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Abbas Kiarostami’nin film yönetimi, modern Fars !iiri esteti"ine, özellikle de 
Fürû" Ferruhzad ve Söhrab Sepehri’nin !iirlerine benzer. Kiarostami, 
filmlerinde, Sepehri ve Ferruhzad’ın “depolitize olmu!” !iirinden ve 
“deneyimlemedi"imiz” gerçeklik algımızdan etkilenmi!tir. Kiarostami 
müdahale etmedi"i film tarzıyla gündelik ya!amı estetize eder.  Zire 
Derakhtane Zeytoun (Zeytin A!açları Altında, 1994) ve Khane-ye Doust 
Kojast?(Arkada"ımın Evi Nerede?, 1987) gibi filmlerinde, Sepehri’nin felsefi 
anlayı!ını geli!tirmek için amatör oyuncuları ve çocukları, alan derinli"ini ve 
minimal kamera hareketlerini kullanır; minimalist bir yakla!ım getirir. Ustaca 
bir !iirsel söylem karı!ımıyla film duyarlı"ı sayesinde, Kiarostami sinemaya 
derin bir hümanist bakı! kazandırdı.  Kiarostami, izleyiciye olgusal bir 
meselenin yapılandırılı!ındaki yapaylı"ı hatırlatmak için kurmaca ve belgesel 
türlerini birle!tirir. Bu amaca ula!mak için bazen sert bir biçimde özele!tirel 
ve özdü!ünümsel olan ironik, nükteli bir sinema dili kullanır. Kiarostami 
!iirsel filmlerini kamerayla yazan bir !air-filozoftur. 

Yeni Yakla!ım Felsefesi3 
Abbas Kiarostami, filmlerinde güçlü bir !ekilde modern Fars !iiri 

esteti"ine yakla!ır. Di"er ça"da! !airler arasında, Söhrab Sepehri (1928-1989) ve 
Fürû" Ferruhzad’ın (1935–1967) !iirinin etkisi onun !iirsel biçiminde açıktır. 
Takip  eden tartı!mada, Kiarostami’nin  film yapımı ve ça"da! Fars !iiri 
arasındaki ili!kiyi ara!tıraca"ım. 

1960’larda %ran sanat  sinemasının ürün vermeye ba!laması, modern ça" 
Fars !iirinin tanımlanma çabalarına denk geldi. Modern Fars !iirinin babası 
kabul edilen Nima Yu!ic (1897–1959), %ran !iirini “yeni !iir” olarak adlandırılan 
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1  Sheibani, K. (2006). Kiarostami and the Aesthetics of Modern Persian Poetry. Iranian 
Studies, 39 (4), 509–537. Bu makalede kaynak gösterme formatı, sinecine’nin formatına 
uygun olarak de"i!tirilmi!tir;  kaynakçadaki  bazı  eksik bilgiler özgün metinden 
kaynaklanmaktadır (ç.n.).
2 Ya!ar Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi
3 Bu terimi Sirus #amisa’dan aldım, s. 11.



yeni bir !iirsel türe dönü!türdü. De"i!en  Fars !iirini yeni sosyal ve politik bir 
fenomene yerle!tirme dü!üncesi, aslında daha önce 19. yüzyıl sonlarında, Arif 
Kazvinî (1882–1933), Mirzazade A!kî, (1893–1923) ve %rec Mirza (1874–1925) 
gibi !airlerin, Mahmud Kiyanu!’un terimleriyle söylersek  (1996: 14)  
“iyile!tirici” dü!ünceleriyle ba!lar. Bu aynı zamanda anayasal devrimin 
biçimlendi"i kritik yıllara denk gelmi!tir. Bu !airlerin  !iire katkıları önemliydi; 
çünkü onların !iirleri geleneksel dü!ünce ve inançlarla yakından ili!kili olan eski 
Fars veznini korumayı amaçlayan geleneksel anlayı!ın kar!ısında duruyordu. 
Politik ve vatansever konularıyla iyile!tiricilerin !iirleri %ran edebiyatına taze bir 
aura getirdi, ancak sonunda Fars !iirinde yeni çı"ır açan, radikal ölçülerle heceyi 
kıran Nima oldu. De"i!en !iir için devrimci fikirlerini hem biçime hem de 
konuya uyguladı. Nima, !iir biçimini özgürle!tirdi ve %ran toplumunun 
gerçekleri ile !iiri ba"da!tırmak için yenilikçi kavramlar getirdi. Ahmad #amlu, 
Mehdi Akhavan–Sales, Ferruhzad ve Sepehri gibi !airler Nima’nın mirasını 
devam ettirdi. 15 ile 19. yüzyıllar arasında yakla!ık dört yüzyıl süren uzun 
cansız dönemden sonra Fars !iiri bu dönemde yüksek popülerli"inin tadını 
çıkardı.4  Nima Yu!ic’in duyarlılıklarını takip  eden !airler, Fars !iirinin klasik 
yapısını, modern %ran’ın sosyal ve kültürel beklentileriyle bulu!an yeni bir 
biçime dönü!türdü. Bu yeni !iir biçimi genç nesile daha çekici gelmekteydi. 
Sonuç olarak, !iirin bu yeni biçimi en görkemli devrini ya!amaktaydı. 

