisi de
genel olarak kadini duygusal, eve bagli ve bagimli olarak konumlandirmaktadir. Sinema
endiistrisi i¢in kadinlar ¢ogu zaman sadece oyuncu ve izleyici olarak var olmuslardir.
Sinemanin {iiretim siirecinde diger tiim gorevler erkek isi olmustur. Bu nedenle kadinlar
sinemada hep, bir erkegin goziiyle yer almis ve perdeye de boyle tasinmislardir ”(ERD
, 2007: 50-51).

“fran sinemasima baktigimizda sinemanin, Iranli kadinlarin sosyal, kiiltiirel ve siyasal
alanlarda ve aile i¢indeki konumlarini agiklayici bir isleve sahiptir.”(Aktas,1998:185). Lahici’
ye gdre sinema sanayiinin ¢izdigi Iran kadini tablosu, en comert haliyle, kadinlara déniik
gerici ve Onyargil tutumlari tasdiklemekten 6teye gegmemistir. Buna gore kadinlarin tek bir
vazifesi vardir: baslica vazifesi insan neslinin iiremesi olan, dort duvar arasinda oturup kocasi
icin ev islerini ¢gekip ¢evirmekle ylikiimlii ikinci sinif vatandaglar olmak; sayet disar1 ¢ikacak
olurlarsa, toplumu sefalete, kendilerini de iffetsiz bir hayata mahkam etmis olacaklardir.

Devrim sonrasi filmlerde goziiken kadinlar, semaverin dibinde oturup, emrettiklerinde
babalarini, kocalarini, ogullarin1 doyurmak, evin diger islerini ¢ekip ¢evirmekten baska isleri
olmayan vasifsiz varliklardir. Savas doneminde ise filmlerde ‘iyi kadinlar’ istinasiz ¢arsaf
giyerken, ‘koétiiler’ ise daha normal bigimde parddsii (ru-pus) ve basortiisii (rusari) giymistir.
Bu imajin aksine ne giyecegine kendi basina karar verebilme 6zgiirliigli istegini disa vuran
kadinlari hedef alan tesirli bir teshir silah1 gérevi gdrmiistiir. ‘Iyi kadmn’, sonunun ne olacagina
dair bir tek soru sormaksizin erkek biiyiikleri i¢in her seyini feda etmeye hazir, itaatkar,
cefakar, mutfaga bagl bir varliktir. Evinin i¢cinde ve disinda erkeklerinin emrine amadedir ve
verilen emri bir denileni iki etmeden, harfiyen yerine getirmektedir. Bugiinlere gelindiginde
ise Iran Sinemasi’nin kadinlara kars1 devrim dncesine nazaran fersah fersah ilerici bir tutuma
sahip farkli bir yaklagim benimsedigi goriilmektedir (Tapper, 2007: 272-282).

Farhadi sinemas1 kadinin karakterize edilisi baglaminda degerlendirildiginde ise erkek
egemen bakisin, elestirilmek amaciyla bazi yerlerde kullamildig: goriiliir. S6yle ki Giizel Sehir
filminde Akbar’in ablasi Firouzeh’in ayrilmasina ragmen, eski kocasindan, fiziksel ve sozlii
siddet gormesi, hatta bir yabanciyla dahi, artik hayatinda olmayan bir erkegin izin verdigi
Ol¢iide goriisebilmesi kadinin toplumdaki durumunu gozler 6niine serer. Yine filmde hukuksal
yapinin da kadinin hakkini gézetmek noktasinda bazi sorunlar barindirdigi goriiliir. Kurbanin
kan parasmin, 6ldiiren kisinin yaris1 kadar oldugu gercegi birka¢ kez tekrar edilir. Filmde
ilging bir nokta ise hikayeni, ¢abalayan, aileleri i¢in emek veren, problemlere ¢dziim bulan,

tarafinin kadinlar olmasidir. Oldiiriilen kizin {ivey annesinin, kocasia: * Eviendin, ¢iinkii bir
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koleye ihtiyacin vardr” ctimlesi ise kadinlarin aile igindeki konumunu agiklayan, toplumsal
cinsiyet kodlarinin gostergesi bir replik olarak karsimiza ¢ikar. Yine ¢iftin beraber yasadiklari
evin sadece altida birinin kadma ait olusu ise ciftler arasinda esit dagilimin olmadigim
gosterir. Tucker’e gore (2015: 62), her iki tarafin toplumsal cinsiyetle belirlenmis rollerini
hakkiyla gerceklestirmemesi onemli sonuglar dogurur, kocasinin hakki olan taleplere
uymayan kadin, nafakasini1 dahi kaybeder.

Filmde A’la’yla Firouzeh’in arasinda gecen konusmada, A’la’nin Firouzeh’in
bosandigi halde neden yiiziik taktigini sormasi iizerine gen¢ kadinin “Bu muhitte nasi/
kalabilirim? Yaninda bir erkek yoksa yiizlerce erkek gelir ve her gece seni rahatsiz eder*
seklindeki cevabi kadinin yasadigi yerde var olabilmesi igin bile, bir erkege ihtiyag
duydugunun, toplumda yalniz kadin imajinin nasil olumsuz algilandiginin gostergesidir.

Tozda Dans filminde ise Nazar’in Reyhan’a “Lisans diplomasini alsan bile ¢alismayt
isteyecek misin?” seklindeki sorusu, kadinlarin g¢alisma hayatindaki yerine isaret eder.
Kadinlar egitimli bile olsalar ¢alismalari yine eslerinin inisiyatifindedir. Sinemada yer alan
‘iy1’, ‘koti’, ‘ahlaklr’, ‘ahlaksiz’ olarak nitelendirilen kadin karakterlerin, teknik agidan da
varligl yok edilir. S6yle ki “ahlaksiz, kotii kadin™ olarak nitelendirilen Nazar’in annesinin
damadi ile konusmasinda kamerada yiiziiniin yer almadig: gériiliir. iki kisinin kendi kararlari
dogrultusunda verilmesi gereken bosanma kararinin dahi, toplumsal kaidelere gore veriliyor
olmasi da, bir bagka unsurdur. Cift ¢cevrelerindeki baskiya dayanamaz hale gelir ve sonunda
ayrilma karar1 alir. Filmde Farhadi’nin anlatmak ve elestirmek istedigi nokta, Haydar’in
Nazar’la olan konugmasinda ortaya ¢ikar. Nazar Haydar’a Reyhan’la ilgili gercegi anlattiktan
sonra Haydar: “Onlar 6yle mi derlerdi? Yoksa 6yle miydi?” diye sorar. Bu da aslinda goriinen
ile gergek, dogru ile yanligin arasindaki farki ortaya koyar.

Farhadi’nin Carsamba Atesi filminde de ataerkil diizenin igerisinde, kocasindan
siiphelenen bir kadinin kocasini takibi ve arkasindan sokakta fiziksel siddete maruz kalmasi
ve kocanin bunu mesrulastirmak i¢in karisinin evde yemek yapmayisini sdylemesi, kadina
atfedilen rollerin yerine getirilmedigi zaman erkek icin nasil bir gerekce olusturdugunu gozler
Oniine serer. Sozii edilen giig Ustiinliigii zayif olanin istiinde varligini her zaman hissettirir.
Bu giic, isteklerini giicli sayesinde yaptirabilme ehliyetini kendinde bulur. Bu yap1
icerisindeki erkek, ruhsal geriliminden, yonetme erkine ve yetersizliklerini baskilamaya
varincaya dek farkli sekillerde kadina siddet uygular (Koystiren, 2016: 167).

Elly Hakkinda filminde grup icerisindeki, belirli sosyo-ekonomik durumda olan
kadinlar dahi kocalarindan aldiklar1 direktiflerle hareket eder. Filmde ilk kez gordiikleri bir

kadinin namusunu kurtarmak, yine grup igerisindeki erkeklere kalir dyle ki yine her seyin
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suglusu kadinlar olarak gosterilir. Sepideh karakterinin filmin biiyiik bir boliimiinde kocas1 da
dahil diger erkekler tarafindan sucglanmasi, tiim olanlarin nedeni gibi gosterilmesi de, kadinin
diger erkekler tarafindan miitemadiyen basin1 belaya sokacak potansiyelde olduguna
inanilmasindadir. Filmdeki bir diger farkli durum da kimlik kavramidir. Elly karakteri kendini
bulundugu ortama ait hissetmez. “Aidiyet duygusu, biz’ in tanimlanmasinda ortak noktalari
belirlerken, diger yandan biz’im disimizdakileri yani Gtekiler i de belirler” (Karaduman,
2010: 2888). Bu noktada “oteki” olarak goriilen Elly karakterine diger karakterler tarafindan
olumsuz oOzellikler atfedilmis ve karakter oOtekilestirilmistir Filmdeki kadinlar {izerindeki
tahakkiim Sepideh’in Elly’nin niganlisi ile konusmasinda da bariz bir sekilde ortaya ¢ikar, bu

pasajda da durum net bir sekilde agiklanir:

Kadm, istiinde suglayan bakislar, mutfaga girer, adam kapiy1 ardindan kapar. Bos duvarlar. Ortada
masa. Elly orada degildir. Bu iki yabancinin karsilasmasi bu yokluk iistiinedir. Ne ki havada asili soru,
nerede oldugu degil, o evdeki varligi sirlari; yoklugunun degil, namusunun sorumlulugunu kimin
alacagidir. Kadimn izin ister, oturabilir miyim? der. Adam orali olmaz, kadinin 6ncelikle sorusunu
yanitlamasini ister: Benden soz etti mi? Kendi varligina, nisanli olmasina karsin ,Elly ni¢in 0 evde ,0
insanlarladir? Kadn, duraksar, gercek ile yalan arasinda gidip gelir- gercek onu ve ¢evresini, yalan
Elly’i lekeleyecektir. Adam, oturmasini, tek soruyu, bir tek o soruyu yanmitlamasini ister. Artik bir
sorgudur bu. Adam yukarida, masaya ellerini koymus, kadin asagida, omuzlar1 diismiis. Elly 6lmiis
olabilir. Kaybolmus kagmis olabilir. Elly zaten hi¢ orada degildir. Neredeyse ete biiriinmiis varligiyla
sorudur odada olan. Soru, 6nce adamin goziindedir, sonra kadinmin kagirdigi bakista, kamburunda,
yuziini sildigi basortiisiinde, aralarindaki mesafede. En sonunda yanit niyetine yalanda. O an, bir¢ok
sey hakkindadir. Adamin, artik var olmayan Elly’nin istiinde ne kadar yaptirima sahip oldugunu
anlama; kadinin, kendine karsin, kendini ve cevresini koruma c¢abasi. Bir tek Elly hakkinda degil

(Ergiin, 2016: 96).

Bir Ayrilik filminde ise kadinlarin siirekli kapali mekanlarda oldugu ve cinsiyet
rollerinin keskin hatlarla belirlendigi goriiliir. Filmde sinifli toplumsal cinsiyet olgusuna da
rastlanilan dgeler vardir. Ekonomik anlamda bagimsizligin1 kazanmis kentte yasayan egitimli
bir kadinla, yoksul ve egitimsiz bir kadin yer yer birbirinden bazi noktalarda ayrilsa da yine
de ikisi de kocalar1 tarafindan tiirlii bahanelerle suglanir. Geleneksel toplumlarda, torenin
tezahiirii her zaman kuvvetlidir ve sehirlerde bile niifusun ¢ogunlugu i¢in, giinliik yasamin,
krizler ve kisisel varliktaki gegislerle — hastalik- 6liim ve kusaklar dongiisii olan baglarinda
oldugu gibi. Bu olgulara geleneksel uygulamalara uygun sekilde karsi ¢ikmanin ya da
bunlarla bas etmenin hazir yollarin1 sunan genellikle dine bagli ahlaki vardir (Giddens, 2005:
107). Bu noktadan hareketle filmdeki Razieh karakterinin giinlik yasamiyla ilgili dine bagh

olarak danigsma hatt1 kullanmas1 da buna 6rnektir.
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Farhadi filmlerinde dikkat ¢eken bir diger durum ise bir erkegin kadinlarin oldugu bir
ortama girdiginde oradaki kadinlarin rahatsiz olarak, hizli bir sekilde yiizlerini ve saglarini
rtmesidir. Toplu tagima araclarinda da kadinlar farkls, erkekler farkli otobiisleri kullanir.**

Asghar Farhadi’nin Fransa’da cektigi Ge¢mis filminde de cografyanin degismesine
ragmen bazi seylerin ayni kaldigi goriiliir. Karis1 yogun bakimdayken onunla evlilik dis1 bir
beraberlik yasayan Marie’nin, iligkiyi tek bagina yasiyormuscasina suclu bulunmasi da ilging
bir olaydir. Karsilikli yasanan bir iligskide tiim sugun kadina yiiklenmesi ve onun ahlaksizla
suclanmas1 da tamamen cinsiyet¢i bir bakistir. Hayatindaki sorunlar nedeniyle sagligini
kaybettigini bildigimiz Celine ise, kendinden daha alt seviyede olan bir kadina baski
uygulamaktadir. Erkeklerin diinyasinda kadinin kadina tahakkiimii de karsimiza g¢ikar.
Samir’in filmin sonlarma dogru sakli kalan olaylar1 ortaya ¢ikarmaya calisirken Marie ve
Celine’den sonra suglu buldugu kisi ise Naima’dir. Kendisi evlilik dis1 bir kadinla beraber
oldugu gergegini gbz ardi ederken, yasanilan olumsuz olaylarin suglusunun hayatindaki
kadinlar olmasi da bir baska ilging noktadir. Sug¢lu bulunan, asagilanan, bazi bedeller
Odemeye itilen taraf yine kadinlardir.

