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iran’da Devrim Sonrasi Sinema: ibrahim Hatemikiya
Filmlerinde Devrim Diisiincesi, Cephe ve “Hiiviyet” insasi

Hiilya OZKAN*

Oz

iran, 1979’da gerceklesen islam Devrimi’nden sonra yeni bir yapilanma siirecine girmistir. islami bir kim-
lige sahip olan devrim, sinema Uzerinde de etkisini gostererek, sinemanin konumlandiriima ve bicim-
lendirilme siireglerinde son derece belirleyici olmustur. islami dlciiler cercevesinde sinemaya getirilen
kisitlamalar 6zgiin driinlerin ortaya ¢ikmasina zemin hazirlarken, kimi dénemlerde ise sinema “ideolo-
jik bir aygit” olarak kullaniimistir. Ozellikle Irak-iran Savasi siirecinde islam Cumhuriyeti rejimi sinemays
kitlesel bir propaganda araci olarak gérmis ve gen¢ yonetmenleri bu alanda calismalari igin tesvik et-
mistir. Savas dénemi sinemasinda agirlikli olarak belli temalar {izerine yogunlasiimis, cephe ve cephe
arkasindaki gelismeler filmlere tasinmistir. Bu calismada 1980-2000 yillari arasinda savas konulu filmle-
rinde kendine 6zgii yaklagimiyla dikkat ceken iranl ydnetmen ibrahim Hatemikiya’nin sinema anlayisi
ekseninde, savas slirecinde ¢ekilen filmler ana hatlariyla aktarilmistir. 1980’li yillardan baslanarak savasa
dair cok sayida (iriin veren iran sinemasi, Hatemikiya’nin ¢ektigi filmler izerinden tahlil edilirken devrim
sonrasi siirecte baslayan savasin, sinemanin bigimlenisindeki rolii literatiir taramasiyla tespit edilmeye
cahsilmistir. Bu baglamda ¢alismanin drneklemi icinde yer alan Hatemikiya filmleri, devletin ideolojik
aygrtlarinin kullanimi ve egemen ideolojiyi aktarmaya yonelik séylem ve sahneler kategorize edilerek
elestirel s6ylem analiziyle ¢6zlimlenerek aktarilmistir. Calisma kapsamindaki filmlerin karakter ve hika-
yeleriincelendiginde savasinilk yillarindan itibaren rejimin sinema tizerindeki etkisiyle ydnetmenlerin bu
alana tesvik edildigi ve bir “hiviyet” sinemasinin ingasinin amaclandigr goérilmektedir.
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Post-revolutionary Iranian Cinema: Revolutionary Thought,
Front and Building “Identity” in the Films of Ebrahim Hatamikia

Abstract

Iran entered a new structuring process after the Islamic Revolution in 1979. The impact of the revolu-
tion, which has an Islamic identity, on cinema has been extremely decisive in the process of positioning
and shaping the cinema. The restrictions imposed on cinema within the framework of Islamic measures
paved the way for the emergence of original products, and in some periods, cinema was used as an
ideological device. Especially during the Irag-Iran War, the Islamic Republic regime saw the cinema as
a mass propaganda tool and encouraged young directors to work in this field. During the war period,
mainly focused on certain themes, stories about the front and back of the facade were brought to the
movies. Iranian cinema, which started with the 1980s and gave many products about the war, was ana-
lyzed through the films by Hatemikiya, and the role of the war, which started in the post-revolutionary
process, was determined by literature review. In this context, the films of Hatamikia, which are includ-
ed in the sample of the study, were categorized and transferred by critical discourse analysis by using
the ideological devices of the state and the discourses and scenes to convey the dominant ideology.
When the characters and stories of the films in the study are examined, it is seen that the directors
were encouraged to this field with the influence of the regime on the cinema since the first years of the
war and the construction of an “identity” cinema was aimed.
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Giris

Sinema ge¢misten bu yana teknik gelismeler ve sinirlarla iliskili olarak de-
giskenlik gostermis, sahip oldugu devingen yapisi, olaylari dykiileme ve hareke-
te dayal 6zelligiyle giiniimiiziin en nemli kitle iletisim araclarindan olmustur. ilk
dénemlerden itibaren sinema, iletisime imkan saglayan kurgusuyla propagandist
fikirlerin iletilmesinde dnemli bir zemin olarak kullanilmistir. iktidar elinde tutan
sinifin, diger siniflar Gizerindeki iktidarini devam ettirebilmesi icin kullandigi baski
araclarindan olan sinema (Althusser, 2019), rejimlerin/hikiimetlerin amacladiklar
noktaya ulagsmak konusunda kullanacaklari, basvuracaklar ¢oklu islevsel araglar
arasindadir. Ozellikle 1. Diinya Savas’nin ardindan sinemanin yalnizca bir eglence
araci olarak degil, ayni zamanda etkili bir propaganda araci oldugu siklikla ifade
edilmeye baslanmistir (Shaheen, 2003, s. 171-193).

iran’da da benzer durumun séz konusu oldugu; sinemanin hem Sahlik rejimi
hem de 1979’da kurulan iran islam Cumhuriyeti rejimi tarafindan cesitli dsnemlerde
6nemli bir propaganda araci olarak kullanildig1 goriilmektedir. 1979’da gerceklesen
iran islam Devrimi’nin ardindan kurulan yeni hiikiimet sosyal, ekonomik, dini,
hukuki hemen her alanda etkisini gosterirken, desteklenme ve kitleler lzerinde
yonlendirici giiclin, etkinin saglanmasinda ¢esitli propaganda araglari kullanmuistir.

islami bir devrim neticesinde kurulan yeni rejimin énemli propaganda
araglarindan biri olan sinemada, rejimin dnceledigi islami degerlere siklikla yer
verildigi gériilmektedir. Benzer durum devrimin hemen ardindan baslayan Irak-
iran Savasi siirecinde de s6z konusu olmustur. Rejim, savasin konu edildigi filmlerin
cekilmesi hususunda tesvik ve destekte bulunmustur (Mirhaji, 2016, s. 49-66).

Bu calismada Irak-iran Savasi siirecinde sinemaya atfedilen aktaricilik isleviy-
le, savas siirecinde sinemanin roliiniin tespiti amaglanmistir. Bu baglamda savas
siirecinin énde gelen yénetmenlerinden ibrahim Hatemikiya’nin filmleri, elestirel
sOylem analiziyle incelenmis ve savasin kitlelere aktarimi asamasinda taraflarin ko-
numlandirilmasi, savasla iliskilendirilen alt temalar, yer verilen karakterler ve sava-
sa yonelik bakis agilari tizerinde durulmustur.

iran’da devrim sonrasi dénem incelendiginde de ideolojik bir yeniden tiretim
stirecinin en 6nemli araglarindan birinin sinema oldugu goérilmektedir. Dolayisiyla
donem filmleri ¢6ztimlendiginde filmlerin kiiltlrel birer metin seklinde okunmalari,
Uzerine insa edilen ideolojik kosullandirmalar ve imalar belirginlik kazanmaktadir.
Bu sebeple egemen ideolojinin aktaricisi rolii verilen filmler incelenirken ideolojik
c6ziimlemeyle degerlendiriimesi gerekmektedir (Kabadayi, 2013, s. 62).

iran’da savas siireci filmleri ele alindiginda da filmler araciligi ile egemen
ideolojinin hakimiyet alaninin gliclendirilip genisletilmeye calisildigi saptanmaktadir.
ibrahim Hatemikiya filmleri incelendiginde ise alisilagelen yenilgi ve zaferin islendigi
savas filmlerinden farkli olarak devrimci kadrolarin savas dénemindeki fedakarlik-
larinin, maneviyatlarinin ve dindar kisiliklerinin 6n plana cikarildigy; filmlerde dev-
rimle iliskili bir “kimlik (hliviyet)” insa etmenin amaclandigi gorilmektedir.

S6z konusu siirecte Hatemikiya’nin ydnetmenligini yaptigl, dogrudan ve do-
layli olarak savasi konu edinen filmleri asagidaki gibi siralayabiliriz;

Filmin Adi Yil

Kimlik (< s0) 1986 (1772)
izci (e ) 1988 (1 77Y)
Muhacir ( Jales) 1989 (\Y74)
iyilerin Kavusmasi (oS Jass) 1991(0YV)
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Karke’den Rhein’e (cxl) G 43 S ) 1993 (Y YVY)
Yesil Kiiller (s inSK) 1993 (YYVY)
Yusuf’un Gémleginin Kokusu 1995 (V7VY)
(Gus an 6 5)

Minu Kulesi (s z ) 1995 (Y 7V¥)
Cam Ajans (s ol 31) 1997 (YYV7)
Kirmizi Kurdale (58 cbis)) 1999 (YYVA)
Olii Dalga (e2 z #) 2000 (' 7V9)

Yukarida siralanan filmler ¢alisma kapsaminda tizerinde durulan devrim dusiin-
cesi, cephe ve “hiviyet” insasi alt basliklari ile iligkili olarak ele alinmistir. Bu baglamda
mezkdr unsurlarin 6n plana gikarildig filmler;

 Devrimci diistince ve kimlik insasinin 6n plana ¢iktigi Karke’den Rhein’e ve Kimlik
Filmleri,

 Cephede yasananlarin ve irfani karakterlerin agirlik kazandig) izci ve Muhacir
Filmleri

e Savas sonrasi siirecte toplumsal yapinin elestirisinin yapildigi lyilerin Kavusmasi
ve Cam Ajans Filmleri, seklinde gruplandirilarak incelenmistir.

1. Devrimden Sonra iran’da Sinema (1979-2000)

iran’da 1979 éncesi siirecte yasanan ekonomik, sosyal ve siyasal sorunlarin had
safhaya olusmasi sonucunda sosyal kitlelerin hareketliligiyle Pehlevi d6nemine son
verilmistir. Gerceklesen iran islam Devrimi’yle birlikte yeni bir anayasal yapi kurulmus
ve devrim ardi iran’da kurulan yeni rejimin sahip oldugu ideolojiyle iliskili olarak
kurumlar sekillendirilmeye baslanmistir.