Fars !iiri, giderek  evrensel insani duygular içinde yer alan samimi ki!isel 
duygular yerine, asıl amacı toplumsal ve siyasal dü!ünceleri ta!ımak olan siyasal 
bir silah haline geldi. Sosyal ve politik kaygıların bu !iirsel ifadeleri #amlu, 
Khosrow Golsorkhi ve Akhavan-Sales tarafından yazılan !iirlerin ayırıcı özelli"i 
oldu. Nima takipçilerinden ikinci ku!ak arasında, Ferruhzad ve Sepehri, 
Nima’nın mirasını, Fars !iirini daha ki!isel ve daha barı! dolu bir yere do"ru 
dönü!türerek  yeniden yapılandırdılar. Daba!i’nin belirtti"i gibi bu iki !air, 
“Dünyadaki en temel mucizeyi kavramak için  ça"larının yo"un politizasyonu 
içinden geçtiler” (2001, s. 43). Daba!i !öyle devam eder: 

Sepehri ve Ferruhzad, klasik "iirden Nimacı devrimdeki eserlere kadar tüm 
temsil metafizi!ini varlı!ın estetik nesnele"tirili"ini reddetmeyi zarafetle 
görev edindi. Onların "iiri, dünyanın "imdiki deneyimine ula"ırken ortaya 
çıkan bu nesnele"tirmeye kar"ı asidir. Onlarınki, dünyanın dünya dı"ı oldu!u, 
ya"amın deneyim dı"ı kaldı!ı,  gerçekli!in artık açık olmadı!ı  yerdeki varlık 
biçimine araçsal bir müdahaledir; ya"amın "effaflı!ına artık ula"ılır (2001, s. 
44).

Sepehri’nin gerçekli"i “deneyim dı!ında” okuması, Sirus #amisa’nın5 
belirtti"i gibi, “Ön yargılar ve miras alınmı! geçmi! bilgisi”nden (1990, s. 13) 
arınmı! taze bakı!ından gelir. Sepehri’nin !iiri özgürle!tirici bir güçten enerji 
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4  Üretken olmadı"ı  zamanlarda, %ran !iiri, kendisini giderek büyük bir !iir gelene"ine 
ba"layan yazım biçimleri, algılar ve kurallarla sınırlamı!tır. Ahmed Karimi–Hakkak’ın  dedi"i 
gibi  “Firdevsi, Hayyam, Sa’di, Rumi ve Hafız gibi ortaça" %ran !airleri, hayal güçlerine olan 
güvenle kendilerinden önceki !airlerden farklı bir boyuta nüfuz etmi!lerdir” (1978, s. 2). 
Dilsel biçimi açısından, klasik !iir denilen ve artık kullanılmayan bu yapay dil, ortaça"da 
kullanılan Farsçanın taklididir ve modern Farsçayla da biraz ili!kilidir. Bu nedenle sıradan 
insanların !iirsel dili anlaması oldukça zordur.
5 Kaynakçaya %ngilizcedeki yazılı!ıyla Shamisa olarak geçmi!tir (ç.n.)



almı!tır  ve okuyucusundan kendini geleneksel olarak “bilinen”den özgür 
bırakmasını ister:

Niçin at soylu hayvandır
güvercin güzeldir diyorlar
ve niçin kimsenin kafesinde akbaba yok
yoncanın kırmızı laleden nesi eksik
gözleri yıkamalı
ba"ka türlü görmeli
sözcükleri yıkamalı 
sözcük rüzgar olup esmeli ya!mur olup ya!malı (Sepehri, 1982, s. 291).