Satict filminde ise filmin basroliindeki erkek karakter Emad’in takside yolculuk
yaparken bir kadin tarafindan “Bacaklarini topla” diye ikaz edilmesi ve kadinin 6n taraftaki
yolcuyla yer degistirmek istemesi de, kadinlarin sosyal yasantilarda yasadiklarina isaret eder.
Ayni taksideki Emad’in Ogrencisi ise bu durumdan rahatsiz olur ve hocasina serzeniste
bulunur. Emad ise: “Takside buna benzer bir olay basina gelmistir. Bu sebeple biitiin
erkeklerin kotli oldugunu diistiniiyordur” der. Farhadi bu durumda kadinlarin bdyle bir
durumla karsilastiklarinda nasil hissettiklerini dramatik bir sekilde ifade eder. Rana’nin basina
gelen olayla ilgili Emad’a “Oraya gidip polis memuruna basima gelenleri anlatmak
istemiyorum” demesi ise kadinin yasadig1 olaydan kendisini sorumlu tuttugunu ve utandigini
gosterir. Oyle ki kocasina kafasim daha kétii bir sekilde garpmak istedigini sdylemesi de bu
gercegi ortaya koyar. Yasananlardan sonra komsusunun Rana’ya: “Polise haber vermemekle
Iyl yapmissiniz, rezil olurdunuz” demesi de yine tiim su¢un kadinin iizerine atildiginin bir
kanitidir. Bu kétii olay: yasayan kisi Rana’nin kendisi bile olsa, kocasinin ona “sen karigma”
demesi, erkegin belirli bir sosyo-kiiltirel durumda olmasimin bile bazi kalip yargilari
degistiremeyeceginin bir sonucudur. Emad karisinin kendi sorumlulugunda oldugunu ve bu

sorunu tek basina ¢ozmesi gerektigini diisiinmektedir.

' http://analizduraklari.blogspot.com.tr/2012/12/bir-ayrlk-filmi.html (erigim tarihi:08.12.2017).
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Farhadi sinemasinin kadin karakterleri hikayeyi sekillendiren, ailelerin devamliligi
icin ¢aba gosteren, yasadigi siddete ragmen birey olma yolunda emek harcayan, erkeklerin
diinyasinda var olmaya c¢alisan karakterlerdir. Bu var olma durumunda kendilerine engel olan

toplumsal cinsiyet kodlariyla, ataerkilligin savunucusu olan zihinlerle kars1 karsiya gelirler.

4.2. Asghar Farhadi Sinemasinda “Erkek”

R.W. Connell’ e gore erkeklik, erkekligin kadinliga kars1 tanimlandigi bir toplumsal
cinsiyet diizeni i¢inde kurulan ve bu yolla kadinlarla erkekler arasindaki iktidar iligkilerini
devam ettiren toplumsal bir yapilanmadir. Bu nedenle erkeklik denen tek bir sey yoktur.
Erkekler arasindaki iktidar iliskileri kadar, kisilik gelisiminin farkli oriintiileri de farkl
erkeklerin olusmasini saglamaktadir. Erkek rolleri ve iliskiler bigimini saptayan biyolojik bir
sistemden sz edilemez. Bu roller belirlenirken ise, bireyin yasamis oldugu toplumun
nitelikleri ve degerleri 6nemli yer tutar (akt. Zeybekoglu, 2013: 72).

Sinema erkek iktidarinin toplumsal alanda aktif bir sekilde 6n planda oldugu
uygulama alanlarindan birisidir. Sinemada seyirci ile perdeye yansitilan eser arasinda kurulan
hazza dayali bir iktidar iliskisi s6z konusudur. Baskalarna ait goriinti ve Oykiilerin
gozetlenmesinden dogan haz, izleyiciye ayn1 zamanda bir iktidar duygusu tatma firsati da
sunar (Behgetogullar1 1993’ ten akt. Oktan, 2008: 156).

Ashgar Farhadi sinemasinda erkeklerin kadinlar {izerinde tahakkiim kuran, eslerine
kars1 siddet uygulamaktan c¢ekinmeyen, ¢ogu zaman kendini ifade etmekten kaginan, bu
nedenden dolayr da sessizligi segen Ve eril siddete maruz kalan bir temsili s6z konusudur.
Soyle ki kendini ifade edemeyen erkekler cogu zaman bagka bir erkegin lizerinde hakimiyet
kurmak isterler ve bunu da siddet yoluyla yaparlar. “Gilizel Sehir” filminde hapishane
sahnelerinde buna sahit oluruz. Erkeklik olgusunda yine ayni filmde mahkiimun bagka bir
mahkima “Odleksin, babani nasil dldiirdiin, cici kiz?* demesi erkeklerin aslinda kendilerini
nasil tanmimladiklariyla ilgilidir. Bu noktada Simone de Beauvoir “Erkekligin, kendi
cinsiyetinden bahsetmeyip siirekli bagkalarinin kadinlarin, ¢ocuklarin, yabancilarin cinsiyet
Ozelliklerinden bahsederek kurulan bir iktidar konumu oldugunu soylemektedir.” (Sancar,
2008: 16). Burada “6dlek olmanin” ancak kadin olmakla miimkiin olabilecek bir durum
oldugu sonucu ortaya ¢ikar. Yine filmde yasadigi acidan dolay1 sessiz konumdaki kurbanin
babasinin sessizligini, evine misafir olarak gelen Firouzeh’e ve karisina siddet uygulayarak
bozdugu goriiliir.

Tozda Dans filminde karist Reyhan’la, toplum baskisi nedeniyle ayrilmak zorunda

birakilan Nazar’in yasadigi ise, tahakkiimiin sadece kadinlar iizerinde olmadiginin apagik bir
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gostergesidir. Ilk olarak babasinin baskisiyla baslayan bu siireg, daha sonra arkadaslari,
patronu, hatta bir yabancinin Nazar’in kendi hayati ilizerindeki etkisinin hangi olgiide
oldugunu kamitlar niteliktedir. Burada hegemonik erkeklik olgusu goruliir. Hegenomik
erkeklik; yalmzca erkeklerin kadinlar tizerindeki baskisini degil, farkli erkek gruplar
arasindaki baski iliskilerini anlamaya yonelik olusturulmus ¢ift tarafli bir kavramdir. Digsal
hegemonya erkeklerin kadinlar iizerindeki tahakkiimiiniin kurumsallagmas1 siirecini
belirtirken; ig¢sel hegemonya bir grup erkegin diger erkekler tiizerindeki hakimiyetini
aciklamaktadir (Hanke, 1992 ve Tiirk, 2008: 122 den akt. Zeybekoglu, 2013: 76). Filmde
kadinin her tiirlii denetimin kendine ait oldugu diisiincesi de vardir. Haydar karakterinin
karisinin namusunu kurtarmak amaciyla hapse girdigini ve bundan da herhangi bir pismanlik
duymadigina sahit oluruz. Haydar bunu yapilmasi gereken bir gorev gibi algilamis ve o
sekilde davranmustir.

Carsamba Atesi’nde ise ilk basta karisinin gereksiz kiskanglik yaptigini diigiindiigiimiiz
Morteza karakterinin daha sonra ¢esitli nedenlerle karisim1 aldattigi ve bunun yarattigi
huzursuzlukla karisina siddet uyguladigi goriiliir. Burada gortiliir ki belirli bir meslegi olan
orta smif erkekler aile i¢inde daha adildir, ¢iinkii ailenin ekonomik anlamda geg¢imini
saglayan, para kazanma ve toplumda saygin bir yere sahip olmanin verdigi 6zgiivenle erkekler
kendilerini daha iyi hissettikleri i¢in, siddete bagvurmayi tercih etmezler. Ama tam da bunun
tersine, orta sinif mensubu meslek sahibi erkeklerin, kadinlarin sundugu icretsiz ev igi
hizmetlere, alt sinif erkeklere kiyasla daha fazla bagimli olmalar1 nedeniyle bu konumu
bozacak esitlikci kadin taleplerini tehdit olarak algiladiklar1 ve kendine bagimli es /kadin
beklentisinden kolay vazgecemedikleri de iddia edilmektedir (Sancar, 2008: 100). Soyle ki;
Morteza karakterinin karisin1  aldatmasina ragmen, yalanlar soyleyerek kendisinin
sugsuzluguna karisini inandirmaya caligtig1 goriiliir ve yine karisinin yemek yapmayisini 6ne
stirerek kendini de ev i¢i hizmetleri yerine getirmeyen bir kadina cezasini vermek noktasinda
hakl1 gortir.

Elly Hakkinda filminde ise erkek karakterlerin yeni tanidig: bir kadin tizerinden namus
sorgulamasi yaptig1 goriiliir. Oyle ki Elly karakterinin kaybolmasindan ya da 6lmiis olma
ihtimalinden daha 6nemli bir durum varsa o da Elly’nin namusudur. Kadin namusla 6zdes
olunca erkegin serefli veya serefsiz olusunu kadina karsi tavri belirleyecektir. Boylece erkege
toplumsal muamelede, ahlakli ve ahlaksiz kategorisine dahil olmada kadin, 6nemli bir ayrag
gorevi goriir. Giivenilirligin adresi, kadma dair namusla dogrudan baglantili olacaktir
(Koysiiren, 2016: 123). Bu nedenden dolay: Elly’ nin basina gelen sey icin gruptaki erkekler,

kadinlar1 sucglarken, bir nevi kendilerini de aklamaya calisir. Hi¢ tanimadiklar1 bir kadini
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gruptaki genc bir erkekler yakistirmada bir sorum yasamazlarken, Elly’nin nisanli oldugunu
duyduklarinda olay tamamen Elly’ nin namuslu olmayisiyla ilintilendirilir. Namus s6z konusu
oldugunda kadin bir bakima toplumsal bedenin veya Kkiiltiirel yapiin sinirindadir. Tecriibe
edilemeyen bir olgu olarak, namusa bitisik onurun ve sinirin gozciisiidiir. Mary Douglas ‘in
ifadesiyle bu tikel bir durumdur. Bu haliyle normalin disindadir. Sinirlari ihlal etmeyen kadin,
beden olarak erkegin onurunun bir tasiyicisidir. Bu haliyle bile ¢agr1 erkegedir: Hem kadinm
koruyan ve sahip ¢ikan olmasi agisindan; hem de namuslu kadin sayesinden serefli ve onurlu
bir erkek olmasi1 bakimindan (Koysiiren, 2016: 118).

Bir Ayrlik filminde Nadir karakterinin kendinden konum ve cinsiyet olarak farkli
sayilabilecek evine yardim etmeye gelen bir kadinla olan iligkisinde vicdanli davranmadigi
sOylenebilir. Bu noktada erkek diinyanin ve duyunun tam ortasina tutuklu ya da tecriibe
alaninin disinda yer alan namus, onur veya seref gibi manevi unsurlar alaninin bekgisidir.
Vicdan denen yabanci sesi duyabilmesi igin, iki ayr1 uca yerlestirilen benliginin bir araya
getirilmesi, neredeyse bir tiir kirilmayr ve parcalanmighgl cagristiran durumunun veya
boyutlarinin  kaynastirilmasi gerekir. Vicdanin c¢agris1 “olmaya” istekli olanlaradir.
(Koysiiren, 2016: 140-141). Filmde Nadir karakterinin ise vicdanli olmaktan ziyade hakli
olup olmamakla ilgilendigi goriiliir. Bir diger erkek karakter olan Hodjat’ n ise siddet yanlisi
ve son derece dfkeli oldugu gozlemlenir. Istekleri yerine getirilemeyen erkek, dogal hakki
hatta erkekligin bir gdstergesi olarak bunu gdsterme ve uygulamaya koyma egilimindedir ve
tabi ki lizerinde toplumsal yapinin gizli bir yaptirimi vardir (Kdysiiren, 2016: 160). Burada
tizerinde durulmasi gereken nokta ekonomi, egitim ve gevresel faktorlerin erkeklerin siddet
egiliminde yadsimamaz bir etkisinin oldugunun yaninda, aslinda kiiltiirel ve geleneksel yap1
icinde fark gbzetmeksizin erkegin siddete meyilli oldugu gercegidir.