Devrimin hemen ardindan yeni rejimin tastyicisi oldugu ideolojiden sinema da
etkilenmistir. Zira devrimci kadrolar icin sinema; yozlastirici, Batililasmaya zemin hazir-
layan, emperyalizmin araci olarak goérilmustir. Sinema, kilttrel sémird icin Bat’nin
kullandigr bir ara¢ seklinde nitelendirilmistir (Allamezade, 1991). Bu sebeple devrim-
den kisa bir siire sonra ithal filmlere yasaklamalar getirilmistir. Filmler Pehlevi rejiminin
iran’i Batililastirma cabalarinin destekgisi olarak goriildiigi icin yasaklanmis ve bircok
sinema salonu da kapatiimistir. Giderek azalan sinema salonlarinin ve sinema kadro-
larinin s6z konusu oldugu bu siirecte, sinema alaninda devrim sonrasi yeni bir yap-
lanmaya gecilmistir. Bu yeni yapilanma iran sinemasinda devrimden sonra belirsizlik,
devlet otoritesinin agik¢a belirginlik kazanmasi, ticari sinema, sosyal sinema seklindeki
dénemlendirmeleri beraberinde getirmistir (Pour, 2007).

Devrime zemin hazirlayan sosyal kitle hareketliliginin yogunluk kazandigr 1978
yilindan baslanarak 1982’ye kadarki siirecte iran sinemasinda bir belirsizlik siireci s6z
konusu olmustur. Zira devrimcilerin hedefinde olan sinemada hikaye, oyunculuk, tek-
nik ve film sayisinda ciddi disis gorilmdstir. 1979’da gerceklesen devrim ile sinema-
da kokli degisiklikler meydana gelmistir. Bu donemde 6zellikle devrimin liderligini
istlenen Ayetullah Humeyni’nin sinemaya yénelik miispet yaklagiminin etkisiyle iran
toplumunun islami temeller {izerinde insa edilecek bir anlayisla yeniden yapilanmasi-
nin, toplumun dénisimiiniin saglanmasinda sinemanin katki saglayacagi gorisi ha-
kim olmustur. S6zii edilen siirecte belgesel tarzi filmlerin sayisinda artig géralmustr.
1982’ye gelindiginde yeni rejimin otoritesinin sinema alanindaki etkisi sinemanin belli
kurumlarin tekeline ge¢cmesiyle gériinir hale gelmistir. Bu kurumlar filmlere konu ola-
cak hikayelerin islami bir bakis acisi ile islenmesini saglama gorevini tistlenmislerdir
(Pour, 2007, s. 121).
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Rejim, film ve videolarin gésterimi konusunda Kdltiir ve islami Rehberlik Ba-
kanhig’ni' (Vezaret-e Ferheng ve Ersad-i Eslami) yetkilendirmis ve boylelikle sinema
alanindaki denetimin saglanmasi, islami rejimin esas aldigi ilkelerin bu alanda ha-
kim kiinmasi konusundaki diizenlemeler yirirlige konmustur (Emini, 2000).

Devrim sonrasi anti-emperyalist ve islami bir sinema anlayisinin benimsen-
mesinde yuritilen ¢alismalar izerinden yetki sahibi olan bir diger kurum ise 1983
yilinda ¢alismalarina baslayan Farabi Sinema Kurumu (Bonyade Sinemayiye Fara-
bi)’dur (Farabi, 2019). Bu siirecte islami esaslar gézeten, resmi ideoloji ile uyumlu
filmler ceken yeni ydnetmenler 6n plana ¢ikmaya baslamislardir. Devrimden 6nce
cekilen filmlerde agirlikli olarak oyuncular tGizerine kurulu bir sinema anlayisi hakim-
ken; devrimin ardindan ise sinema daha cok yénetmenler Gizerine kuruludur. Oyun-
culuk ise filmin iceriginin arkasinda kalmistir (Esrafi & Khakrand, 2018).

Devrim sonrasi iran sinemasinda kadin oyuncularin tesettiirlii, viicut hat-
larini gizleyerek islami ¢izgiye uygun sekilde értiinmeleri, gercek hayatta evli ol-
mayan kadin-erkek oyuncularin birbirlerine temas etmemeleri gerekli gorilmus
ve filmlerde siddete ve cinsellige yer verilmemesi kural da getirilmistir. Bu kisitla-
malar, yonetmenleri anlatmak istediklerini cesitli metaforlar araciliglyla aktarmaya
yonlendirmistir (Emini, 2000). Farabi Sinema Kurumu ayrica ticari boyuttaki yaban-
ct filmlerin satin alinmasina da yasaklama getirmistir.

Devrimin hemen ardindan baslayan ve 1980’lerin ikinci yarisina kadar devam
eden alt yapi kurma siirecinin ardindan iran sinemasi yeni ve 6zgiin filmlerin orta-
ya ¢ikmaya basladigi “yenilenme siireci”’ne girmistir. D6nemin ses getiren ilk filmi
Amir Naderi’nin Kosucu (sx2) filmi olmustur. Kosucu, devrim sonrasi iran sinemasi-
nin uluslararasi alanda taninan ilk filmidir. 1986’ya gelindiginde ise uluslararasi film
festivallerinde iran filmlerinin sayisinda artis goriilmeye baglanmistir. Naser Tavga-
yi, Abbas Kiyariistami, Behram Beyzai gibi ydnetmenlerin filmleri uluslararasi festi-
vallerde &ddle layik gortlmuistir (Oylum & Sivaslioglu, 2011, s. 24-27).

Ote yandan 1980’lerin ikinci yarisinda savas alaninda cekilen filmlerin
sayisinda artis goriilmeye baslanmistir. Rejim, film ¢ekimi igin gerekli malzemelerin
dzel sektér tarafindan ithal etmesine miisaade etmistir (Pour, 2007, s. 131). Irak-i-
ran Savas’nin sona ermesiyle iran sinemasinin ancak toparlanabildigini séylemek
mumkanddr.

1990’lara gelindiginde iran sinemasinin tarihsel gelisimi acisindan “ticari sine-
manin gelisimi” siirecine girilmistir. Bu siirecle birlikte Batili seyirci iran sinemasiy-
la ilgilenmeye baslamistir. Filmleri yogun olarak ilgi géren ydnetmenlerin basinda
Abbas Kiyarlistemi ve Muhsin Mahmelbaf gelmektedir. 1998’de ise bir Amerikan
firmasi yiiz kirk sinemada gostermek tizere Mecid Mecidi’nin Gékyizi Cocuklarr (4=
el (sWa) filmini satin almistir. Amerikan kiiltiirel pazarina son derece uzak icerik-
lere sahip iran yapimi filmlerin ilgi gérmesi ise bu filmlerin Hollywood filmlerinin
aksine, siddet ve seks sahnelerine yer vermemesiyle aciklanmistir (Aktas, 2015).
Ozellikle Irak-iran Savas’’nin devam ettigi dénemde dikkat ceken 6zgiin anlatilar
olusturulmustur.

Dénemin Kiltiir ve islami Rehberlik Bakanligi gérevinde bulunan Muham-
med Hatemi’ye, filmlerde islami motiflere agirlik verilmesi gerektigine dair baskilar
yapilmis ve bu siirecte yogun tartismalar yasanmistir. Yogun baskilarin neticesinde
Hatemi gorevinden ayrilmayi tercih etmis, Hatemi sonrasin dénemde ise sinema
daha muhafazakar bir yaklagimin etkisi altinda kalmaya baslamistir. D6nem filmle-
ri icin filmlerdeki karakterlerin dindar, iyiliksever ve olumlu tiplemeler olmalarina
6zen gosterilirken estetik kayginin daha geri planda birakildigi elestirisinde bulu-
nulmustur (Oylum & Sivaslioglu, 2011, s. 28-29).

iran sinemasinda 1990’ yillarda savasin da etkisiyle agirlikli olarak savas
unsurlarini, kahramanlik duygusunu ve tiplemelerini merkeze alan filmlere
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rastlanmaktadir. Savasin ardindan cekilen filmlerde ise savasa giden iranli askerlerin
dondiikten sonra yasadiklari adaptasyon sorunlari siklikla konu edinilmistir. Savastan
donen askerlerin kendilerini dislanmis hissetmeleri, yasadiklar psikolojik problemler
ve sosyal hayata uyum saglayamamalar gibi savasin insanlar tzerinde biraktigr etki-
lerin ele alindigr filmler karsimiza ¢ikmaktadir. Bu filmler arasinda Ibrahim Hatemiki-
ya’nin Karke’den Rhein’e, (0L U 458 1)) Rasoul Mollagolipour’un Safar Be Chazabeh
(40> 4 Liw), Mesud Kimyai’nin Subay (0'+45S) filmleri &n plana cikmaktadir.

Donemin filmlerinde ayrica savas sebebiyle go¢ etmek zorunda kalan ailelerin
yasadiklart gligliiklerin de konu edildigi gérilmektedir. Bu filmlerin basinda Khosro Sid
nai’nin Askin Sokaklarinda (&se sl 4258 0) filmi, Kiyanus Ayyari’nin Abadanlilar (LUl
ve Behram Beyzai’nin ise Basu: Kliclik Yabanci (SasS s 4 £ s3b) filmleri gelmektedir
(Oylum & Sivaslioglu, 2011, s. 29-30).

1990’1 yillarin sonuna gelindiginde iran sinemasinda, senaryolarda ve oyuncula-
rin niteliklerinde 6nemli bir degisim s6z konusu olmustur. Buna etki eden gelismelerin
basinda Irak ile savasin sona ermesi ve entelektiel ¢evrelerce rejime yoneltilen elesti-
rilerin artmasi gelmektedir. Bu gelismelerin yaninda Muhammed Hatemi’nin 1997’de
Cumhurbaskani secilmesiyle de siyasal alandaki esneklik, sinemada da kendini goster-
meye baslamistir.