Gegmis filminde ise erkek karakterler birbirlerinin varligindan rahatsiz olan, olaylarin
tek sorumlusu olarak kadinlart hedef alan bir tutum icerisindedir. Samir yasadigi yasak
iliskiye odaklanmaksizin, iligkisindeki tiim sorumlulugu Marie ve kizina yiikler. Marie eski
kocasinin evinde kalmasindan rahatsiz olmayacagmi ifade ederken, Ahmad’ da hem bu
durumdan rahatsiz gibi goriiniir hem de aksi igin geri bir adim atmaz. Bu noktada Asghar
Farhadi “Filmlerimde kadin daima bazi degisiklikler i¢in arzuludur ama erkek duraganlig
ister. Kadin daha ¢ok gelecegin karsisinda, erkek ge¢misin karsisindadir. Kadin daha ¢ok
modernlesen kisiler olmay1 ister ama erkek, geleneklerine tutunmayi ister.” demistir (Laffly,
2014: 75).

Satic1 filminde ise mahremiyet mevzusu kadin iizerinden degerlendirilir. Rana'nin

kocast Emad evde yokken -yani evin erkegi evde yokken!- saldiriya ugramasi, kadinin kendi
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mahrem saldirt olmasinin yani sira, hem de erkegin namusu olarak adlandirilan bir alana
saldir1 olarak goriiliir. Toplumsal adalet ve ahlak anlayisinin sorgulandigi hikayede, seyirci
sahnede tiim olani1 goriir. Fakat olaylar sadece tek bir bakis ag¢isindan verilmez. Emad, kendi
0zel miilkiyetine, karistnin mahrem alanina, karisiyla beraber yasadigi eve bir saldirt
niteliginde gordiigii bu taciz olayini, kendi “erkeklik” gururuna da sigdiramaz. Onun igin
belki de hepsinden 6nce kendi gururu gelecektir. Bir egitimci olmasina ragmen sucluyu
kendisi arar ve yine kendisi cezalandirmaya ¢alisir. Emad, yargilayan ve ceza veren tek bir
gii¢c olur.'? Yine Satict filminde ise orta siuf sayilabilecek, egitimei bir karakter olan,
Emad’in dahi, Babak’a karisinin bir yabanci tarafindan saldiriya ugradigimi sdylemeye
cekindigini goriiriz. Emad o6grencisinden yardim isterken de ayni tutumu sergileyerek
“Karima bir araba ¢arpt1” diyerek yalan soyler. Ciinkii karakter karisinin yasadigi olayin kendi
itibarini zedeleyecegini diistiniir. Yasadig: kiiltiir ve sosyal ¢evre itibariyle iyi durumda olan

birinin bile erkekligi algilayis bigimi ¢ogu zaman ayni etkileri gosterir.

4.3. Arastirmanin Metodolojisi

Aragtirmanin bu bolimiinde Asghar Farhadi’nin segilen filmleri, Sosyal Rol Kurami
cercevesinde incelenecektir. Film analizleri yapilirken Sosyal Rol Kurami izleginden
gidilmesinin nedeni Asghar Farhadi filmlerindeki karakterlerin farkli sosyo-ekonomik
durumlarda olmasina karsin toplumdaki rollerinin benzerlik gostermesidir.

Pek ¢ok kiiltiirde benzerlik gosteren bir takim sosyal rollerin aile i¢i iletisim, is
boliimii gibi konularda da benzerlik gostermesi ve bu rollerin 6grenilmis davraniglar olmasi
¢alismanin temel konusudur. Sosyal Rol kuramina gore bireyler toplum iginde esit sosyal
rollere sahip degildir. Sosyal rollerin esit olmamasi beraberinde birgok problemi de
dogurmaktadir. Bireyler sosyal rollerini yerine getirmediklerinde toplum tarafindan sert
elestirilere maruz kalabilmekte ve bunun sonucunda psikolojik sorunlar ortaya
cikabilmektedir. Toplumdaki bireylerin sosyal rollerinin olusmasinda ekonomik, kiiltiirel ve
sosyolojik yapilar da 6nemli 6lgiide rol oynar. Aile igi is boliimiinde erkek maddi anlamda
kazang saglamakla gorevliyken, kadin daha ev isleri ile ilgilidir. Sosyal rol kuramina gére bu
is bolimi beraberinde farkli 6zelliklerin de ortaya ¢ikmasina neden olur. Kadinlardan daha
cok naiflik, beceriklilik gibi davraniglar beklenirken erkeklerden de tam tersi davraniglar

beklenir.

Phttp://www.artfulliving.com.tr/kultur-ve-yasam/komsuluk-yabancilik-ve-mahremiyet-sorgulamasi-i-1038
(erisim tarihi: 08.12.2017 ).
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Caligmada toplumsal cinsiyet temsili incelenirken “erkeklik” kavrami da farkh
yonleriyle ele alinmistir. Erkegin toplum igindeki tahakkiimii konusunda, kadinin bu
tahakkiime boyun egmesi ve ¢ogu zaman siddete maruz kalmasi yaninda erkegin bir baska
erkege uyguladig1 tahakkiim de incelenen konular arasindadir.

Aragtirmada her bir sinema filminin ¢ekilmis oldugu donem, kosullar, yonetmenin
kendi tslubu ve toplumun gegirmis oldugu degisim dikkate alinmis, filmlerdeki toplumsal
cinsiyet temsilleri farkli bakis acgilariyla irdelenmistir. Filmlerdeki kadin karakterlerin
kendilerini toplum iginde nasil konumlandirdiklar1 ve erkek karakterlerin egemen ataerkil

ideolojiye ne 6l¢iide hizmet ettigi diyaloglar iizerinden incelenecektir.

4.4. Sosyal Rol Kuramm Baglaminda Asghar Farhadi Sinemasinda Kadinhik ve Erkeklik

Sosyal rol kurami, erkekler ile kadinlar arasindaki biitiin davranisa yonelik tiim
farkliliklarin cinsiyet kalip yargilar1 ve sosyal rollerle agiklanabilecegini savunur. Sosyal rol,
bir sosyal kategorideki bireylerin hepsinden beklenen, toplum tarafindan bigimlenen
Ogrenilmis tepkilerdir. Biitiin toplumlarda, kadinlardan ve erkeklerden beklenen sosyal roller
vardir. Birgok kiiltiirde ¢ocuklarin sorumlulugu erkeklere degil kadinlara verilmistir. Cinsiyet
kalip yargilar1 diger kalip yargilar gibi, insanlarin giin icerisinde neler yaptiklariyla alakal
gozlemleri yansitir. Eger bir grup insan miitemadiyen belli bir etkinlikte bulunurken
gozleniyorsa, o insanlarin o etkinlik i¢in gereken becerileri ve kisilik 6zelliklerini
barindirdiklarma inanilir. Kadinlar siirekli olarak c¢ocuk bakimiyla ilgileniyorlarsa onlarin
cocuk bakimi i¢in gerekli olan sefkatli, sicak, bakim gosteren gibi niteliklere sahip olduklarini
diisinmek kolaylasir. Tersi de olasidir; eger erkekler ¢ocuk bakimiyla ilgilenmiyorlarsa bunun
sebebi, onlarin ¢ocuk bakimi igin elzem olan duygulari barindirmamalaridir. Bunun gibi,
insanlarm toplum igindeki ¢ogu etkinligi sosyal rollere gore belirlenir. Bunun yaninda birey
baski yoluyla da sosyal rollere uyum saglar. Bireylerin toplum tarafindan, Oncesinde
tanimlar1 yapilan cinsiyet rollerine uygun davranmalar1 yoniinde baskilar vardir (Dékmen,
2004: 82).

Asghar Farhadi filmlerinde de toplum tarafindan belirlenmis olan rollerin kadin ve
erkek karakterlere biiylik 6lciide etki ettigi goriiliir. Filmlerde kadinlar ¢ocuk bakimi, ev isleri,
kocalarina itaat etme gibi rollerini yerine getirmeye ¢alisirlar. Yerine getirmedikleri ya da bu
durumdan sikayet ettikleri noktada ise ya toplum tarafindan ya da bizatihi kocalar1 tarafindan
sozlii veya fiziksel siddete maruz kalirlar. Elly Hakkinda filminde erkek karakterlerin hosga
vakit gecirdikleri goriiliirken, kadin karakterler ¢ocuklarla ilgilenmek zorunda kalirlar. Oyle

ki Shohreh karakteri deniz kiyisina tatil i¢in degil, cocuk bakmak i¢in gittigini digiiniir. Kadin
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ve erkekler ic¢in sosyal roller mekan ya da zaman fark etmeksizin eksiksiz yerine
getirilmelidir.

Schmitt’e gore, kadinlar ve erkekler cinsiyetlerine 6zgii psikolojik egilimleri ve
cinsiyet rollerini dogustan kazanmazlar. Bireylerin sosyallesme yasantilarinin farkli olusu,
sosyal davraniglarda bir takim cinsiyet farklilasmasina sebep olur. Kadinlar ve erkekler,
toplumda saygin bir yer edinmek igin, dogustan getirdikleri 6zellikleriyle, zaman igerisinde
olusan Ozelliklerini birlestirirler. Bu birlesmenin sonucunda ise cinsiyete 6zgii toplumsal
roller olusmaktadir (Giildii ve Ersoy, 2009: 103). Kiiltiirleraras1 karsilastirmalar, kadin ve
erkeklerin dogustan gelen rolleri ile toplumsal olarak kendilerine uygun goriilen rolleri
bagdastirmaya calistiklari ileri siirer. Ornegin, sicak, duyarh, zarif ve biiyiiten-bakan gibi
ozellikler kadin cinsiyetine atfedilirken; bagimsiz, kendini ortaya koyan, miicadeleci,
rekabet¢i ve kararli gibi nitelikler erkek cinsine aittir (Karakilig, 2008: 222). Soyle ki Bir
Ayrilik filmindeki Simin ve Nadir karakterlerinde de sosyal yasantinin cinsiyet farkliliklarini
olusturdugu goézlemlenir. Simin karakteri yasadigi toplum ve onun getirisi olan, yash
ebeveyne bakmak sorumlulugunu reddetmis ve bdylece kocasi nezdinde iistiine diisen roli
yerine getirmedigi i¢in ¢iftin bu durumu, bosanma evresine kadar gelmistir. Sosyal rolde
kisinin bir etkinligi yapma siklig1 da biiyiikk 6l¢iide 6nem arz eder. Bir kadin evliligin
basindan itibaren yemek yapiyorsa bunun aksi diisiiniilemez. Carsamba Atesi filmindeki
Morteza karakterinin esine siddet uyguladiktan sonra, kendisini hakli ¢ikarmak admna is
arkadagma, karisinin yemek yapmadigini sdylemesi, cinsiyet rollerinin keskin ¢izgilerle
belirlendigini gosterir.

“Tanmimlanan geleneksel rol kavrami gergevesinde giiniimiizde bile birgok toplumda
kadinlarin, is giicliniin 6nemli bir par¢asi olmalarina ragmen, erkeklere gore daha az soz
soyleme hakkina, giice, statiiye ve kaynaklara sahip olduklar1 goriilmektedir” (Eagly vd.,
2000°den akt. Giildii ve Kart, 2009: 103). Bir Ayrilik filminde kocasindan habersiz ev isleri
yapmaya giden Razieh karakterinin kocasmin issiz olmasma ragmen, aile i¢i iligskisinde
herhangi bir s6z sdyleme hakkinin olmadig1 goriiliir. Hatta dini ve ahlaki a¢idan kendisine
uygun olmadigmi diisiindiigli bir is i¢in kocasmi tavsiye etmesi, kadinin cinsiyet rolleri
baglaminda fedakar bir tutum sergilemesi gerektiginin bir kanitidir.