Bu degisimin en 6nemli 6rneklerini Mecid Mecidi’nin Gokytizi Cocuklart (sl 43
Clewl), Behmen Kubadi’nin Sarhos Atlar Zamani (b« s ) 2 Jl)), Samira Makh-
malbaf’in Kara Tahta’si ( sk 4333) ve Cafer Penahi’nin Daire (e_»2) filmi seklinde sirala-
mak mimkindir. Estetik kaygilarin ve insan odakli bir yaklasimin éncelendigi filmlerin
sayisi giderek artmistir. Ozellikle Abbas Kiyariistami, Kirazin Tadi (XS a2k) filmiyle
biyiik ses getirmistir (Alici, 2016, s. 125-160).

S6z konusu dénemin toplumsal, sosyal olaylarini sinemaya tasimasiyla bilenen
Daryus Mehrcui, Zehir Zemberek filminde iran’in en tartismali konularinin basinda ge-
len kisa streli evlenme durumunu konu edinirken; Ahmed Reza Dervis ise Eyliil Ayinda
Doganlar (s o A5is) filminde yliksek6gretim problemlerine, genclerin ideolojik go6-
rislerine ve dahil olduklari siyasi hareketlere yer vermistir. Mesud Kimyai ise Jilet ve
ipek (a0 5 &8) filminde savas déneminde Bat’nin iran’i giicsiizlestirmek icin tonlarca
uyusturucu maddeyi iran’a getirmesini konu edinmistir (Pour, 2007, s. 143-144).

Dénemin giderek artis gdsteren sosyal sinemasina 6rnek olarak; ibrahim
Hatemikiya’nin Olii Dalga (2001) (22 z3<) , Hamid Nimetullah’in Butik (2002) (i),
Maziar Miri’nin Yarim Sarki (2000) (plib 42k8) ve Suskunlugun Mikafatr (<sSes (il
2006), Daryus Mehrcui’nin Senturzen (2006) (s.siw), Kemal Tabrizi’nin Kertenkele
(2004) (5<,k), Rahsan Beni itimad’in Kan Oyunu (2006) (s b os3) filmleri siralanabis
lir (Pour, 2007, s. 142-155).

2. Irak-iran Savasi Siireci ve Bir Propaganda Araci Olarak Sinema

iran ile Irak arasindaki iliskilerin k6t seyri devrim éncesi siirece dayanmakla bir-
likte iran islam Devrimi’nden sonraki siirecte de Irak’in devlet baskani olan Saddam
Hiseyin, iran’da yeni kurulan rejime karsit bir siyaset izlemeye baslamistir. Saddam
Hiseyin’in izledigi siyasetin arka planinda 1971°deki ¢atismalardan sonra iran’in Kér-
fez adalarindan ¢ekilmemesi, devrimden sonra ise olasi devrim ihraci ile Irak’taki Siiler
Uzerindeki etki giicti gibi nedenler gelmektedir. Savasa dogrudan zemin hazirlayan en
énemli gelisme ise Irak’in iran’da Araplarin yasadigi Khuzistan Bélgesi’nde ézerklik is-
temesi ve bu bolgedeki petrol yataklar Gizerinde hak talep etmeye baslamasidir (Yari,
2010).

1980 yilinda Irak’in iran’a saldirisi sonucunda baslayan savasta Irak ordusu her
ne kadar ilk baslarda iran sinirlari icerisine girmis olsa da i¢ bélgelere niifuz edeme-
mistir. Iran tarafinin da giiclii bir taarruza gecememesi, savasin ¢ok uzun yillar devam
etmesine sebebiyet vermistir. Savas siirecinde Irak, hedefledigi topraklari ele gegire-
memis ve 6zerklik icin Khuzistan’da baslattigl isyandan bir sonug alamamustir. Zira bu
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siirecte iran’da i¢ giivenlik saglanmis ve savasin olusturdugu etki ile iran’daki farkli
Ozelliklere sahip etnik ve mezhepsel gruplar arasinda bir kenetlenme s6z konusu
olmustur (Rebiyi & Muhammedpur, 2017, s. 47-74).

Savasta Saddam yénetimi, Gstiinliik saglayabilmek icin pek ¢ok iranli sivil ve
askeri hedef alan kimyasal silahlar dahi kullanmistir.? Irak’in petrol bolgelerine yap-
tig1 saldinlarin ABD ve Avrupa tilkeleri (izerinde olumsuz etkiler dogurmasiyla sava-
sin sonlandiriimast igin ¢esitli girisimlerde bulunulmus ve bir sonug alinamamistir.
Cok sayida insanin hayatini kaybettigi ve her iki tlkenin de ekonomilerinin ciddi
zarar gordiigii 8 yil siiren Irak-iran Savasi, 1988’de taraflar arasinda gerceklesen
ateskes ile son bulmustur (Yari, 2010).

Irak ile yapilan savas siirecinde halkin seferberliginin saglanmasi, birlik ve
beraberlik bilincinin diri tutulmasinda gesitli propaganda araglarn kullanilmistir
(Chelkowski & Dabashi, 2018). Pehlevi déneminde Batililasmanin kitlesel kodla-
yicisi olarak gorilen sinema, devrimin ardindan da benzer sekilde ideolojik aygit
olarak goriilmeye devam edilmistir. Ayetullah Humeyni’nin sinema konusunda nis-
peten muspet bir tutuma sahip olmasi da devrim ardi siire¢te sinemanin énemini
yitirmemesine zemin hazirlamistir. Zira Ayetullah Humeyni’ye gére sinema genc-
leri yozlastirmak icin degil; modern bir bulug olarak toplumun, insanlarin yararina
kullanilmalidir. Ayetullah Humeyni, sinemanin yanlis kullanimina karsi olduklarini
acikca ifade etmistir (Naficy, 2012, s. 7-8). Ayetullah Humeyni, sinemanin kitleler
tzerindeki etki glictinii ise “bir filmin tesiri yiiz cilt kitap ve dergiden daha fazla”
seklindeki sézler ile ifade etmis ve kiiltiirel kurumlari bu konuda ¢alismalar yapma-
ya tesvik etmistir (Aktas, 2015).

Ayetullah Humeyni’nin aciklamalar ve devrimden sonraki siirecte sinema
alaninda yetkili kurumlarin yapilandirilmasi rejimin biitln olarak sinemaya degil,
sinema aracihig ile gerceklestirildigi ileri siiriilen ahlaki yozlasmaya karsi olduklar
sonucuna varilmaktadir. Bununla birlikte Farabi Sinema Kurumu’nun faaliyetleri ile
kurumun ideolojik filmlerinin yapimini ve ortakligini tistlendigi de g6z éniinde bu-
lunduruldugunda yeni rejimin sinemay! ideolojik bir aygit olarak kullanmak istedigi
goriisu agirlik kazanmaktadir (Devictor, 2008, s. 82-95).

Dogrudan veya dolayli olarak Peygamberlere, imamlara, Velayet-i Fakih’e
kiifreden, Tevhit ve diger islami ilkeleri zayiflatan, yozlasmaya sevk eden, giinah-
karhgy, tehlikeli aliskanliklari ve ahlaksizhgl 6zendiren filmler yasaklanmistir. Ayri-
ca Iran islam Cumhuriyeti Devleti’nin “Ne Dogu ne de Bati” politikasina aykirilik;
yabancilarin kiiltirel, iktisadi ve siyasi niifuzunu 6zendirmek; tim insanlarin esit
oldugu ilkesini hice saymak; teferruatli siddet ve iskence goriintiilerine yer vermek;
tarihi ve cografi gercekleri saptirmak seklindeki kurallar da yirirlige konusmustur
(Emini, 2000). S6z konusu kurallar, diizenlemeler incelendiginde de rejimin sine-
maya islami anlayisin tasiyicisi rolii verdigi belirginlesmeye baslamaktadir. Devri-
min dnceledigi islamilestirme politikalar, kiiltiirel siyasalar vasitasiyla yeniden bir
bicimlendirme sirecini beraberinde getirmis ve rejimin degerleri cercevesinde si-
nema adeta yeniden sekillendirilmistir (Yaren, 2002). Rejimin 6n plana ¢ikarmak
istedigi temalari isleyen; islami degerlere yer veren ve Irak ile yapilan savasin an-
latildigi filmlerin gekilmesi icin yonetmenler tesvik edilmis, desteklenmistir (Batur,
2007, s. 110-111).

Hollywood 2. Diinya Savas’ni konu edinen ¢ok sayida filme imza atarken, iran
ise Irak ile girilen savas siirecinden itibaren savasi konu alan filmlere yer vermeye
baslamistir. Ozellikle savasin devam ettigi yillarda, savas konulu filmlerin sayisinda
ciddi bir artis olmustur. Savasi konu edinen filmler ddnemin sinemasi (izerinde re-
jimin etkisinin s6z konusu olmasi nedeniyle de rejim tarafindan desteklenerek ce-
kilen filmler olmustur. Bu nedenle s6zii edilen siirecte hem yeni ydnetmenler hem
de yeni filmler ortaya ¢itkmaya baslamistir. Bu dénemin yénetmenleri genellikle ilk
filmlerinde savasi konu edinmislerdir (Tahbaz, 2015 ).




MEDIAD

Medya ve Din Arastirmalari Dergisi

Irak-iran Savas’’nin ilk yillarinda sinema, halkin savasa katilimini saglamak, duy-
gularini harekete gecirmek igin kullanilan 6nemli bir arag olma islevi tagimistir. Déne-
min ilk filmlerinin hayli sloganik ve propagandist filmler oldugu dikkat cekmektedir. Bu
yoniiyle iranli genc sinemacilari savas sinemasina yénelten ilk film, Hasan Karbahs’in
1984 yapimi Asiklar Diyari (O\&ile o) olmustur (Aktas, 2015, s. 173).

Hasan Karbahs’tan 6nce Cemsid Haydari’nin 1982’de cektigi Sinir (<) filmi ise
her ne kadar savasi konu edinse de savasi, yalnizca sinir ihlaline dayanan basit bir an-
lagmazhga indirgemesi nedeniyle devrim sonrasi savas sinemasina dahil edilmemekte-
dir. D6nemin bir diger 6nemli filmi ise, Samuel Khachikiyan tarafindan ¢ekilen Kartallar
(& <se) filmidir. Savasi konu edinen ilk filmlerde kahramanlar daha ¢ok ordudaki ko-
mutanlar olarak gosterilirken, ibrahim Hatemikiya’nin filmleriyle birlikte bu durumun
degistigi gorilmektedir. Hatemikiya filmlerinde daha ¢ok Besiciler’ ve iran Devrim
Muhafizlari kahraman olarak gosterilmistir. Kahramanlastirilan bu karakterlerin (Besi-
cilerin) maneviyatlarina ve dindarliklarina 6nem vermeleri, Hatemikiya filmlerinde 6n
plana cikarilan 6zelliklerdir (Tahbaz, 2015 ).

Savas surecinde sinema alaninda yetkin kurumlar, devrim 6ncesi siirecin 6nde
gelen yonetmenlerinden Behram Behzai, Daryus Mehrcui, Mesud Kimyai, Nasir Tak-
vayi gibi isimlerin savasi konu edinen filmler cekmeleri hususunda beklenti icerisinde
olmuslardir. S6zi edilen ydonetmenler arasindan Behram Behzai, savastan sonraki si-
recte yayimlanmasina izin verilen savas karsiti bir film olan Basu: Kli¢tlik Yabancr’yr ceke
mistir. Mesud Kimyai ise 1989 yilinda ¢ektigi Yilanin Disi (U ¢Jx2) filminde dogrudan
savasi konu almasa bile savas siirecinde sahsi bir intikam hikayesini konu edinmistir
(Tahbaz, 2015).

Devrimden sonraki siirecte savasi konu edinen ilk filmlerde dogrudan cephe,
kahramanlik temalarinin islendigi ve yogunlukla savasin propagandasinin yapildigi g6-
riilmektedir. Bu filmler 6zellikle Dogu bloku (lkelerinin savas filmlerini animsatan nite-
likteki filmler olmuslardir. Belli bir siire sonra ise savas filmlerinin ¢ekiminde uzmanlas-
maya baslayan iranli yénetmenler filmlerinde salt cephe ve kahramanlik vgiilerinden
styrilarak yogun olarak dini ve irfani boyutun 6n plana ¢ikarildigi icerikleri perdeye ak-
tarmislardir. Ayrica s6z konusu siiregteki film karakterlerinin arifane bir durusla aktaril-
malari da dikkat ¢cekmektedir. Bu karakterler siklikla iran Devrim Muhafizlari ve Besici-
ler olmuglardir. S6zi edilen filmlerde silah vb. savas aletlerinin yerini bazi diger araclar
almistir. Ornegin silahin yerini izci filminde diirbiin; Muhacir’de ise uzaktan kumandalar
ile kontrol edilebilen hava araglari almistir (Ravadrad & Heirnpoor, 2013, s. 57-80).

iranli sinema elestirmeni Perviz Cahid, iran’in savas filmlerini ic gruba
ayirmaktadir. Cahid’e gore ilk grup ticari amag gidiilen filmlerdir. Bu filmler Hollywo-
od’un aksiyon filmlerinin 6zelliklerini tagimistir. Cahid, bu filmlere 6rnek olarak; Kartal-
lar, Sinir ve Kani Manga (Seyfullah Dad’in y6netmenligini yaptigr) filmlerini gbstermistir.
ikinci grubu olusturan filmler ise mitlestirilen, efsanelestirilen karakterlerin anlatildigy,
savasin ve savasciligin kutsallastinldigl, sehadetin dneminin 6n plana c¢ikarildig filmler-
dir. Cahid, bu filmler arasinda Gecede U¢mak (Rasoul Mollagulipur), izci (ibrahim Ha-
temikiya), ve Cam G6z (Huseyin Kasimi Cami) filmlerini géstermektedir. Uglinii grubu
ise savasl elestiren filmler olusturmaktadir. Perviz Cahid savasin sosyal, ekonomik ve
psikolojik olarak biraktig1 c6kiinttiyl anlatan filmlere 6rnek olarak; Behram Behzai’nin
Basu: Kiiclik Yabanci, Muhsin Mahmelbaf’in iyilerin Diig(inii (U s> s,¢), ibrahim Ha-
temikiya’nin Cam Ajans (sl o531 3)), Rasoul Mollagulipur’un Zehirli Mantar (<~ z J®)
filmlerini siralamistir. Ote yandan savasi komedi tiiriinde anlatan ilk film ise Kemal
Tebrizi’nin 1996’da ¢ektigi Leyla Benimledir (<! o= L W) filmi olmustur (Cahid, 2015).

Film elestirmenleri savasin ilk yillarinda ¢ekilen filmlerin genel 6zelliklerini su se-
kilde siralamislardir;

e iranh askerler miispet karakterlerdir,

e Filmlerde fedakarlik, sehadet, Misliimanlarin korkusuzlugu siklikla konu edil-
mistir,
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e Kahramanlar 6zellikle zihni acidan olaganiisti giice sahiptirler ve
e Filmlerde tesadifler 6nemli rol oynamaktadir (Aktas, 2015, s. 172-178).

Ayrica dénemin savas filmlerinde agirlikli olarak geng erkek karakterler ve
kimi zaman ise ¢ocuklar goésterilirken, kadinlar ya hi¢ gosterilmemis ya da onlara
silik karakterler olarak yer verilmistir. Yeni kusak yénetmenlerin ise kadini 6n plana
cikarmaya basladiklari gériilmektedir. Ornegin; Behram Behzai’nin Basu: Kiiglik Ya-
banci filmi ve Ahmet Riza Dervis’in savastan sonraki ddnemde hayatin ve yeniden
yapilanmanin simgesi olarak ifade edilen Kimya (L«S), kadin karakterlerin savas
filmlerinde 6n plana ¢ikarilmaya baslandigl ilk filmlerdendir. Hatemikiya’nin savas
konulu filmlerinde yer alan kadin karakterlerin ise savasin maneviyatinin gelecek
nesillere aktariimasi rollerini tstlendikleri goriilmektedir. Kimi zaman ise kadin kae
rakterler cephedeki savascilarin cephe arkasindaki manevi destekgileri roliindedir-
ler. Karke’den Rhein’e filminde Leyla karakteri, Yusuf’'un G6mleginin Kokusu filminde
Sirin karakteri, Minu Kulesi (s z_») filminde ise Minu karakteri bu rolleri Gstlenen
kadin karakterlerdir.

Ote yandan iran’in savas filmleri, dini ve milli géstergelerin yogunlugu, Asura
gibi dini kimlik tasiyan hadiselerden ilham alisi bu tiiriin evrensel bir dile sahip ol-
mada en fazla zorluk ¢ekilen tiir olmasina sebebiyet vermistir. Ozellikle Muhacir’de
(u2k=) ideolojik bir yaklasimla Kerbela olayinin canlandirildigi sahnelere yer verildi-
gi gorilmektedir (isfahani & vd., 2018, s. 215-236).

Resim 1. Muhacir’de Kerbela Olayinin Canlandirildigi Sahneler

3. ibrahim Hatemikiya’nin “Hiiviyet” Sinemasi: Karakterler Uzerinden Bir
Aktarim

1961’de Tahran’da diinyaya gelen Hatemikiya, dindar bir ailede yetismis ve
dini tedrisati olan okullarda ilk ve ortadgrenimini tamamlamistir. Hatemikiya’nin
ailesinin dindarligi kendisinin sinemayla, televizyonla tanismasini geciktirse de Ha-
temikiya, egitimine guizel sanatlar alaninda devam etmis ve sinema alanindaki ka-
riyerine belgesel film cekimiyle baglamistir. iran islam Devrimi’nden sonra sinema
alaninda gorinurlik kazanmaya baglayan Hatemikiya, cephede gecirdigi yaklagik
yedi yilin ardindan savastan sinemaya gelen bir ydbnetmen olmustur. Savas stirecini,
savastaki kahramanliklar sinemaya tasimaya baslayan Hatemikiya, savag sinema-
st alanindaki ¢alismalarina ilk etapta savas ve cephe konulu senaryolar yazarak ve
kisa filmler ¢ekerek baglamistir (Daneshnameh, 2019).

Devrim siirecine aktif olarak katilim saglayanlarin Irak-iran Savas’na da go-
niillii olarak katilmalari sebebiyle ibrahim Hatemikiya, iran savas sinemasini bir “hii-
viyet” sinemasi olarak ifade etmektedir. Hatemikiya’ya gére Irak’in iran’a saldirisi
Medine-i Fazila pesindeki insanlara karsi biiyiik bir tehdit olmus ve iranlilar géniilli
olarak bu savastaki yerlerini almislardir. Bu yniiyle iran’in islami kimlige sahip sine-
masinin savas déneminde kendini ortaya koydugu ve aslinda savas sinemasinin bir
hiiviyet sinemasi niteligi tasidigr sdylenebilir (Aktas, 2015, s. 172).

Hatemikiya filmleri incelendiginde savas sonrasi donemi anlattigi filmlerinde
¢ karakter grubunun agirlikh olarak konu edildigi saptanmaktadir. llk grubu savas-
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tan, cepheden kopmus siyasi makama sahip olarak diinyevilesen karakterler olusturur-
ken, ikinci grupta savascilarin cepheyi ve savasi gédrmeyen yasitlarinin ya da yaknlari-
nin canlandinldigr karakterler yer almaktadir. Bunlar daha cok cepheden esinin ya da
ailesinden cephede olanlarin déntistini bekleyen kadinlardir. Hatemikiya filmlerinde
yer verdigi kadin karakterleri lizerinden kendilerinden sonraki nesillere, savascilarin
tasidigr maneviyati ve bu bakis agisinin tasiyicilart olabileceklerini aktarmaktadir (Pur-
seyid, 2005).