Sosyal rol kuramina gore, kadinlara kiigiik yaslardan itibaren evle ilgili beceriler
ogretilirken, erkeklere ise daha ¢ok ekonomik anlamda yarar saglayabilecek, pazarlanabilir
beceriler Ogretilmektedir. Boylece kadin, toplumsal anlamda hem ¢ocuguna hem de
cevresindeki diger bireylere duygusal ve fiziksel bakim gerektiren islerle ugrasirken, erkekler

daha disa doniik ve iddiali davranislar gosterebilecekleri islerde galismaktadir. Nihayetinde
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kadinlar i¢in uygun goriilen meslekler ev islerini aksatmayacaklari, kocasini ve ¢ocuklarini
ihmal etmeyecekleri saglik ya da egitim sektoriinde meslekler olurken; erkeklerin ise her tiirlii
meslegi tercih edebildigi goriliir (Keskin ve Ulusan, 2016: 54). Carsamba Atesi filmindeki
Rouhi karakteri, Elly Hakkinda filmindeki Elly karakteri ve Bir Ayrilik filmindeki Simin
karakterlerinin meslekleri de kadinlara bigilen rollerle uyumlu mesleklerdir. Filmlerde Elly ve
Simin karakterleri 6gretmen, Rouhi karakteri de temizlik gorevlisidir.

Cinsiyet farkliliklarina neden olan genetik 6zellikler sosyal rol kurami igerisinde 6nemli
bir yer tutar. Kadinin bebek dogurabilmesi ve bebegini emzirmesi, erkegin ise fiziki anlamda
iri ve kuvvetli olusu mithimdir; ¢iinkii bunlar bir¢ok yapinin istekleriyle etkilesmis ve toplum
icinde is bolimiini dogurmus, bu da psikolojik cinsiyet farkliliklarina sebep olmustur
(Dokmen, 2009: 84). Bir Ayrilik filminde Razieh karakterinin hamile olmasi ve ¢ocugunu
diisirmesi de filmde ona olan bakis agisin1 degistirmis bununla beraber onun ¢alisma yasami

icinde olmasi hos karsilanmamustir.

4.5. Carsamba Atesi, Elly Hakkinda ve Bir Ayrilik Filmlerinin Toplumsal Cinsiyet
Olgusu Baglaminda Incelenmesi
4.5.1. Arastirmanin Amaci

Bu arastirma, Iran’in gecirdigi sosyo-kiiltiirel ve tarihsel degisimiyle birlikte gelisen
sinemasinin toplumsal cinsiyet temsilleri konusunda hangi asamada oldugu, son dénem Iran
sinemasinin dnemli yonetmeni Asghar Farhadi’ nin belirlenen ii¢ filmi temel alinarak sosyal
rol kurami baglaminda incelenerek ilerleyecek ve analitik bir sekilde tartisilacaktir. Mevcut
iliskilendirmenin yapilabilmesi icin, toplumsal cinsiyet kavraminin ortaya c¢ikisi, Iran
sinemasindaki toplumsal cinsiyet Ogeleri, toplumsal cinsiyet olgusunu besleyen ogeler,
Asghar Farhadi’ nin 6zgiin sinema anlayis1 birlikte ele alinarak aktarilacaktir.

Bir sinema filmini derinlemesine anlamlandirmak i¢in ortaya ¢iktigi toplumun
ozelliklerini ve gecirdigi degisimi de incelemek gerekecektir. Bu anlamda Iran sinemasimin
ortaya cikis tarihinden giiniimiize degin gecirdigi evreler Iran devletinin siyasi, sosyal ve
ekonomik yapilanmasiyla dogrudan iliskilidir. Bu iliskiye bakildiginda ise iran sinemasinin
yasadig1 olumsuzluklara ragmen, diinya sinemasi igerisinde kendine dnemli bir yer edindigi

ve biiyiik bir ivme kazandig1 goriiliir.

4.5.2. Arastirmanin Yontemi
Arastirmanin amaci dogrultusunda, Asghar Farhadi sinemasinda toplumsal cinsiyet
temsillerinin incelenmesinde nitel veri analiz tiirleri arasinda yer alan igerik analizi yontemi

kullanilmustir. Igerik analizinin ilk uygulamalarinin gazeteler iistiinde 16. Yiizyilda yapildig
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goriilmektedir. Muasir anlamda igerik analizine yonelik asil caligmalar ise 20. yiizyil
baslarinda ABD’de gazetecilik Ogrencileri tarafindan gazeteler lizerine gerceklestirilen
analizlerdir. Bu analizlerdeki konular is, politika, , spor, bosanma, su¢ isleme gibi basliklara
gore belirlenmistir. Sonrasinda ilgi, dil ve edebiyat gibi konulara kaymistir (akt. Cilingir,
2017: 149). Icerik ¢dziimlemesi, arastirilmak istenen icerigin objektif, ol¢iilebilir ve
dogrulanabilir olmasiyla anlam kazanir. Arastirmada miihim olan ise, arastirmacinin
incelemek istedigi konu hakkinda kistaslarin net olmasi ve istatistiksel olarak ¢6ziimleme
yontemi acisindan uygulanir olmasidir (Aziz, 1990 akt. Cilingir, 2017: 150). igerik analizinde
obje eldeki iletisimi ifade eden materyallerdir ve amaci ise eldeki materyallerden ¢ikarimlarda
bulunarak materyallerin ihtiva ettigi iletisimde sosyal gercegin boyutlarinin ne oldugunu
gormektir. Bu da eldekilerden yapilacak gesitli ¢ikarimlarla miimkiin olacaktir (Mayring ve
June 2000°den akt. Demirci ve Koseli, 2009: 346).

Calismada Iran sinemasmin ortaya ¢ikisi, devrim Oncesi ve devrim sonrasindaki
tarinsel gelisimi, fran sinemasinin alt yapisini olusturan dgeler, toplumsal cinsiyet kavrami ve
bu kavramin Farhadi filmlerindeki temsili arastirilmistir. Farhadi ’nin segilen ti¢ filmindeki
toplumsal cinsiyet temsilleri, sosyal rol kurami baglaminda, konusu, olay orgiisii, karakterler

ve diyaloglar tizerinden bes kategoride incelenmistir.

4.5.3. Arastirmanin Orneklemi

Arastirmanin 6rneklemini, daha derin bir aragtirma yapabilmek ve daha net sonuglar
edinmek adina amagsal 6rneklem dahilinde se¢ilen Asghar Farhadi sinemasinda yer alan ii¢
film olusturmaktadir. Bu filmlerinin segilmesinin nedeni, arastirmanin konusuna uygun
olarak toplumsal cinsiyet temsillerine agirlikli olarak yer verilmesidir. Calismada ilk olarak
Carsamba Atesi filmi, yonetmenin sinemasindaki karakteristik 6zelliklerinin vurgulandig ilk
film olmasi sebebiyle tercih edilirken, Elly Hakkinda filminin se¢ilmis olmasinin sebebi ise
Farhadi’nin Berlin Film Festivali’nde 6diil almasiyla beraber diinyadaki taninirliginin biiyiik
Olclide artmis olmasidir. Arastirmanin son filmi olan Bir Ayrilik filminde ise yonetmenin
Yabanci Dilde En lyi Oscar diiliine layik goriilmesi filmin baslica segilme nedenleri arasinda
gosterilebilir. Ayrica aragtirmada, kadin karakterlerin sosyo-ekonomik, kiiltiirel durumlarinin
farkliliginin toplumsal cinsiyet insastyla iliskisini ortaya koymak daha net veriler elde etmek
i¢in bu ii¢ film secilmistir. Incelenmek iizere segilen ii¢ film ve filmlerin yapim yillar1 asagida

belirtilmektedir.

1. FIREWORKS WEDNESDAY (CARSAMBA ATESI, 2006)
2. ABOUT ELLY (ELLY HAKKINDA, 2009)
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3. A SEPARATION ( BIR AYRILIK, 2011)

4.5.4. Arastirmanin Onemi

Uzun zamandir gesitli ¢evrelerce tartisilan toplumsal cinsiyet olgusu ve bu olgunun
[ran sinemasi 6zelinde bir ydnetmen sinemasi temel alinarak incelenmesi icin, mevcut
sinemanin gelisimini ve yonelimlerini iyi degerlendirmek, toplumsal cinsiyet kavraminin tim
yonleriyle incelemek ve Asghar Farhadi sinemasinda toplumsal cinsiyet temsillerini dogru bir
sekilde ele almak gerekir. Bu durum ¢alismanin igerigini olusturmaktadir. Yine bu noktadan
hareketle Iran toplumunun gecirdigi evreleri incelemek calismanin igerigini daha da
derinlestirecektir. Calismanin basinda yer alan iran sinemasinin tarihsel gelisiminin ayrmtil
incelenmesi, ¢alismanin sonunda ortaya ¢ikacak degerlendirmenin daha anlasilir kilinmasina
sebep olacaktir. Ulkemizde de Iran sinemasi ve Asghar Farhadi ile ilgili sinirl sayida ¢aligma

yapilmis olmasi sebebiyle de ¢alisma 6zgiin bir ¢alisma olacaktir.

4.5.5. Arastirmanin Simirhihiklar:

fran sinemas: yiiz yili askin bir tarihe sahip olmasi sebebiyle ¢ok kapsamli bir
calisma alanidir. Donemsel farkliliklar gdsteren bu iilke sinemasini belirlenen yonetmen ve
filmleriyle smirlandirmak gerekmektedir. Bu sebeple calismada son dénem iran sinemasinin,
festivallerde ve bir¢cok uluslararasi platformda basarisini kanitlamig yonetmeni Asghar
Farhadi ve onun {i¢ filmi toplumsal cinsiyet temsilleri baglaminda degerlendirilecektir.
Asghar Farhadi’nin Carsamba Atesi, Elly Hakkinda ve Bir Ayrilik filmleri icerik analizi
yontemiyle incelenecektir. Yonetmenin segilen bu ii¢ filmi de Iran’da gegmekte ve Iran’in
kendine 6zgii yapisi, gecirdigi doniisiimlerin etkisi filmlerde goriilmektedir. Ydnetmenin yurt
disinda ¢ekmis oldugu Gegmis filminde ise yine kadin erkek iliskilerine deginilmis, ahlaki
tercih ve vicdan sorgulamasi yapilmis fakat cinsiyet rollerinin iran’da oldugu kadar belirgin
olmadig1 gozlemlenmis bu nedenle arastirma konusuna dahil edilmemistir. Arastirmanin

bulgular ise segilen filmlerle siirhdir.

4.6. Secilen Filmler Cercevesinde Toplumsal Cinsiyet Temsillerinin incelenmesi
4.6.1. “Carsamba Atesi”
4.6.1.1. Konusu
Tahran’in yoksul bir bolgesinde yasayan Rouhi ‘nin Tahran’in merkezinde bir dairede
temizlige baslar. Temizlik gorevlisi olarak gittigi evde bir cocuk sahibi olan Mojdeh ve

Morteza ¢iftinin kavgalarina tanik olur. Mojdeh garip tavriyla Rouhi’nin dikkatini ceker,
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kocasiin ayni apartmandaki bir kadinla kendisini aldattigini1 diislintir. Rouhi sadece para

kazanmak amaciyla geldigi evde kendini farkli olaylarin i¢inde bulur.

4.6.1.2. Olay Orgiisii

Film nisanli olan geng ¢ift Rouhi ve Abdolreza’nin motosiklet yolculuguyla baslar.
Nisanlis1 kendisini biraktiktan sonra bir sirkette gordiigiimiiz Rouhi temizlik i¢in bir daireye
gider. Gittigi dairede geng bir adam olan Morteza’nin telefon konusmasina sahit olur. Adam
gittikten sonra Morteza’nin karist Mojdeh gelir ve cift tartismaya baslar. Kocas1 gittikten
sonra garip tavirlariyla dikkat ¢ceken Mojdeh Rouhi’yi ¢ekmeceyi karistirirken goriir ve ona
parasini 6demeyi teklif ederek evden gitmesini sdyler. Mojdeh kisa bir siire sonra Rouhi’nin
arkasindan giderek ona kocasiyla ilgili bir takim sorular sorar ve ondan bulundugu dairede
kuaf6rliik yapan Simine’den randevu almasini ister. Rouhi’nin ev isleriyle mesgul oldugu
sirada genc kadinin kardesi gelir ve kadin kardesine kocasinin kendisini aldattigini soyler.
Randevu saati geldiginde Simine’nin dairesine giden Rouhi orda da bir takim olaylara tanik
olur. Mojdeh ise Rouhi’yi kuaforde neler olduguyla ilgili sorguya ceker ve siipheleri
yiiziinden gen¢ kadindan bilgi almaya calisir. Daha sonra Rouhi’ye kiigiikk oglunu okuldan
almasini, kendisinin biraz uyuyacagini sdyler. Rouhi okula gittiginde, Mojdeh de siiphelerine
yenilir ve Rouhi’nin ¢arsafini alarak kocasinin is yerine gider. Tesadif eseri karisint goren ve
ofkelenen Morteza ise karisina sokakta siddet uygular. Mojdeh eve gelir ve sinirleri bozulmus
bir sekilde oglu Amir Ali’yle tartisir bu sirada enistesi Ahmad ve ardindan kocasi eve gelir,
siddetli bir tartigma olusur. Mojdeh diger kadinla ilgili stiphelerini dile getirir ve Morteza da
bunu yalanlar. Iran takvimine gére yilin son Carsamba gecesi genclerin ve ¢ocuklarin ates
yakip eglenirler, Morteza da oglu Amir’i bu eglence icin disar1 ¢ikarir ve Rouhi’yi de evine
birakmay1 teklif eder. Beraber evden ¢iktiktan sonra eglenilen alana giderler ve Morteza isi
oldugunu sdyleyerek oglunu ve gen¢ kadini yalmiz birakir. Sonrasinda bir arabada
gordiigiimiiz Simine ve Morteza’nin konugmalari aslinda bir iligkileri oldugu sonucunu ortaya
cikarir. Bir takim olaylardan siiphelenen Rouhi Simine ile Morteza’nin arasinda bir iliski
oldugu anlar ve Amir’i eve gotiirdiiklerinde Mojdeh’le konusmak ister fakat o sirada Morteza
gelir ve konusamaz. Tekrar arabaya bindiklerinde Morteza Rouhi’ye bir takim sorular sorar
ama istedigi cevabi alamaz. Simine ile aralarindaki iliskiyi bildigini hisseder, Rouhi bu

konusmadan rahatsiz olur, arabadan iner ve kendisini bekleyen nisanlisinin yanina gider.

4.6.1.3. Karakterler
Rouhi (Taraneh Alidoosti): Filmin basrol oyuncusu olan Rouhi karakteri geng ve

yoksul bir kadindir. Nigsanli olan Rouhi, paraya ihtiyaci oldugu i¢in temizlik gorevlisi olarak
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caligir. Neseli, merakli, yumusak huylu ve nisanlisinin istekleri dogrultusunda hareket eden,
ahlaki degerlere 6nem veren bir kisiligi vardir.

Mojdeh (Hediyeh Tehrani): Ust orta sinifa mensup olan Mojdeh karakteri geng evli
ve bir erkek ¢ocugu annesidir. Mojdeh ailesi ve ¢evresindekilerle sorunlar yasayan, baskin,
iletisim sorunu olan, kiskang, c¢alisanlarina karsi kaba ve sert bir iislubu olan, onyargili,
yasadig1 siipheden dolay1 saglikli davranislar sergilemeyen bir kadindir.

Morteza (Hamid Farokhnezhad): Mojdeh’in kocasi olan Morteza Kkarisi ile
tartismalar yasayan, yasak bir iliski i¢inde bulunan, siipheci, yalan sOyleyen, saldirgan,
karisina sozli ve fiziksel siddet uygulayan, evliliginde mutlu olmayan, ¢ocuguna diigskiin bir
karakterdir.

Simine (Pantea Bahram): Kocasindan ayrilmis, bir kiz ¢ocugu olan, yasadigi daireyi
kuafor salonu olarak kullanan, bakimli, komsular tarafindan hos karsilanmayan, evli bir adam
olan Morteza ile bir iliski i¢inde olan geng bir kadindir.

Abdolreza (Hooman Seyedi): Rouhi’nin nisanlisi, geng, yoksul bir karakterdir.

Nisanlisiyla yakindan ilgilidir ve onun ¢aligmasiyla ilgili endiseleri vardr.

4.6.1.4. “Carsamba Atesi” Filmindeki Toplumsal Cinsiyet Rollerine iliskin Temsiller

Carsamba Atesi filminde toplumsal cinsiyet baglaminda diisiiniildiigiinde, basroldeki
karakterin calisan bir kadinin tanik oldugu olaylar karsisindaki tutumu ve para kazanmak igin
gittigi evde kendisine yapilan muameleler irdelenebilir. S6yle ki ev sahibi tarafindan pek de
iyi bir bakis agisiyla karsilasmayan karakter kentli bir kadin tarafindan 6tekilestirilir. Ancak
ve ancak kentli kadin, kendi ¢ikar1 dogrultusunda hareket ettigi andan itibaren alt siniftan
oldugu bildigimiz kadin karakteri tekrar evine alir.

Genel olarak ¢ocuk bakimi ve ev isleriyle ilgilenmesi beklenen ev sahibi kadinin
cocugunu almasi i¢in yeni tanidig1 bir kadini okula géndermesi de cinsiyet rolleri agisindan
yapilmamas1 gereken bir durumdur. Topluma gore bir kadin ne olursa olsun {izerine diisen
rolleri eksiksiz bir sekilde yapmalidir. Filmde bagimsiz, sert ve geleneksel yapida olan bir
insan olarak goriilen erkek karakter ise, karisina karsi bu ozelliklerini sergilemekten
cekinmez, bir bagka kadinla beraber olabilmek icin toplum kurallarini hice saymis ve yasak
iligski igerisinde oldugu kadinin yanindayken kendisine atfedilen tiim erkeklik rollerinden
styrilmis durumdadir. Filmin ileriki kisminda, yemek yapma gorevini yerine getirmedigi i¢in
karisina siddet uyguladigini sdyleyen, ogluna erkek adam olanlarin aglamamasi gerektigini

salik veren bir erkegin, beraber oldugu diger kadinin yaninda aciz, gézyas1 doken, fedakar bir
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insana donligmesi toplumsal cinsiyet rollerinin kimi zaman yer degistirdiginin bir kaniti
niteligindedir.

Yasak iliski i¢inde bulunan kadin ise toplumda yalniz bir kadin olarak yasamanin
zorlugundan bahseder. Eve yardima gelen kadin karakterin ise diger bir apartman gorevlisi
kadinla konusmasinda kadin olan tarafin evlilik hakkindaki olumsuz yorumlar1 dikkat ¢eker.
Filmdeki kadin karakterlerin genellikle erkeklerin kontroliinde bir yere gittikleri goriiliir.
Basroldeki kadin karakteri filmin ilk sahnesinde, nisanlisinin motorunda son sahnesinde de ev
sahibi erkegin arabasinda goriiriiz. Ev sahibi kadin karakterinse tek basina kocasinin is yerine
gittigi ve bu olayin onun i¢in siddetle sonuglandigi goriiliir. Bu noktada kadinlarin
gozetilmesi, korunmasi gereken varliklar olan gosterildigi gdzlemlenir.

Filmdeki kadin karakterlerin, erkegin bilgiye ulasmasini engelledigi de sdylenebilir.
Ev sahibi erkek karakter eve gelen yardime1 kadindan istedigi ya da bekledigi cevabi alamaz
ve bu durumun karakteri son derece rahatsiz ettigi goriiliir. Kadmlar, erkekler 6niinde bir
engel, sorun ¢ikaran bir konumdadir. Film de ilging olan nokta ise erkegin hem yasak bir
iligki icinde olmas1 hem de karisiyla olan evliligin bozulmasini istememesidir. Kocasinin
baska biriyle oldugunu diisiinen kadin karakterin de, evliligini bozmak gibi bir niyeti olmadig1
asikardir. Eve gelen yardimer kadin da ona gore, son derece iyi durumda olan bir evliligi
kurtarmak i¢in yalan sOyler. Bu da cinsiyet rollerinin kaniksanmighgmi gosterir. Toplumsal
cinsiyet kodlar1 dyle bir sekilde tezahiir eder ki kadin kocasinin evi terk etme ihtimaline karsi,

kendini gizleyip kocasinin is yerine bile gider.

4.6.1.5. Diyaloglar

Filmin ilk sahnelerinde Rouhi’nin gittigi sirkette kaybolan bir kiz i¢in;

“ O yolda otostop ¢ekmek ¢ok tehlikeli ozellikle kizlar i¢in” seklinde bir climle geger. Bu
noktada herkes i¢in tehlikeli olabilecek bir durumun kadinlara indirgendigi goriiliir. Cilinkii

kadin savunmasiz ve her an bagini belaya sokabilecek bir durumda resmedilir.

Rouhi ile Sobri arasinda gegen:

- Kocandan korkuyor musun?”

- “ Hayir o boyle biri degil.” (Mortezay1 kasteder.)

- “Yani sana saldirmyyor?”
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- “Kocan oyle mi?”

-“Allah yardimcim olsun sana sdylemeyecegim”. Burada Sobri karakteri bir kadinin esinden
korkmasi gerektigine kendini o kadar inanmistir ki aksi bir durumla karsilastiginda sagirmis

ve kendi hayatiyla ilgili konusmaktan kaginmustir.

Rouhi Mojdeh ile konusmasinda:

- “Kocamin iznini almak istiyorum.”

-“Neicin?”

- “Kuafor igin”

-“Gerek yok.” iran’da bir kadinin kendi kisisel bakimi dahi séz konusu oldugunda, kocasia

sorma ihtiyaci hissettigini ve daha da ilginci bu durumu yadsidigi gercegini goriiriiz.

Rouhi Mojdeh ile konusurken:

-“Evden her ¢iktigimda endiseleniyorum. Dogrusu meslektaglarimdan birisi bir gece ortadan
kayboldu.” der. Toplumsal baglamda bakildiginda bir kadinin, cinsiyetinden dolayr basina
gelen olumsuz olaylarin diger kadinlar1 da etkiledigi ve yasananlardan dolay1 endise duydugu

goriilebilir.

Mojdeh’in kardesi Mojdeh’e:

- Seni ¢ocugunla tek basina birakir” der. Bu durum her ne kadar sosyo - ekonomik durumu
iyi de olsa, bir kadmin, sartlar ne olursa olsun erkegin baskici tutumuyla karsi karsiya

gelebileceginin gostergesidir.

Mojdeh kardesine:

-“Keske babam burada olsaydi.” der. Sartlar1 ne denli 1yi olursa olsun, kadinin her zaman bir

erkege ihtiyac duyacagi vurgulanir.

Simine kendisini evden ¢ikarmaya gelen ev sahibine:
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- Bir kadin yalnmiz yasadi mi, insanlar karalayict seyler soyliiyorlar. Bunun netlesmesini
istiyorum.” der. Toplumun yalniz yasayan kadinlara hangi gozle baktiginin bir kanit1 olan bu
climle, kadinlarin hayatlarina yalniz devam etmelerinin zor bir durum oldugunu ortaya koyar.
Ciinkii erkek egemen anlayisa gore kadin her zaman bir erkegin himayesi altinda olmalidir.

Aksi durumda toplumun kadina bakis agis1 olumsuz yonde olacaktir.

Mojdeh arabada giderken sofor:

-“Biitiin erkekler korkak degildir.” der. Burada erkek olmaya atfedilen 6zelliklerden biriyle
karsilasilir. Toplum yalnizca, kadindan bir takim beklentiler igerisinde degildir. Nasil ki kadin
olmak, bir takim 6zelliklere sahip olmay1 gerektiriyorsa, erkek olmak da korkaklik, gii¢siizliik

gibi duygular1 barindiramaz.

Simine Morteza’ya:

-“Karin seni bagka bir kadinla gérmektense bir fahiseyle gormeyi tercih ederdi.” der. Bu
climle bir kadmin diger bir kadina olan bakis agisini ifade eder. Eril dil tiim bireylere etki

etmistir.

Ahmad Amir Ali’ye

-“Erkek adam aglamaz.” der. Erkeklere ve kadinlara atfedilen ozellikler ve davranislarin
belirli kalip yargilarla belirlenmis olmasi bu noktada ortaya c¢ikar. Soyle ki aglamak gibi
olagan bir durumun bile cinsiyetgi bir bakis agisiyla ele alinmasi, erkekler i¢in son derece

kisitlayicidir.

Morteza is yerindeki arkadasina karisi i¢in:

-“ En son ne zaman yemek yaptigini hatirlamiyorum.” der.

Kadinlarn aile iginde belirli rolleri vardir ve yemek yapmakta bunlardan bir tanesidir. Evli bir
erkegin karisindan bekledigi yegane seylerden biri de ev islerini yapmasidir. Bir kadinin
evlilik i¢indeki konumunu, yaptig1 ya da yapmadig ev isleri belirleyebilir. Ayrica toplumsal
cinsiyet baglaminda diisiiniildiigiinde kadin miitemadiyen yemek yapiyorsa bunun aksi bir

durum diistiniilemez.
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4.6.2. “Elly Hakkinda”
4.6.2.1. Konusu

Bir grup arkadas esleri ve ¢cocuklari ile Hazar Denizi kiyisinda bir tatil plan1 yaparlar.
Bu plana, tatili organize eden Sepideh’in kizinin 6gretmeni Elly ve yurt disindan dénen eski
arkadaglar1 Ahmad’da dahil olur. Sepideh’in plani Elly ve Ahmad’in duygusal bir iligkiye
baslamalaridir. Bunun i¢in ¢aba sarf eden grubun tatili, ilk giin giizel gecer. Fakat ikinci giin
Elly esrarengiz bir sekilde ortadan kaybolur ve sdylenen yalanlar sonucunda farkli olaylar

meydana gelir.