Uctlincii grubu ise savascilardan sonraki nesil olusturmaktadir. Filmlerde bu grup
genellikle savascilarin ¢ocuklarini canlandiran karakterlerdir (Purseyid, 2005). Kar-
ke’den Rhein’e filminde Yusuf karakteri, Cam Ajans filminde Selman karakteri ve Oli
Dalga filmindeki Habib karakteri bu grubun énemli érnekleridir.

Hatemikiya filmlerinde kahramanlar diinyevi iliskilerden uzak karakterlerdir.
S6zl edilen karakterler izerinden filmlerde sehadet, manevi bir emir olarak aktaril-
maktadir. Sehitlik ile saadet arasinda dogrusal bir baglanti kurulmaktadir. Karakterle-
rin madde ile iliskileri ise Molla Sadra’nin felsefi yaklasimina* dayandiriimistir.

Gorsel 2’de de yer verildigi izere filmlerde iranl askerler operasyon sahnelerin-
den 6nce genellikle ibadet ve dua sahneleri ile aktarilmislardir. Askerler arasinda bas-
kinlik gésteren ya da 6n plana gikarilan bir astlk Gstliik iligkisi goze ¢arpmamaktadir.
Bu 6zellik iran’in savas sinemasini diger savas sinemalarindan ayiran énemli 6zellikler-
dendir. Komutanlara “Haci” seklinde hitapta bulunulmasi da benzer durumun 6énemli
gostergelerindendir.

Resim 2. izci’de iranli Askerler Operasyon Oncesi Dua Ederken

Hatemikiya filmlerinde, Besicilerin ve iran Devrim Muhafizlarinin dindar kim-
liklere sahip oldugunu 6n plana ¢ikarmis, bu gruplarin kahramanliklarina agirlikh ola-
rak yer vermistir. Hatemikiya’nin, iranli askerlerin yasadigi duygusal degisimlere,
sevinglere ve Gzintilere siklikla yer vermesi de insani merkeze alan sinemasinin 6nemli
Ozelliklerindendir.

3.1. Hatemikiya Filmlerinde Devrimci Diisiince ve Kimlik insasi: Karke’den Rhe-
in’e ve Kimlik Filmleri

iran savas sinemasinin ideale en yakin {riinleri olarak goriilen ibrahim
Hatemikiya filmleri, savas sinemasinin kliselerini kirmasi ézelligi sebebiyle énem arz
etmektedir. Hatemikiya sinemasi, savas sinemasinin alisilagelmis zafer ve yenilgilerinin
yerine insan odakl bir yaklasima sahiptir. Zira Hatemikiya “savas sinemasi”’ tabirinin
kullanilmasina karsi cikarak, savasin kot bir durum oldugunu ve hicbir sanatginin
bunun propagandasini yapmayacagini belirtmistir. Hatemikiya, iranli yénetmenlerin
savasa dair sinema yaklasimlarinin diinya savas sinemasindan ¢ok farkh oldugunu,
kendi filmlerinde 6limiin gélgesindeki gliclii ve samimi dostluklara dikkat cekildigini,
bu insan merkezli bakis agisinin zafer ve yenilgilerin 6niine gegirildigini ifade etmistir
(Hatemikiya, 2017).

Filmlerindeki karakterler, sahneler ve belli gostergeler lizerinden devrimcilik
ile dindarlik arasinda dogrusal bir iliski kuran yénetmen, devam eden savas siirecinde

aviaaw
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devrime dair sdylem ve isaretlere yer vermeyi siirdiirmiistiir. Ozellikle Karke’den
Rhein’e ve Kimlik filmlerinde devrimci bir kimligin 6n plana ¢ikarilmaya calisildig
gorilmektedir. Karke’den Rhein’e filminde devrimci kimlik savas sonrasi siiregte
diri tutulmaya devam ederken; Kimlik’te ise savas siirecinde canliiginin korunmasi
amagclanmistir.

3.1.1. Kimlik

Hatemikiya uzun metrajli filmlerine, 1986’da Kimlik (<u s») filmini cekerek bas-
lamistir. Kimlik filminde Hatemikiya, devrimden sonraki siirecte savasta aktif olarak
vazifeler Gstlenen devrimciler ile savasa katilmayan gruplarin diinya gorusleri arar
sindaki farkhliklar konu edinmistir. Kimlik filmi 6zellikle agirlikli olarak devrimci kat
rakterlerin olumlanip, buna karsi diger cephenin olumsuz bir yaklagimla aktarildigl
gerekcesiyle elestirmenlerden olumsuz elestiriler almistir (Daneshnameh, 2019).

Kimlik filminde geng bir motorcunun (Nasir) savastan dénen gazilerin bu-
lundugu hastaneye getirilmesiyle kendi i¢ diinyasinda baslayan sorgulama siireci
konu edilmektedir. Nasir gecirdigi bir kaza sonucunda ytiziinden yara alir ve ken-
dini tastyan ambulansin yoldayken bozulmasi nedeniyle gazilere ayrilan ambulans
ile hastaneye getirilir. Gazilerin bulundugu hastanede tedavi gérmeye baslar. Boy-
lelikle gazilerin, savastan dénenlerin diinyasi ile tanigir. Nasir'in hastanedeyken ta-
nistigr karakterlerin hemen hepsi ibadetlerini yerine getiren, dindar tiplerdir. Nasir’i
goniilli olarak cepheye giden askerlerden zanneden gaziler kendisine saygiyla ve
hirmetle yaklagmaktadirlar. Nasir her ne kadar bu durumdan hosnut olsa da bir
stire sonra vicdan azabi ¢eker ve gazilerle tanismasindan sonra diinyaya bakisi de-
gismeye baslar.

Kimlik filminde temsil edilen gaziler araciligiyla izleyici, cephe yani “yeni bir
diinya” ile tanistirilir. Bu diinyada her seyini vatani icin feda eden karakterler yer
almaktadir. Filmde Ahmet roliindeki gazi, Nasir’in kendileri gibi gazi olmadiginin
farkinda olmasina ragmen bunu agiklamaz. Hatemikiya bircok filminde benzer fe-
dakar karakterlere siklikla yer vermektedir (Purseyid, 2005, s. 32-61).

Kimlik’te ideolojik ayrimlar vurgusu egemen ideolojinin benimsetilmeye ca-
hsildigina isaret eden 6nemli gostergelerdendir. Nasir ve Ahmet karakterleri ara-
sindaki diinya gorisi farkliliklar filmde mimkiin olan hemen her yerde seyirciye
yansitilmistir. Ornegin, Nasir'in bahcede tesbih ve Kur’an’i yere attigi sahne ve sa-
bah namazlarina hastanedeki herkes katilirken Nasir’in istirak etmemesi, iki farkl
yasam tarzi arasindaki ayrimi keskinlestirerek ortaya koymaktadir. Bu sahnelerde
Ahmet karakteri (izerinden seyirciye, devrim ideolojisinin 6nerdigi tipolojinin tasi-
masi gereken 6zelliklerin aktarimi yapilmistir.

Resim 3. Nasir’a Esyalari Teslim Edilirken

vtax

Gorsel 3’te yer verilen sahnede baska bir gazinin esyalari Nasir’in zannedilip
kendisine teslim edilirken, esyalar arasinda Ayetullah Humeyni’nin fotografinin da
yer almasi yine askerlerin devrimci karakterlerini yansitan 6nemli bir gésterge ola-
rak karsimiza ¢ikmaktadir.
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3.1.2. Karke’den Rhein’e

1993’te cektigi, devrimci ve dini mesajin tim diinyaya ulastinldig ilk film olarak
gosterilen Karke’den Rhein’e filmiyle Hatemikiya, savas sinemasinda kendine has cizgi-
sini gelistirmeye devam etmistir. Hatemikiya Bati’nin, devrim kusagini diinyaya yanlhs
lanse ettigini ve iran halkini savas siirecinde itham ettigini belirtmis ve Karke’den Rhe-
in’e filminin Bati sistemiyle miicadeledeki araci oldugunu ifade etmistir (Aktas, 2015, s.
179-180).

Karke’den Rhein’e filminde Hatemikiya, Irak-iran Savasi siirecinde Irak’in, iran’in
Khuzistan bélgesine yaptig1 kimyasal saldirnda gérme yetenegini kaybetmesi sonucun-
da devlet tarafindan tedavi icin Almanya’ya génderilen Said’in yasadiklari konu edi-
nilmistir. Hatemikiya, tedavi icin Almanya’ya giden ve orada kalmak isteyen Besiciler
izerinden savastan sonra 6ncelik ve isteklerin degistigine isaret etmektedir (Ravadrad
& Heirnpoor, 2013, s. 57-80).

Said karakteri Almanya’da hastanede tedavi gérdiigii ddnemde gozleri iyilesip
yeniden gérmeye baslayinca kiz kardesi Leyla’dan istedigi ilk sey, Ayetullah Humey-
ni’nin son giinlerinin ve cenaze téreninin goriintilerinin kendisine izlettirilmesidir. Sa-
id’in gorintdleri izlerken gbzyaslarina bogulmasi savasin ardindan devrimci bir Besici-
nin “hayatina karsilik liderine baghliginin” géstergesidir. Gorsel 4.’te yer verildigi tizere
Ayetullah Humeyni’nin cenazesinin gorintilerini izleyen Said gbzyaslarina bogulur ve
elini ekrana uzatarak goériintiiye adeta dokunmak ister. S6z konusu sahnelerde iranli
askerlerin devrime ve devrimin liderine olan sadakatleri ve baglliklari agik bir ideolojik
aktarim olarak karsimiza ¢tkmaktadir. Bu ve benzeri sahnelerde devrimci disiince ile
dzdeslesen bir kimligin insa edilmeye calisildigr goriintirlik kazanmaktadir.

Resim 4. Said, Ayetullah Humeyni’nin Cenaze Téreni Goriintiilerini izlerken

Said’in, Almanya’da kalmak isteyen iranli bir askere sert ¢ikisi ve Almanya’da kal-
mak isteme kararini “Olmiis bir besici, zavalli bir besici” seklindeki s6zlerle elestirdigi
sahne lizerinden egemen ideolojinin etkisini ve savas sonrasi askerlerin i¢ine girdikleri
ruhsal ve distinsel boslugu gérmek mimkuandir.