4.6.2.2. Olay Orgiisii

Bir grup arkadas Sepideh’in onderliginde Hazar Denizi kiyisina tatile gider. Yolda
gayet eglenen grup, giigliikle de olsa kendilerine kalacak bir ev bulur. Ev metruk bir haldedir.
Kendi aralarinda oylama yaparak evde kalmaya karar verirler ve evi temizlemeye ve
onarmaya baslarlar. Bu sirada Sepideh, kizinin 6gretmeni Elly ve Ahmad arasinda bir
yakinlagsma olmasini ister ve bunu arkadaslarina da sdyler. Bu dakikadan sonra grubun tiyeleri
Elly ve Ahmad’a bir takim imalarda bulunur. Bulunduklar1 yerde telefon ¢ekmedigi i¢in
Ahmad’la merkeze giden Elly kisa yolculugu sirasinda Ahmad’in biten bir evliligi oldugunu
ogrenir. Eve dondiiklerinde grup hep beraber yemek yer ve eglenir. Bu tatilde bir giin kalmay1
planlayan Elly, Sepideh’e gitmek istedigini sOyler fakat Sepideh gen¢ kadinin kalmasinda
wsrarct olur. O sirada Shohreh ve Sepideh evden ayirilirlar ve Naazy ve Elly’den c¢ocuklara
g0z kulak olmalarini isterler. Nazzy evin i¢indeyken Elly de deniz kiyisinda cocuklarla
ucurtma ucurur. Grubun erkekleri ise evin arka tarafinda voleybol oynar. Daha sonra
Peyman’in kiz1 aglayarak grubun yanina gelir ve Arash’in suda oldugu sdyler. Arash ‘in
denizde oldugunu anladiktan sonra Ahmad, Peyman ve Monoocher, Arash’it bulmak igin
denize girerler ve Arash’1 bulurlar. Arash bogulmaktan kurtulur fakat Naazy Elly’nin kayip
oldugunu fark eder. Tekrar telaglanan grup Elly’yi bir siire denizde arar fakat aramalar1 sonug
vermez. Elly’nin basina kayboldugunu 6grenen Sepideh ise bu durumdan dolayr kendini
suclar. Arama ekipleri de uzun siire arama yaptiktan sonra havanin kararmasi nedeniyle
aramay1 sonlandirir.

Daha sonra polisler gelir ve gruba bir takim sorular sorar. O sirada Elly’nin ¢antasinin
kayip oldugu ortaya ¢ikar ve aslinda Elly’nin evine gitmis olabilecegi ihtimali diistiniliir.
Elly’nin bulunma ihtimaliyle umutlanan grup Sepideh’in c¢antayr sakladigi dolaptan
cikarmasiyla tekrar iimitsizlige diiser. Ertesi giin Elly’nin eve donme ihtimalini diigiinerek

Elly’nin evine telefon ederler ve annesinden gercekle ilgisi olmayan cevaplar alirlar. Tekrar
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telefon ettiklerinde ise Elly’nin erkek kardesiyle konusurlar. Fakat Elly Sepideh’e kardesi
olmadigint soylemistir. Kisa bir silire sonra kendini Elly’nin kardesi olarak tanitan kisinin
aslinda Elly’nin nisanlis1 oldugu gercegi ¢ikar ve bunu Sepideh’in biliyor olmasi da grubun
diger tiyeleri tarafindan tepki ¢ceker. Ahmad ve Sepideh Elly’nin nisanlisiyla bulusur ve onun
bir kaza gecirdigini sdylerler. Nisanlis1i ise Elly’nin ve gruptakilerin kendilerine yalan
sOyledigini anlar. Ahmad’a saldirir ve sonunda da bir kadin cesedi bulundugunu 6grenirler ve

onu teshis etmeye gider.

4.6.2.3. Karakterler

Elly (Taraneh Alidosti): Elly karakteri bekar, geng, giizel, yumusak mizagli, nazik,
neseli bir 6gretmendir. Cekingen bir hali olsa da bulundugu yere uyum saglar. Tedirgin,
utanga¢ ve esrarengiz tavirlari ile birtakim sirlar1 oldugu bellidir. Ahmad’la ilgili kendisine
yapilan imalardan rahatsiz oldugu goriiliir. Olaylar Elly’nin etrafinda sekillenir.

Sepideh (Golshifteh Farahani): Evli ve bir kiz1 olan Sepideh karakteri, disa doniik,
arabulucu, 1srarci, neseli bir kadindir. Ahmad ve Elly’nin beraber olmasini ister ve bunun igin
de yalan sdylemekten kaginmaz.

Ahmad (Shahab Hosseini): Esinden bosanmus, geng, iyi goriiniimlii, kibar, eglenceli,
olaylar1 mantik ¢ercevesinde degerlendiren, sagduyulu bir karakterdir. Sepideh’in etkisiyle
Elly’e yakinlagmak ister. Grup i¢inde hatali buldugu davranislara miidahale eder.

Amir (Mani Haghighi): Orta yaslardaki karakter Sepideh’in kocasidir. Arkadaslarina
ve karisina kars1 kaba davranislart vardir. Grup i¢inde alinan kararlara siirekli muhalefet eder.
Aile i¢i mevzularina baskalarinin karigmasindan hoslanmaz. Karisinin 1srarci hallerini
gereksiz bulur ve bunu da dile getirir.

Peyman (Peyman Moodi): Karakter evli ve iki ¢ocuk babasidir. Eglenceli bir kisiligi
olmasina karsin ¢ocuklarina ve karisina onlar1 suglar nitelikte davranig sergiler. Kendince
yasadiklar1 sorun ¢oziimler bulmaya g¢alisir.

Shohreh (Merila Zarei): Peyman karakteriyle evlidir. Alingan ve hosnut olmayan
tavirlar1 vardir. Genellikle olaylar karsisinda karsi tarafi suglayan bir tutum igerisindedir.
Gittikleri tatilden de mekan olarak pek memnun kalmadigi goriiliir ve bunu her firsatta dile
getirir.

Monoochehr (Ahmad Mehrenfar): Naazy’le evlidir. Sakaci ve sakin bir kisiligi

vardir. Diger arkadaslarina gére daha neseli ve yumusak karakterlidir.
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Naazy (Rana Azadivar): Kocasi Monoochehr’le ile iyi anlasan bir karakterdir. Diger
karakterlere gore daha sessiz ve naif bir durusu vardir. Kocasinin fikirlerini 6nemser ve ona

gore hareket etmeyi tercih eder.

4.6.2.4. “Elly Hakkinda ”Filmindeki Toplumsal Cinsiyet Rollerine iliskin Temsiller

Elly Hakkinda filmi alisilmadik bir sekilde birbirleriyle arkadas olan bir grubun
esleriyle beraber kisa bir tatil yapmalarini konu edinir. Filmde kadinlarin 6zgiivenli, sosyal ve
birbirleriyle kuvvetli sayilabilecek bir diizeyde iliski halinde olduklar1 goriiliir. Kentli kadin
karakterlerin konaklayacagi yere geldiklerinde ise, kendilerine atfedilen rolleri yerine
getirdikleri goriilir. Mekan degisse de kocalarinin ve toplumun onlardan bekledigi seyler
degismez. Hatta kadin karakterlerden birinin bu durumdan rahatsiz oldugu da bellidir.

Kadinlar bir toplulukta ancak bir takim vasiflarla var olabilirler. Sepideh karakterinin,
evi tutmalarina aracilik eden kadina, Elly ve Ahmad’in evli oldugunu sdylemesi bu durumu
kanitlar niteliktedir. Elly’nin kaybolmasindan Onceki kisimda ev isleri, yemek ve g¢ocuk
bakimiyla ilgili sorun ¢ikarmadiklar1 igin gboze batmayan kadin karakterler, Elly’nin
kaybolmasindan sonra bir¢ok olaymm sorumlusu durumuna diiserler. Eger ortada ahlaki
degerler ile ilgili bir mesele varsa kadin her zaman suglu konumdadir. Sepideh karakteri Elly
hakkinda hicbir sey bilmedigi icin, Elly hayatiyla ilgili bir takim gergekleri sakladigi ya da
sOylemek istemedigi i¢in her iki kadin da diger erkeklerin nazarinda suclu durumda yer alir.
Sepideh karakterinin esi ise olaylar acgiga ciktiginda hiikmedici koca profilinde goriiliir.
Toplumsal normlarin kisilere sirayeti o kadar kuvvetlidir ki, erkegin belli bir sosyo -
ekonomik durumda olmasi, arkadaslarinin yaninda olmasi dahi, karisina siddet uygulamasin
engellemez.

Filmde kadin karakterlerin kadrajda konumlandirilist toplumsal cinsiyet Ogeleri
acisindan degerlendirildiginde, kadinlarin cergeve igerisinde daha asagida yer aldigini
erkeklerin ise tahakkiimiinii mesrulastirmak ic¢in ayakta, kadinlar1 sorgular nitelikte oldugu
goriiliir. Ozellikle Sepideh karakterinin olaylarin bas sorumlusu olarak gosterilmesi, kocasinin
esini her buldugu firsatta asagilamasi ve hakaret etmesi erkeklerin diinyasinda olundugunun
bir kanit1 niteligindedir.

Filmde ilgin¢ olan nokta ise namus kavraminin bireysel degil, herkes tarafindan
sahiplenilen bir durum olmasidir. Yalmz ve bekar bir kadin oldugu bilinen Elly’nin 6zel
hayati kimsenin dikkatini ¢ekmezken, Elly kaybolduktan sonra herkes Elly’nin namusu
hakkinda yorum yapmis ve hatta onu yargilamistir. Kadinin namusu, ahlaki degerleri s6z

konusu oldugunda erkekler i¢in kabullenilmesi miimkiin olmayan bir durum olusur. Gruptaki
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kisilerin Elly’nin neden nisanlisin1 sakladigi, nisanlisiyla arasinda nasil bir iletisim oldugu ya
da Elly’nin neden yalan soyledigi tamamen goz ardi edip sadece sonuca odaklandig1 goriiliir.
Bu da kadina atfedilen “ahlakli ve sadik olma” gibi cinsiyet rollerinin ne denli keskin
smirlarla ¢izilmis oldugunu, bu rollerin disina ¢ikildig1 zaman ise her seyden bagimsiz olarak

yargilamaya varildigin1 gosterir.

4.6.2.5. Diyaloglar

Naazy ev icin yapilan oylamada kendi fikri soruldugunda

- Kocam bilir.” der.

Yapilan basit bir oylamada bile kadinin kendi kararin1 séyleyememesi ile karsilasiriz.

Elly Ahmad’a

- “Hassas bir soru sorabilir miyim?” der. Ahmad da “Namusumla mi ilgili?” cevabin verir.

Bu diyalogda hassasiyet igeren tek seyin namus olgusu oldugu kanisina varilir.

Monoochehr Elly’nin ailesine haber vermek i¢in

“Bir bayamin aramast daha iyi olur” der. Erkekler her durumda bir kadinin namusunu

kendilerinin koruyabilecegi diisiincesine sahiptirler.

Arkadag grubundaki kadinlarin yasadiklar1 kotii olay sonrasi erkeklere;

“Hi¢ agzimizi agmayacak miyiz?” der. Aslinda bu climle kadinlarin bir baskaldirigidir.
Bagindan beri erkek hakimiyetinin goriildigii filmde kadinlar siirekli susturulmaktan ve

suclanmaktan sikilmis ve bir serzeniste bulunmuslardir.

Naazy Elly’nin kaybolmasindan sonra

“Ailesi buraya gelip dort adam goriirse hos olmaz” der.

Bu ciimlede kadinlar {izerindeki baskinin bir bagka kadin tarafindan normalize edildigi

goriiliir.



99

Peyman Elly’nin kaybolmasindan ziyade ahlaki bir sorgulama igine girer ve

- Buraya geldi, sana takildy, iistelik de niganli?” der. Belirli normlar disina ¢ikan kadinlara

bakis agisi1 ifade edilir.

Sepideh ise daha tam tanimadigi birinin basina gelenleri anlamlandirmadan;

- Elly 'nin namusu kirlenecek.”

- “En azindan Elly 'nin namusunu kurtarabiliriz.”

- Elly hakkinda nisanlisi ne diisiinecek?”

Diyerek aslinda kendi de bir kadin olmasina ragmen Onemli olanin Elly’nin namusu

oldugunu vurgular.

Peyman yine ayni1 konuda:

- “Oliiye sayg1 duyarim ama nisanl bir kadin koca ariyor.” diyerek aslinda bu mevzuyla ilgili
nasil diigiindiigiinii ve neyi 6nemsedigini dile getirir. Bir kadinin 6lmiis olmasindan ziyade

onun namusu ¢ok daha fazla 6nem arz eder.

4.6.3. “Bir Ayrihik”
4.6.3.1. Konusu

Film, kocasi ve kizi ile yurt disgina ¢ikmak isteyen Simin, hasta babasini yalniz
birakmak istemeyen Nadir ve ebeveynleri arasinda se¢im yapmak zorunda hisseden
Termeh’in yasadiklarini konu edinir. Simin, kocasina iran’1 birakmay: reddetmesi iizerine
bosanma davasi agar ve bu siiregte ev islerine yardimci olmasi i¢in hamile bir kadn tutar.

Hamile kadinin eve gelmesiyle birlikte bir takim sorunlar baglar.

4.6.3.2. Olay Orgiisii

Bir ciftin yargic Onilindeki tartigmasiyla baslayan film, bu tartismadan bir sonug
alinamamasiyla devam eder. Simin, esi ve kiziyla birlikte yurt disina gitmek ister fakat kocas,
Alzheimer olan babasini yalniz birakmak istemez. Bunun iizerine kizi babasiyla kalmay1

tercih eder ve Simin annesinin evine gider. Daha sonra ev islerinde yardimci olmasi igin
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hamile ve bir kiz ¢ocugu olan bir kadinla anlasir. Kadin kiziyla eve gelir ve Nadir ona
yapmasini istedigi seyleri soyler. Parada ve saatte sorun yasasalar da kadin sartlar1 kabul eder.

Simin’in evden ayrildigini1 bilmeyen yardimci kadin Razieh bunu 6grendikten sonra
tereddiite diisse de ertesi giin anlastig1 ¢iftin evine gider. Ev islerinin yani sira hasta adamla da
ilgilenmek zorunda kalir ve bu durumdan rahatsiz olur. Babasi ve kizi Termeh eve
geldiklerinde, evde Termeh’in 6gretmeniyle karsilagir. Daha sonra yardimer kadin Nadir’e
isin zorlugundan bahsederek isi birakmak zorunda oldugunu ifade eder fakat kocasinin bu is
i¢cin daha uygun oldugunu séyleyerek Nadir’le bir anlasma yapar. Razieh’in kocasi1 Nader’le
goriisiir ve ise gelmeyi kabul eder. Fakat ertesi giin yine kadmin kendisi ise gelir. Ise
geldikten kisa bir siire sonra ise hasta adamin yataginda olmadigini fark eder ve yasl adamin
disarda tehlikeli bir durumda oldugunu goriir. Nadir ve Termeh eve geldiklerinde yasli adami
yataga baglanmig bir sekilde bulur. Yash adamla ilgilendikten sonra yardimer kadin ve kizi
eve gelir. Nadir sinirle olanlara agiklama bekler, fakat istedigi cevabi alamaz. Yardimci
kadinla, hem babasina yaptigi muamele yiiziinden, hem de g¢ekmecedeki parayir aldigin
diistindtigii i¢in, biiyiik bir tartisma yasar. Calistig1 giiniin parasini almak isteyen kadin tekrar
kapiy1 calar ve igeri girer. Bu sirada daha da fazla 6fkelenen Nadir kadina fiziksel temasta
bulunur. Daha sonra Simin Nadir’e Razieh’in yengesiyle konustugunu, kadinin hastanede
oldugunu soyler. Bunun iizerine birlikte hastaneye Razieh’i gérmeye giderler. Bu sirada
kadinin diisiik yaptigin1 ve ameliyat oldugunu 6grenirler. Razieh’in kocasiyla konusurlar ve
bu sirada kadinin kocas1 Nadir’e siddet uygular. Karisinin diisiik yapmasinin sebebinin Nadir
oldugunu diisiinen Razieh’in kocas1 Hodjat, olay1 yargiya tasir. Hakim karsisina ¢ikan Nadir
ve Hodjat orda da tartisma yasar. Nadir Razieh’in hamile oldugunu bilmedigini iddia ederken
Hodjat ve Razieh bunun miimkiin olmadigini sdyler. Daha sonra Termeh’in gretmeninin
sahitligine bagvurulur ve 6gretmen Nadir lehine ifade verir. Termeh ise bu siire¢ i¢inde
okulunda ¢esitli baskilara maruz kalir. Bundan rahatsiz olan Simin ise Nadir’den kan parasini
Odemesini ister fakat Nadir bunu kabul etmez. Termeh ise babasinin aslinda Razieh’in hamile
oldugunu bildigi gercegini dgrenir.

Daha sonra Razieh Simin’in yanma giderek aslinda bir trafik kazasi gegirdiginden,
diisiigiin de o yilizden olmus olabilecegi ihtimalinden bahseder. Bu yiizden Nadir’den kan
parasini almak istemez. Hodjat ise paray1 almaya ikna olmustur. Nadir, Simin ve Termeh
anlasma yapmak i¢in Razieh’in evine gider ve Nadir Razieh’ten diisiige kendisinin neden
olduguna dair yemin etmesini ister fakat Razieh bunu yapamaz.

En son sahnede ise Termeh’in, yargicin anne ya da babasindan hangisini sececegi

sorusuyla kars1 karsiya kaldig1 ve bir kararsizlik igerisinde oldugu goriiliir.
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4.6.3.3. Karakterler

Simin (Leyla Hatemi): Evli ve bir ¢ocuk annesi olan Simin geng, egitimli, {ist orta
siniffa mensup modern, 6gretmen bir kadindir. Inatgi, vicdan sahibi, kendi kararlari
dogrultusunda hareket eden karakter, istekleri i¢in kocasindan ayrilmayi bile gbze alir.
Toplumun aile bireyleri hakkindaki diistindiiklerini nemser.

Nadir (Peyman Moadi): Kizina diiskiin, Sert mizach ve karisiyla sorun yasayan
karakter gelenekselci, muhafazakar bir tavir i¢indedir. Kendi ¢ekirdek ailesinin yani sira
babasimin saglik durumunu da goézetmesi gerektigini diisiinen Nadir, karisiyla yurt disina
cikmay1 reddettigi i¢in bosanmay1 da goze alir. Bagkalarinin ne diislindiigiinii 6nemsemez ve
hakl1 oldugunu diisiindiigii konuda yalan sdylemekten cekinmez. Insanlara karsi dnyargili
olan karakter, olaylarla ilgili ¢abuk hiikiim verir.

Razieh (Sareh Bayat): Yoksul ve dindar bir kadin olan Razieh evli, hamile bir kiz
annesidir. Kocasindan bariz bir sekilde korkan Razieh c¢alistigi yeri dahi kocasina
sOyleyemeyen, pasif, bir karakterdir.

Hodjat (Shahab Hosseini): Razieh’in kocasi, yoksul, 6fke kontrolii yapamayan,
baskici, kendi dogrular1 olan, insanlara gilivenini kaybetmis, yalnizca ¢evresindekilere degil
kendisine dahi siddet uygulayan, isle ilgili sikintilar yagamis bir karakterdir.

Termeh (Sarina Farhadi): Termeh, ortaokula giden, ailesine diigkiin, galiskan,
sorgulayici bir tavir igerisinde olan, merhametli, toplumunun kendi ve ailesi hakkinda ne
diisiindiigii onemseyen, yasadig1 olumsuz olaylarla ilgili gerg¢eklerin ortaya ¢ikmasini isteyen,

duygusal bir kizdir.

4.6.3.4. “Bir Ayrilik” Filmindeki Toplumsal Cinsiyet Rollerine iliskin Temsiller
Genellikle kapali mekanlarda gegen, bir ¢iftin bosanma siirecinde yasadiklarini anlatan
Bir Ayrilik filmi seyircinin kendini yargic gibi hissetmesine sebep olan bir sahne ile baslar.
Ayrilmak isteyen bir ciftten ziyade kimin hakli ya da haksiz olduguna karar vermek
istedigimiz bu sahnede kocasinin babasina bakmayi reddeden ve Avrupa’ya gitmek isteyen bir
kadmin 1srari ile karsilagiriz. Evlendikten sonra kocasmin istekleri dogrultusunda hareket
etmesi beklenen, icinde bulundugu aile kavramina en ufak bir zarar getirecegi diislintildiigii
zaman siddetle karsi1 ¢ikilan kadin farkli bir tavir takinarak yalniz olmayi tercih eder.
Kocasindan bosanmak isteyen ve ekonomik anlamda bagimsiz olan kadin karakterin
yine de kocasmin baskisi altinda oldugu goriiliir. Ancak esi isterse yurt disina gidebilecek

olan karakterin tek basina, bireysel kararlar alamadig1 gozlenir. Toplumsal cinsiyet kavramina
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etki eden hukuk unsuru da bu noktada yadsinamaz bir gercektir. Yasalar ekseriyetle erkegin
tarafindadir.

Esinden habersiz bir eve yardimer olarak giden karakterin ise, ev sahibi erkek karakter
tarafindan gérdiigli muamele sonrasi yasanan olaylarda ilging olan nokta, kadinin hamileligine
yapilan vurgudur. Soyle ki ev sahibi erkek karakter kadina yaptigi davranigi normallestirmek
icin kadmin hamile oldugunu bilmedigini sdyler. Bu noktada aslinda babasia yapilan sey
karsisinda kendinin yaptig1 davranista herhangi bir problem gérmez. Hamile kadinin kocasi
ise esinin kendinin haberi olmadan bir iste ¢alismasina, esinin bebegi kaybetmesinden daha
cok tepki gosterir. Adama gore elbette tekrar bir bebege sahip olunur ama karsinin erkek olan
bir evde hem de kendisinden habersiz ¢alismis olmasi ¢ok daha dnemli bir durumdur.

Toplumsal cinsiyet olgusunda din faktorii de 6nemli bir yer tutar. Zira gifte ev islerinde
yardimet olan kadinin hasta ve yash bir adamin bakimi igin dini bir danisma hattin1 aramig
olmasi da buna ornek teskil eder. Kadinlar i¢inde bulunduklari toplumsal baski sonucunda ya
hilkkmeden bir kocanin tesiri altinda, ya da diger toplumsal cinsiyet olgularinin etkisi
altindadir. Filmde problem yaratan ve bu problemi biiyiitenlerse kadinlardir. Bir tarafta
kocasindan habersiz, erkek olan bir eve caligmaya giden bir kadin, diger tarafta kocasinin
hasta babasina bakmasina engel olmaya calisan baska bir kadin vardir.

Sinifli toplumsal cinsiyet yapist baglaminda degerlendirildiginde ise evine hizmete
gelen bir kadini, herhangi bir delil olmadan hirsizlikla itham edip, hem de ona uyguladigi
siddeti kabul etmeyen bir adamin, farkl1 konum ya da meslekteki bir kadina nasil davranacagi
asikardir. Bebegini kaybeden adamin isyami ise bulundugu ekonomik durumunun ve
caresizliginin bir yansimasidir. Yasadigi buhranla beraber kendince suglu ilan ettigi baska bir
adamin tlizerinde kurmak istedigi tahakkiim ise, aslinda erkege atfedilen cinsiyet rollerinin bir
gostergesidir. Erkek her zaman giiglii, becerikli, saldirgan eril ve bagimsiz bir tavir i¢inde

olmalidir.

4.6.3.5. Diyaloglar

Nadir ve Simin ‘in hakim karsisindaki sahnesinde, hakim:

-“Soylediginiz seyler bosanmak igin gegerli sebepler degil. Eger baska bir sey varsa

soyleyin.” Simin:

- “ Ne gibi?” Hakim:

- “ Mesela bagimlilik gibi ya da sizi doviiyorsa ya da size har¢lik vermiyorsa.”
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Bu diyalogda hukuk sisteminin de kadina bakis ag¢isi vurgulanir. Séyle ki bir kadinin
kocasindan ayrilabilmesi i¢in, kocasinin kadina siddet uygulamasi gerekir. Harclik verme
climlesi de cinsiyet¢i bir ifadedir. Erkek kadina bakmakla ve onun isteklerini yerine

getirmekle yilikiimliidiir.

Termeh benzincide babasina yardime1 olurken:

-“Herkes bakiyor.” der. Ciinkii bir kadinin erkeklerin yaptigi bir seyi yapmasit hos

karsilanmaz. Cinsiyet¢i bakis agisi mesleklere de etki eden bir faktordiir.

Simin’in annesi damadi Nadir’e:

- “Insanlar karilarini daha az mesgul olmak icin bosarlar.” der. Bu erkeklerin eslerini

hayatlarinda nasil konumlandirdigin1 gosterir.