Karke’den Rhein’e filmi ayni zamanda Hatemikiya’nin filmlerinde 6n plana ¢ikan
fedakarlik temasi ve kahramanlarinin iyi ydrekli insanlar olusunun da énemli bir 6r-
negidir. Zira Said karakteri savasta sadece gozlerini kaybetmemistir, kimyasal saldiri
sirasinda maskesini yarali bir askere taktigr icin kanser olmustur. Ayrica Said’in hatirla-
digi savas sahnelerinde def calarak bir semazen gibi dans eden askerler ve Said’in ro-
ket atisi yaparken Gorsel 5.’te belirtildigi (izere semazen gibi kendi etrafinda dénmesi
de yine Hatemikiya filmlerinde insa edilen irfani kimligin 6nemli géstergelerindendir.

Resim 5. Said’in Roket Atisi Yaparken Semazen Gibi Donmesi

Hatemikiya filmlerinde siklikla rastlanan bir diger semboliklestirme ise 6lim sah-
neleridir. Yonetmen karakterin hayata veda edisini ¢esitli hava araclarinin gége ytiksel-
mesi ile izleyiciye g&stermektedir. Hatemikiya, Muhacir’de Esed’in ¢atisma sonucunda
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hayatinin kaybettigini gége ylikselen hava araciyla, Karke’den Rhein’e filminde ise
Said’in vefatini, Said’in kardesinin ve yegeninin icinde oldugu ugagin gége yiikseldi-
gi sahneyle izleyiciye aktarmistir.

Hatemikiya filmlerinde kendisiyle bitiinlesen ve sembolik olarak 6zgiinlesen
bir diger anlatiise, filmlerde hayatini kaybeden karakterlerin kiinyelerinin bir sema-
zen gibi dans ettigi sahnelerdir. Yonetmenin bu sembolik anlatimi, Karke’den Rhe-
in’e filminin son sahnesinde de goriilmektedir. Bu sahnede yegeni Yusuf, Said’in
kiinyesini iran’a dénmek icin bindikleri ucagin caminda daire cizer bir sekilde eliyle
hareket ettirmektedir.

Resim 6. Yusuf’un, Said’in Kiinyesini Bir Semazen Gibi Kendi Etrafinda Cevirmesi

Ote yandan Alman gazetecilerin tedavi icin gelen iranl askerlerle réportaji
sirasinda askerlerden birinin “Soru sormasi gereken siz degil biziz. Kimyasallari Irak’a
Avrupa lilkeleri, Almanya vermedi mi? insan hukuku icin mi geldiniz yoksa petrol hu-
kuku icin mi?” sorusunu yéneltmesi de Hatemikiya’nin savas stirecinde Avrupa ul-
kelerini, savasin taraflarini acik¢a elestirdigi dnemli sahnelerdendir (Purseyid, 2005,
s. 32-61).

Karke’den Rhein’e filmi son derece dramatik olmakla beraber gercekligi yan-
sitma konusunda ¢ok basarili gériilmistir. Hatemikiya, bu filminde izleyicileri ka-
rakterler araciliglyla savasin adaletsizlikleri, sorunlari ve degerleri (izerine diisin-
meleri konusunda tesvik etmeyi amaglamistir (Daneshnameh, 2019).

3.2. Hatemikiya Filmlerinde “Manevi Bir Mekan” Olarak Cephe: izci ve Mu-
hacir Filmleri

Hatemikiya cepheden sinemaya gecen bir yonetmen olmasi sebebiyle ve
cephenin kendisinde biraktigi etkiyle, savasi konu edindigi hemen her filminde
mekan olarak cepheye agirlikli olarak yer vermistir. Hatemikiya cephedeki siireci
anlattigi filmlerinde askerlerin birlikte ibadet ettikleri sahnelere agirlikli olarak yer
vermistir. Kimi cephe sahnelerde ise 6nemli kararlarin alindig ve istisarelerin edil-
digi yerlerde mutlaka Ayetullah Humeyni’nin fotografinin altinda ya bir selamlasma
ya da bir arada bulunma s6z konusu olmustur. Bu sahnelerde cephe, 6zellikle dua
ve ibadet edilen sahnelerin yogunlugu ile manevi bir mekan seklinde konumlandiri-
lirken, Ayetullah Humeyni’nin gérseline yiiksek saygi cercevesinde yer verilmesi ise
egemen ideolojinin aktarimina isaret etmektedir.

Resim 7. Muhacirin Uzerinde ve Cephede Ayetullah Humeyni Fotograflari

Kendilerine yiikletilmedigi siirece savasiimamasi gerektigi goriisiini savunan
Hatemikiya’nin savasi sevmedigi, savas sahnelerine son derece sinirl bir sekilde yer
verdigi filmlerinde agik¢a fark edilmektedir. Hatemikiya’nin kahramanlari da savas
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yanlisi, gosterisli ve iddial karakterler degillerdir (Sarariyan, 1997, s. 224-225). Ozellikle
Izci filmindeki Arif karakteri son derece fedakar ve gésterissiz bir tipleme olarak karsi-
miza ¢ikmaktadir. izci’de kendi hayatini diger askerin hayatina feda eden Arif’in hikaye-
si iizerinden cephedeki fedakarliklar anlatiimaktadir.

Ote yandan cephedeki bircok filmde askerlerin cepheye gelmeden 6nceki
yasantilarina ve ailelerine dair herhangi bir bilgiye yer verilmemektedir. Yalnizca cephe
kosullar ve yasantisi 6n plana cikarilmakta, hatta izci ve Muhacir filmlerinde tek mekan
cephe seklinde bir aktarim yapilmaktadir.

3.2.1. izci

1988 yilinda cektigi savasi konu edinen filmlerinin basinda gelen izci (ck sx2)’de
Hatemikiya, savas filmi cekme konusunda teknik olarak belli bir seviyeye ulastigini gos-
termistir. izci’de edindigi tecriibeleri daha sonraki savas konulu filmlerine de aktarmis-
tir (Daneshnameh, 2019).

izci’de Irak’in yogun hava saldirilari sonucunda hayatini kaybeden askerleri gé-
ren Arif, askerlerin geri ¢ekilmek istememelerine sahit oldukca, bu cesaretlerinden ¢ok
etkilenir ve askerler icin 6limiin ve sehitligin ne oldugunu anlamaya baslar. Hatemiki-
ya, izci’de Arif’in yasadig) gelgitler ve ic catismalar {izerinden cepheyi, sehitligi ve va-
tanseverligi anlatmaya calisir. Hatemikiya, Arif’in ic catismalari tizerinden asil cihadin
insanin kendi i¢ diinyasinda verildigi mesajini izleyiciye aktarma ¢abasindadir. Arif, film
boyunca -canini arkadaslari i¢in feda edip “sehit” olana kadar- az konusan, siradan bir
karakter olarak gériinmektedir.

izci’de de irfani 6zellikler yogun olarak géze carpmaktadir. Ornegin Hasan isimli
askerin diisman tanklarini nisan alirken ayni zamanda semazen gibi dénerek bunu yap-
masi Hatemikiya’nin cephedeki askerleri dervisane karakterler seklinde kimliklendir-
mek istemesinin 6nemli géstergelerindendir.

Hatemikiya’nin bu sembolik anlatimi Muhacir, Karke’den Rhein’e ve Yusuf'un
Gomleginin Kokusu (< s: (#)x s 52) filmlerinde de siklikla géze carpmaktadir. Muhacir
ve Yusuf’'un G6mleginin Kokusu filmlerinde bu sembolik anlatim, askerlerin kiinyeleri-
nin semazen gibi dans edisi ile perdeye taginmaktadir. Ozellikle Muhacir, s6zii edilen
sembolik anlatimlarin agirlik kazandigi, Hatemikiya’nin irfani olarak ifade edilen filmle-
rinin basinda gelmektedir (Purseyid, 2005, s. 32-61).

3.2.2. Muhacir

Muhacir, Hatemikiya’nin hem teknik agidan hem de konusu itibariyle olgunlas-
mis bir eseri olarak kabul edilmektedir. Muhacir, film elestirmenleri tarafindan tasidig
ozellikler itibariyle geng bir ydnetmenin ¢ekebilecegi lictincii filminin ¢ok 6tesinde ni-
teliklere sahip oldugu seklinde degerlendirilmistir (Daneshnameh, 2019).

Muhacir’de Esed ve Mahmut isimli farkli karakterlere sahip askerlerin cephedeki
oykdleri anlatiimaktadir. Muhacir, Esed ve Mahmut’un Irak tarafindan goériinti almak
icin gonderdikleri hava aracidir. Haci Raufi (cephedeki komutan), Esed ve Mahmud’un
Mubhacir’i basarili bir sekilde kontrol etmelerini ister. Bunun igin de askerlerden birinin
iran tarafindan digerinin ise Irak sinirinda kalmasiyla, iki farkli kumandayla Muhacir’in
kontroliinii amaclar.

Resim 8. Mahmut’un Arkadaslarini Ney Ufleyerek Beklemesi
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Muhacir filmindeki sahneler ve diyaloglar Hatemikiya’nin filmlerinin irfani
kimliginin ok 6nemli géstergeleridir. Esed’in Muhacir’i kumandayla gékytiiziinden
kontrol etmeye calistigl sahnelerde secde eder pozisyonda olmasi (Gorsel 9.’da),
Mahmut’un beklerken ney tflemesi (Gorsel 8.’de), askerlerin en sikintili stiregle-
rinde “zikretme zamanidir, diistinme zamani degil (s )& C 5 Cal S5 i 5) 7 sek-
lindeki ifadelere yer vermeleri, en zor anlarinda adeta ilahi bir giictin kendilerine
yardim ederek zorluklardan kurtulmalari, Hatemikiya’nin irfani yaklagiminin 6nemli
simgelerindendir. Zira Hatemikiya filmleri savas ve hayat (izerine tefekkdirin anla-
ticisidir.

Resim 9. Esed’in Muhacirin Kontrollni Saglamaya Calistigi Anlar

Hakeza Esed, filmde Irakli askerler tarafindan kusatildiginda kiinyelerini Mu-
hacire baglayarak iran tarafina génderirken kiinyelerin riizgarin etkisiyle dans et-
meye baslamasi da (Gorsel 10.) semazenlerin dansini sembolize etmektedir. Gok-
yiiziine ylikselen kiinyeler sehadete erisen, ruhlari gége yiiklesen iranl askerleri
temsil etmektedir (Purseyid, 2005, s. 32-61).

Resim 10. Askerlerin Kiinyelerinin Muhacirle Birlikte Havalanmasi

Film elestirmenlerine gére Hatemikiya Muhacir filminde, Ayetullah Humey-
ni’nin vefatinin toplum (zerinde etkisini perdeye tasimistir. Ali Riza Khatemi ve ib-
rahim Asgerzade’nin bas rollerde oynadigi Muhacir, 8. Fecr Film Festivalinde ¢ok
sayida oddle layik gorilmustlr (Dorosti, 2019). Hatemikiya, filmlerinde devrim
dislincesiyle iliskilendirerek insa ettigi kimlik ve aktardigi savas siireclerine iliskin
cizdigi perspektif sebebiyle iran’in resmi isim ve kurumlarinca da cok kez takdire
layik gorilmustir (Kaynak, 2019).

3.3. “Toplumsal Duyarsizh@in” Elestiri Araci Olarak Sinema: lyilerin
Kavusmasi ve Cam Ajans Filmleri

iktidarlar trettikleri sdylemler araciliiyla birey {izerinde hakimiyet kurarken
ayni zamanda bireyleri kontrolli 6zneler haline de getirmek istemektedir. Fouca-
ult bu durumu, iktidarin bilgisi dahilinde “normal” ve “dengeli” olanin insa edilisi
seklinde ifade etmistir (Foucault, 2012). Bu anlamda filmlerde bireylerin birbirine
benzer 6zelliklere sahip olmalari, benzer bakis acilari tasimalari ¢abalari s6z konusu
yaklagimin bir sonucu seklinde kargimiza ¢ikmaktadir.

Hatemikiya filmlerinden lyilerin Kavusmasi ve Cam Ajans’da toplumun elesti-
risi yapilirken egemen ideolojinin kendisinin benimsetilmesi stirecinde sinemanin
kullanildig1 gorilmektedir. Sinema ideolojik bir arag olarak kullanilarak, aktaricisi
oldugu ideolojiyi mesrulastirma modelleri gerceklestirmektedir.

Her iki filmde de egemen ideolojik goriis cercevesinde devrimci karakterlerin
tercihleri ve basvurduklari ydntemler olumlanirken, toplumun savastan dénenleri
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anlamama ve destek olmama durumlar yadsinmaktadir. Ayrica sermayenin ve maddi-
yatin 6n planda tutuldugunun, maneviyatin giderek arka plana atildiginin elestirisi de
belli otorite figiirleri araciligiyla karsimiza ¢ikmaktadir. Bu filmlerde egemen ideolojik
yaklasim cercevesinde insan davraniglar kesin sdylem ve gorsellerle adeta yargilan-
maktadir.

3.3.1. fyilerin Kavusmasi

Hatemikiya 1991 yilinda cektigi iyilerin Kavusmasi’dan (< Jwas) sonra filmlerin-
de karakterlerin ve islenen temalarin degismesine ek olarak filmlerindeki mekanlari da
degistirmeye baslamistir. iyilerin Kavusmasi’da sehir hayati ve cephe arasindaki hikaye-
lere yer verilmistir. Bu filmle birlikte Hatemikiya, cephenin, savasin duygu ve etkilerini
sehirdeki gtindelik hayata tasimistir (Daneshnameh, 2019).

lyilerin Kavugmasi filminde sehre diizenlenen fiize saldirisiyla sehir ahalisi sava-
sin, cephenin ne demek oldugunu anlamaya baglar. Sehre diisen fakat patlamayan fi-
zeleri sehre cepheden donen askerlerin imha etmesiyle, sehir insani hem savasi hem
de askerlerin 6nemini, fedakarligini fark ederler. lyilerin Kavusmasi’'nda askerler sehir
hayatina dahil edilirken; Kimlik filminde ise tam tersi bir durum s6z konusu olup; sehir
insani askerlerin, savascilarin diinyasina girmektedir (Purseyid, 2005, s. 32-61).

lyilerin Kavusmasi filmini, Hatemikiya’nin dnceki savas filmlerinden ayiran bir
diger 6zelligi ise iranl askerin artik cepheden sehre dénmesi nedeniyle filme kadin
karakterlerin de dahil olmasidir. Kadin, lyilerin Kavusmas’’da maddiyati ve fiziki alemi
temsil etmektedir (Aktas, 2015, s. 182). Hatemikiya, lyilerin Kavusmasr’'nda Emir’in ni-
sanlisi karakteri Gzerinden cephe disinda kalanlardan devrimin ruhunu ve savascilari
anlamayanlari elestirmektedir.

Hatemikiya cektigi savas filmlerinde ayrica Irak-iran Savasi’ndan sonra cephe-
den doénenlerin daha sonraki yasantilarinda topluma adaptasyon konusunda yasadik-
lari sorunlari konu edinmistir. Ozellikle Cam Ajans, Karke’den Rhein’e ve Minu Kulesi
filmlerinde savastan dénen askerlerin toplumsal adaptasyonlarini ele almistir (Tahbaz,
2015).

3.3.2. Cam Ajans

Hatemikiya’nin savas konulu énde gelen bir diger filmi ise Cam Ajans’tir. iranli
film elestirmenleri ibrahim Hatemikiya’nin Cam Ajans filmini cekerken, Sidney Lumet’in
Képeklerin Ginii (Dog Day Afternoon) filminden etkilendigi degerlendirmesinde bu-
lunmuslardir. Hatemikiya, Cam Ajans filminde Irak-iran Savasi’’nin sonunda materyalist
bir bakis acisinin hakim oldugu iran’da giderek yayginlik kazanan tiiketim kdiltiiriiniin,
savas slrecinde verilen miicadelenin degerinin gz ardi edilmesine zemin hazirladigini
ileri siirmekte ve bu durumu elestirmektedir. Savas donemine sahitlik eden yénetmen-
lerden olan Hatemikiya, Cam Ajans filminde giderek “degerlerinden uzaklasan” toplu-
mu sert bir sekilde elestirmektedir (Cahid, 2015).

Filmde biri gazi olan iki eski askerin; Perviz Parestuyi’nin canlandirdigi Haci Kazim
ve savasta aldigi yara sebebiyle tedavi icin Londra’ya gitmesi gereken Habib Rizai’nin
canlandirdigl Abbas karakterlerinin Londra’ya génderilmek igin havayollari sirketinde
yolculari rehin alma hikayeleri anlatilmaktadir. Cam Ajans’ta Hacl Kazim karakterinin
s6ylemlerinde toplumsal degerlerden giderek uzaklasildigina ve kiiltirel bir yozlasma-
ya dikkat ¢ekilmektedir. Hatemikiya, Cam Ajans filminde savastan dénen askerlerden
mesul olan kurumlar ile hesaplasmak yerine, askerlerin hakkini ararken, halki sorunlari
¢6zme, ihtiyaclar giderme konusunda muhatap kabul etmektedir.

Ravadrad ve Heirnpoor, Hatemikiya’nin savastan dénen gazi ve askerlere top-
lumsal yaklasimi elestirirken, aslinda kendi 6fkesini filme yansittigini ileri stirmdiislerdir.
Yénetmen, vatani i¢in kendini feda eden askerlerin geriye déndiiklerinde karsilastiklari
muameleyi, “toplumsal duyarsizigr” filmdeki bircok sahnede izleyiciyle paylasmistir
(Ravadrad & Heirnpoor, 2013, s. 57-80). Perviz Cahid, filmde topluma yéneltilen bircok
sert elestiriye ragmen Hatemikiya’nin siyasal, kilttirel ve sosyal farkliliklar! filmde ba-
saril bir sekilde aktardigini ifade etmektedir (Cahid, 2015).
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Sonug

Hatemikiya filmleri incelendiginde devrimci karakterlerin aktariminda arifa-
ne bir yasama dikkat cekildigi, filmlerde savas déneminde askerlerin maneviyatla-
rinin 6n plana ¢ikarildigi ve devrim ile cephedeki askerler arasinda dogrudan iliski
kurma gayesi 6n plana ¢tkmaktadir. Filmlerde yer verilen asker karakterleri arifane
bir cihadin pesindedirler. Hatemikiya askerlerin i¢ diinyalarindaki gelgitleri gercekgi
bir anlatimla perdeye tasirken, gecmisin ve iranhlik kimliginin tahlilini yapmakta-
dir. Yénetmenin bu noktadaki amacinin tarihi hafizadan, ge¢cmisten yararlanarak
hikayesini anlamlandirarak toplumsal hafizay: diri tutmak oldugu séylenebilir. Ha-
temikiya bunu yaparken de iran’in dini kimliginin, tarihinin ve edebiyatinin olay ve
karakterlerine basvurmaktadir.

Hatemikiya’nin sinema anlayisi savascilarin/askerlerin kimligini, reflekslerini
ve yasantilarini ger¢ekgi bir bicimde yansitmasi itibariyle diger ydnetmenlerin sine-
masindan ayrilmaktadir. Cektigi filmlerde dogrudan savasi degil savasin etkiledigi
insani ve toplumsal hayati merkeze almistir. Zira Hatemikiya’nin sinema araciligiyla
cepheye degil, cepheden sinemaya gecmesi ve cephenin kendisinde biraktig et-
kiyle, sinemaya yoneldigini ifade etmesi de sinema anlayisinin insan temelli olusu-
nu daha anlasilir kilmaktadir. Hatemikiya’nin sinemasinin tasidigi sembolik anlatim
ozelligini Kimlik filminden itibaren baslayarak diger filmlerinde de gérmek mim-
kiindir. Hatemikiya kendi déneminin karakterlerinin 6ykiicistidir. Bu karakterler
tzerinden cephedekiler, cephe arkasindakiler ve savas sonrasi sehirlerdeki yasanti
aktarilmustir.