Hodjat karis1 Razieh’e:

- “Hi¢ tammmadigimiz bekar bir adam i¢in ¢alismandan dolayr seni dava etmeliyim.” der.
Karisinin para kazanmak amaciyla ¢aligmasini dahi, baska bir sekilde yorumlayan erkek bakis

acis1 burada kendini gosterir.

Hodjat karisinin ¢alistig1 ev sahipleri icin:

-“Seref onlarin umurunda, degil benim umurumda” der. Seref sadece belirli bir cinsiyete

atfedilen bir sifat degil, tiim insanlarda olmasi gereken bir erdemdir.

Hodjat Nadir’e:

- “Sen neden onu kocasinin izni olmadan tuttun?”

- “Sen kendine adam mi diyorsun?” der.

Bir kadinin kocasinin izni disinda ¢alismasi dahil, bircok seyin hos karsilanmadigini hatta
miimkiin olmadig1 sonucu ¢ikarilir. Yine “adam olmak” diye bir kavramin Hodjat tarafindan

sorgulandig1 gercegi ile yliz yiize kaliriz.
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Razieh Seimin’le konusurken:

- Size bunu anlattigimi duyarsa, kocam beni 6ldiiriir.” der. Kadmin kocasindan ne denli

korktugunun kanit1 bir climledir.

Hodjat Termeh’in okuluna gittiginde:

- “Neden karilaruimizi ve ¢ocuklarimizi hayvan gibi dovdiigiimiizii diistiniiyorsunuz?” der ve
kendi i¢inde bir paradoksa diiser. Bir taraftan siddete karsi oldugunu sdyler bir taraftan da bu

siddeti uygulamaktan ¢ekinmez.
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SONUC

Toplumsal Cinsiyet kavrami, kadin ve erkege biyolojik nitelikleri disinda, toplumun
ve kiiltiiriin etkisiyle belirli 6zellikler yiikleyen bir pratiktir. Toplumsal cinsiyet kavraminin
kadin ve erkeklere farkli cinsiyetlerde olmalari itibariyle, farkli davranislar sergilemelerine
etki eden faktorleri agiklar. Din, aile, iktidar, hukuk, okul, medya gibi faktorler toplumsal
cinsiyet kavraminin zeminini hazirlar niteliktedir. Bir bireyden, mensup oldugu dinin, sahip
oldugu ailenin, 6grenim gordiigii okulun ve maruz kaldig1 enformasyonun ona bigtigi cinsiyet
rollerini gergeklestirmesi beklenir.

Toplumdaki kadin bireylerden “disil” olmalar1 beklenirken, erkek bireylerden ise
“eril” olmalar1 beklenir. Kadin ve erkekler iizerinde biyolojik cinsiyet ayrimindan dogan bu
beklentiler, cinsiyete dayali is boliimii, ataerkil bakis acisi, eril kodlar gibi kavramlar1 da
beraberinde getirmektedir. Aile i¢inde baslayan ve tiim topluma tezahiir eden is boliimiinde
kadin ve erkegin yapmasi ve yapmamasi gereken gorevler keskin ¢izgilerle ayrilmistir. Yine
toplumda kadinin ikincil konumu ataerkil bakis agisini dogurmus ve bireylerin dogustan gelen
cesitli aligkanliklari, davranislart bir takim eril kodlarin olusmasina sebebiyet vermistir.

Bu arastirmada toplumsal cinsiyet kuramlari 1s1ginda, sosyal rol kurami baglaminda
incelenen Ashgar Farhadi sinemasinda, toplumsal cinsiyetin karakterler iizerindeki etkisinde
toplumun kadin ve erkege 6grenilmis tepkiler ve kalip yargilar sundugu goriilmistiir. Sosyal
rol kuramina gore insanlarin dogustan edindigi ozellikleriyle, sonradan kazandiklar1 belirli
davranig kaliplarini birlestirmeleri gerekir. Birey bu birlestirmeyi gerceklestirmedigi takdirde
toplum tarafindan bir takim baskilarla da karsilasabilir. Arastirmada sosyal rol kurami
1518inda incelenen filmlerde, iran Devleti’nin ekonomik, sosyal ve siyasal alanlarda gecirdigi
degisimlerin de etkisi goriilmiistiir. Filmlerde, Iran’in ekonomik durumu, farkli sosyal
simiflara ait insanlarin yasamlarinin ele alimisiyla, siyasi konumu ise, 6zellikle Bir Ayrilik
filmindeki mahkeme sahneleriyle ortaya konmustur. Toplumsal cinsiyet olgusunu pekistiren
dini yapinin, kadin karakterlerin hayatina fazlasiyla etki ettigi de, yine, Bir Ayrilik filminde
giinliik yasamin yonlendirilmesinde ne denli basvurulan bir mercii oldugunun kanitidir.
Filmdeki kadin karakter iste karsilastig1 bir sorunla ilgili dini bir telefon hattin1 aramis, aldig1
cevap dogrultusunda hareket etmistir.

Sosyal rol kuramina gore sefkatli, fedakar bir anne konumunda olmas1 beklenen kadin
karakterin, radikal bir kararla bosanmaya karar vermesi ve {iilkesini terk etmeye hazirlanmasi
fran nezdinde bakildiginda hos karsilanmayacak bir durumdur. Carsamba Atesi filminde ise

erkek egemen anlayista erkek karakterlerin kadin karakterler tizerindeki tahakkiimiiniin yani
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sira, kadin karakterlerin, zayif durumdaki diger kadin karakterlere uyguladigi tahakkiim
acikca goriilmektedir. Elly Hakkinda filminde ise yonetmen izleyiciye ¢ok daha modern bir
anlatt sunarken, gelisen olaylar sonucunda, erkek karakterlerin ‘namus’ kavrami 6zelinde
geleneksel bir tutum igerisinde oldugu gézlenmistir.

Iran sinemas1 ge¢misten giiniimiize bircok sansiirle karsilasmistir. fran sinemasindaki
bu sansiiriin bir takim g¢evrelerce yaraticiligi dogurdugu diisiiniiliirken, Farhadi kisitlamalarin
ancak kisa vadede yaraticilig1 getirebilecegini, uzun vadede ise ancak ve ancak her seyi
yikabilecegi gorisiindedir. Yine Farhadi sinemasinda kadin karakterlerin daha modern
olduklar1 goriiliir. Kamera karsisinda daha oOzgiir olan kadinlar, filmlerin olay oOrgiisii
icerisinde ise sosyal rol kuraminin ifade ettigi gibi, toplumun kendilerinden bekledigi
davraniglar1 sergilemek zorundadirlar. Kadin karakterler, erkek karakterler tarafindan ¢ocuk
bakimi, ev isleri gibi konularda yonlendirilmekte, bu yonlendirme ise kadin karakterler i¢in
bir takim zorunluluklar dogurmaktadir.

Asghar Farhadi, Iran sinemasmim yeni dalga yonetmenlerinden sonra, diinyaca
taninan, kendine 6zgilin sinemasal anlatim yapisiyla dikkat ¢eken, kliselerin 6tesine gecen
senaryolariyla sira disi olan bir yonetmendir. Farhadi’nin giindelik yasami ele aldig
filmlerinde son derece gergekci ogeler kullandigi goriiliir. Oyle ki, neo-realist olarak
degerlendirilen Farhadi’nin, siradan ve diiz yasamlarin arkasinda sakli kalan ayrintilar1 agiga
cikarmasindaki basarisi, belki de onu diger ydnetmenlerden farkli kilan bir 6zelliktir. Iran
sinemasinin gelisimini etkileyen bazi unsurlar1 da filmlerine yansitan Farhadi, bu unsurlar
1s181inda vicdan, sug, ahlaki tercih, adalet, gerceklik gibi kavramlari sorgularken bigim olarak
da alisilmis olanin disina ¢ikar. Asghar Farhadi sinemasinda kamera, kadinin konumunu
belirlerken, geleneksel erkeklik kurgusu iginde, toplumun kadina nasil baktigina da atifta
bulunur. Farhadi toplumun belli bir kesimi yerine, farkli kesimlerini ele alirken evrensel olan
kavramlara dikkat c¢eker. Yonetmen Ozglin, somut, gergekci hikayeleriyle, seyirciyi
distiinmeye sevk eden anlatimmin yani sira, filmlerinde, sembollerden de yararlanir.
Genellikle kapali mekanlarda c¢ekilen, sade oyunculuklarin yer aldigi Asghar Farhadi
filmlerinde geleneksel Iran sinemasimin disinda ¢ok yonlii bir bakis acis1 hakimdir. Ozellikle
devrim sonrasi olusan sansiir olgusunun Iran sinemasi genelinde, Iranli ydnetmenlerin
sembolleri daha ¢ok kullanmalarina sebep oldugu sOylenebilir. Bu noktada sansiiriin bir
kisminin sanat¢inin iginden geldigi inancinda olan Farhadi, disaridan gelen sansiir i¢in ¢oziim
yollar1 olabilecegini fakat kisinin kendi i¢indeki kisitlamaya kars1 yapilacak bir sey olmadig:

goriisiindedir.
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Glizel sanatlarin en etkili dallarindan biri olan sinemada erkek ve kadina bakis agisi,
temsil edilis bicimleri genellikle erkek hakimiyetini igeren bir niteliktedir. Iran sinemasi
Ozelinde bakilacak olunursa, kadmin beyaz perdedeki resmedilisi, erkegin hiikkmedici
konumda yer almasi, ataerkil ideolojiye hizmet etmistir. Erkek i¢in ideal konumda olan kadin,
sessiz, korunmaya muhtag, her zaman itaat eden ve ailedeki konumu itibariyle riza gésteren
kadin profilidir. Asghar Farhadi sinemasinda ise kadinlar gelenekselligin disina ¢ikmis, kendi
baslarina kararlar almis ve kendi ekonomik 6zgiirliiklerini elde etmeye ¢alismiglardir. Farhadi
sinemasinin kadin karakterleri her ne kadar belirli kaliplarin disina ¢iksa da, yine de
kendilerine atfedilen rollerle gogu zaman bir ¢atisma halindedir.

Farhadi sinemasinda erkek temsilinde ise eslerinin iizerinde tahakkiim kuran,
kendisine atfedilen rolleri kaniksamis, aile i¢cinde iktidar sahibi, hegenomik erkeklik kavrami
dahilinde diger erkek karakterler lizerinde baski uygulayan bir temsil goriiliir. Zaman ve
mekan ayrimi yapilmaksizin eslerine ya da diger kadin karakterlere siddet uygulamaktan
kaginmayan erkekler, cinsiyet rollerinin disina ¢iktiklari zaman toplumdaki diger bireyler
tarafindan &tekilestirileceklerini diisiiniip gelenekselci bir tutum sergilemislerdir. Incelenen
filmler acisindan bakildiginda da; erkek karakterlerin kadin karakterler {izerindeki
tahakktiimiinii pekistiren kurumlarinin etkisi de yogun bir sekilde hissedilmektedir. Aileye
atfedilen kutsiyet, dinin giinlik yasama olan etkisi, devlet kurumlarmin erkege olan
ayricalikli bakis agisi, kadin karakterlerin egitimli ve ¢alisan bireyler olmalari durumunda
dahi, erkek egemen yapinin temelini gliclendirmistir. Kadin karakterler toplum igerisinde s6z
sOyleme hakkina sahiptir fakat bu sahiplik erkek karakterlerin izin verdigi Olc¢lide tezahiir
edebilir. Elly Hakkinda filminde yasanan olumsuz olaylarla ilgili fikrini sdylemek isteyen
kadin karakterler, erkek karakterler tarafindan biiyiik 6l¢lide baskilanmis, konusma haklari
dahi ellerinden alinmistir.

Dolayisiyla Asghar Farhadi sinemasinda erkeklik ve kadmlik, toplumsal cinsiyet
baglaminda degerlendirildiginde bireylerin egitimi, sosyo-ekonomik durumu, yasadig
cevrenin farklilik gosterebilecegi, fakat dogustan gelen, aileyle ve diger kurumlarla
pekistirilen birtakim davranig kaliplarinin degismedigi, cogunlukla karakterlerin de farkinda
olmadigi, genellikle beklenmedik ve olumsuz bir durumla ortaya ¢ikan bir bakis agisi
hakimdir. Yonetmen durum tespiti yapmak adina erkeklerin diinyasinda oldugumuza dikkat
cekmek icin cinsiyet rollerini keskin ¢izgilerle ayirmis ve bu rollerin disina ¢iktigr zaman
kadin karakterlerin hangi durumlarla karsilagabilecegini kendi sinemasal iislubunu kullanarak

anlatmistir.
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