Hatemikiya filmleri takdim edilirken, filmlerin hemen hepsinde ya Kur’an’dan
ayetlere ya da Asura ziyaretlerinde $ia mezhebine mensuplarin okudugu dualara
yer verilmektedir. Filmlerinin biyiik bir cogunlugunda mekan genellikle cephedir.
iranli askerlerin simalari dindar, sakalli birer temsiliyet ile aktarilirken, Irakli askerler
tam tersi bir sekilde yansitilmaktadir. Hatta cogu filmde Irakli askerler uzaktan gos-
terilmektedir. Ornegin Muhacir’deki iranli askerlerin hepsi gen¢ ve dindar olarak
temsil edilen karakterlerdir. Bu karakterlere Ayetullah Humeyni’nin dzellikle iranli
gengleri savasa ¢agiran konusmalarina istinaden yer verilmistir. Yine Muhacir’de
ideolojik bir yaklagimla, Asura’nin ve Kerbela’nin canlandirildigi sahneler de géste-
rilmektedir.

Cephede gecen filmlerin ¢ogunda askerlerin ge¢mislerine ve cephe disindaki
yasantilarina dair hicbir paylasim yapilmamaktadir. Bu filmlerde aile baglarina dair
herhangi bir ayrintiya rastlanmamaktadir. Agirlikli olarak askerlerin maneviyatla-
ri 6n plana ¢ikarilmaktadir. Askerler fiziksel olarak degil zihinsel ve manevi olarak
glcli karakterler seklinde konumlandinimistir. Ote yandan cephe filmlerinde Irak-
lilar, genellikle savas siirecinde iranli askerlere kiyasla techizat ve silah konusun-
da Ustiin olarak gosterilmistir. Hatemikiya filmlerinde kahramanlar diinyevi iliski-
lerden uzak karakterlerdir. S6zii edilen karakterler {izerinden filmlerde sehadet,
manevi bir emir olarak aktariimaktadir. Sehitlik ile saadet arasindan dogrusal bir
baglanti kurulmaktadir.

Filmlerde iranl askerler operasyon sahnelerinden énce genellikle ibadet ve
dua sahneleriile aktariimislardir. Askerler arasinda baskinlk gésteren ya da 6n pla-
na ¢ikarilan bir asthik Gstlik iliskisi g6ze carpmamaktadir. Bu 6zellik iran’in savas
sinemasini diger savas sinemalarindan ayiran 6nemli 6zelliklerdendir. Komutanlara
“Haci” seklinde hitapta bulunulmasi da benzer durumun énemli géstergelerinden-
dir. Hatemikiya’nin filmlerinde Besiciler ve iran Devrim Muhafizlarinin kahramanlik-
larina agirlikli olarak yer verildigi goriilmektedir. Besicilerin ve iran Devrim Muha-
fizlarinin dindar kimliklere sahip olduklari 6n plana ¢ikarilmaktadir. Hatemikiya’nin
iranl askerlerin yasadigi duygu degisimlerine, sevinclerine ve ziintiilerine siklikla
yer vermesi de insani merkeze alan sinemasinin dnemli 6zelliklerindendir.
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Bu baglamda Hatemikiya’nin savas sinemasinin devrim ardi siirecte kurulan
yeni rejimin ideolojik tasiyicisi oldugu ve devrim ideolojisi ile birlikte bir kimlik insa-
sinin amaglandigl, “ideal devrimci gengligin” karakterize edildigi gérilmektedir. Ayni
sekilde savas siirecinin ise manevi boyutlarina deginilerek 6n plana ¢ikarilmasi, savasa
atfedilen “vazife” suuruna belirginlik kazandirmaktadir. Hakeza karakterler tizerinden
verilen mesajlarda da yine tarihsel dinsel arka plana géndermelerde bulunularak top-
lumsal hafizanin diri tutulmaya ¢alisildigr anlasiimaktadir.

Son Notlar

S6z konusu kurum devrim 6ncesi stiregte Kiltir ve Sanat Bakanligi (Vezarete Ferheng ve Hiiner) seklinde
iken devrim ile birlikte ise Vezaret-e Ferheng ve Ersad-i Eslami olarak degistirilmistir.

2 Irak’in savas siirecinde kimyasal saldirilarda bulunmasina dénem filmlerinde ve savas sonrasi sinemada
ana tema ve alt temalar seklinde yer verilmistir. Bu filmlerin basinda Anne Gibi, Karke’den Rhein’e, Gecede
Ugmak filmleri gelmektedir.

3 Besiciler, iran islam Devrimi siirecinde Ayetullah Humeyni tarafindan kurulan Besic Direnis Giiciini’niin
lyesi olan goniilli milis gliglerdir. Ginimiizde Iran Devrim Muhafizlar’nin bir alt kolu olarak faaliyetlerine
devam etmektedir.

* Molla Sadra’ya gore, “varligin kavramsal ifadesi zihnimizde sekillenince bilgiye déniisir. Bu durumda
gergek varlikla bilgi arasinda sadece bir modalite farki bulunmaktadir. Zihindeki varlik dis alemdeki var-
ligin bir yansimasidir. Bu yansimanin gercekligi nisbetinde insan alemde bir ylicelme yasar. Bilgi edinme
tasavvufta oldugu gibi bir seyriisillk, bir ruhf arinma siirecidir. Sadra’ya gére bu siireci 6nceki irfan sahibi
muhakkikler kesfetmis ve onun dért asamali (esfar erbaa) oldugunu belirlemistir.” (Agikgeng, 2005, s.

259-265).
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Post-revolutionary Iranian Cinema: Revolutionary Thought,
Front and Building “Identity” in the Films of Ebrahim Hatamikia

Hiilya OZKAN

Extended Abstract

Cinema has changed in terms of technical developments and borders since
the past, with its dynamic structure, storytelling events, and the movement-based
feature is one of the most important mass media. Since the early periods, cine-
ma has been used as an important ground for communicating propagandist ideas
with its fiction that enables communication. Cinema, which is one of the means of
pressure used by the class that holds the power to continue its power over other
classes, is among the multiple functional tools that regimes/governments will use
and apply to reach the point they intended. Especially after World War |, it has
been frequently mentioned that cinema is not only an entertainment tool but also
an effective propaganda tool.

There is a similar situation in Iran; it is seen that cinema was used as an im-
portant propaganda tool in various periods by both the Shah regime and the Is-
lamic Republic regime established in 1979. The new government, which was estab-
lished after the Iranian Islamic Revolution in 1979, has shown its effects in almost
every area of social, economic, religious and legal, and has used various propagan-
da tools to support and provide a direct impact on the masses.

In cinema, which is one of the important propaganda tools of the new re-
gime established as a result of an Islamic revolution, it is seen that the Islamic val-
ues that the regime has prioritized are frequently included. A similar situation was
also in question during the Irag-lran War that began immediately after the rev-
olution. During the Irag-Iran War, the Islamic Republic regime perceived cinema
as a mass propaganda tool and encouraged young directors to work in this field.
During the war period, most of the focus on certain themes, and stories about the
front and back of the facade were brought to the movies.

While Hollywood has signed many films about World War Il, Iran has started
to feature films about the war since the war with Irag. There was a serious increase
in the number of movies on the war, especially in the years of the war. The films
about the war were the films that were supported and supported by the regime
due to the effect of the regime on the cinema of the period. For this reason, both
new directors and new films started to appear in the mentioned process. The di-
rectors of this period often dealt with the war in their first films.

In the first years of the Irag-Iran War, cinema was used as an important tool
used to ensure the participation of the people in the war and to activate the emo-
tions. It is noteworthy that the first films of the period were highly sloganic and
propagandist films. It is seen that in the first films that dealt with the war in the
period after the revolution, direct front and heroic themes were covered and war
propaganda was made intensely. These films were especially movies that resem-
bled war films of Eastern bloc countries.
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After a certain period, Iranian directors who started to specialize in the shooting
of war films drew only the front and heroic praise in their films and intensely conveyed
the content, in which religious and lore dimension was brought to the fore. Besides,
it is noteworthy that the movie characters in the process in question are transferred
with a pure stance. These characters have often become Iranian Revolutionary Guards.
On the other hand, in the war films of the period, mainly young male characters, and
sometimes children were shown, the woman was either not shown at all or as faint
characters. It is seen that the new generation of directors started to emphasize the
woman.

In this study, the cinema of war in Iran was examined in the axis of the cinema of
Iranian director Ebrahim Hatamikia, who attracted attention with his unique approach
in the films about the war between 1980-2000. While Iran war cinema, which started
with the 1980s and produced many products, was analyzed through the films by Hat-
amikia, the role of the war that started in the post-revolutionary process was tried to
be determined.

In this context, the films of Hatamikia, which are included in the sample of the
study, were categorized and transferred by critical discourse analysis by using the
ideological devices of the state and the discourses and scenes to convey the dominant
ideology. When the films of Hatamikia are analyzed, unlike the war films in which de-
feat and victory are processed, the sacrifices, spiritualities, and religious personalities
of the revolutionary cadres are emphasized; movies seem to be intended to build a
revolution-related “identity”.

Bu makale iThenticate yazilimiyla taranmustir. intihal tespit edilmemistir.
This article has been scanned by iThenticate. No plagiarism detected.

Bu calismada “Yiiksekdgretim Kurumlari Bilimsel Arastirma ve Yayin Etigi Yonergesi”
kapsaminda uyulmasi belirtilen kurallara uyulmustur.
In this study, the rules stated in the “Higher Education Institutions Scientific Research and
Publication Ethics Directive” were followed.

av|aIw