Benzer bir tarzda, Ferruhzad’ın dünyaya taze bakı!ı günlük ya!amdaki 
basit  olayları !iirle!tirir. A Collection of Forough Farrokhzad’s Poetry’nin 
giri!inde, Ferruhzad bir söyle!ide kendi !iirsel dilinin sadeli"ini !öyle vurgular:

Fars dilinde sonsuz olanaklar var. Farsça’da sade bir dilde mesaj vermenin 
olana!ını ke"fettim (vurgu bana ait)... "imdi sizinle konu"tu!um kadar sade. 
Dil  ve uyak olarak ne kazandı!ımı sorarsanız, içtenlik ve sadelik derim 
(#amisa, 1993, s. 255). 

Onun !iiri, diki! makinesi, bahçeye açılan penceresi, o"lu, kocası ve 
sevgilisi ya da birinin hayatındaki erotik anlar hakkında samimi bir !ekilde 
konu!ur.6  Fars !iirinin ısrarlı övünç kayna"ı olan süslü sözcükler ve karma!ık 
kavramlarıyla yüklü olu!unu tanımaz, dürüst  ve karma!ık olmayan sözcükleri 
günlük ya!amda görselle!ir:  

Bir sokak var orada, 
Bir zamanlar benimle a"k ya"ayan o!lanların
aynı karı"ık saçları, ince boyunları ve sıska bacaklarıyla
küçük bir kızın masum gülü"lerini dü"ünüyorlar
bir gece rüzgarın bizi alıp götürdü!ü.7

Aynı !iirde Ferruhzad ya!amın en sıradan anlarını görselle!tirir  ve estetize 
eder ya da Hillman’ın sözleriyle, “Toplu olarak ya!amın özünü tanımlayabilecek 
gündelik olay görüntüleri”dir bunlar. Hillman  !öyle devam eder: “Onun sanatçı 
gözü ve hayal gücü canlı, parlak gündelik anları yakalar” (1987, s. 113-114):

Ya"am belki
uzun bir caddedir, her gün filesiyle bir kadının geçti!i,
ya"am belki
bir urgandır, bir adamın daldan kendini astı!ı,
ya"am belki okuldan dönen bir çocuktur,
ya"am belki, iki sevi"me arası rehavetinde yakılan bir sigaradır,
ya da birinin "a"kınca yoldan geçi"i,
"apkasını kaldırarak,
ba"ka bir yoldan geçene anlamsız gülümsemeyle “günaydın” diyen8
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6  1950’ler ve 60’larda Ferruhzad’ın cinselli"i hakkındaki konu!maları, sosyo-politik bir 
protesto ve politik bir eylem olarak görülebilir. Onun !iiri  sosyal ve politik ilgilere sahip 
oldu"u halde !airin sesi, kendi insani samimi kaygılarını gösteren ki!isel  bir perspektife 
gebedir; bu dikkate alınmalıdır.
7  #iirin Türkçe çevirisi Onat Kutlar ve Celal Hosrov!ahi’ye aittir, bkz. Ferruhzad, F. (1989). 
Sonsuz Günbatımı. %stanbul: Ada. (ç.n.)
8  #iirin  Türkçe çevirisi  Ha!im Hüsrev!ahi’ye aittir. Bkz, Ferruhzad, F. (2002). Yaralarım 
A"ktandır. %stanbul: Telos. (ç.n.)



Kiarostami’nin filmlerinde, Sepehri ve Ferruhzad’ın içten dili, izleyicinin 
muhte!em !imdiki zamanı kavramak için, kendini geçmi! ve gelecekten ayırdı"ı, 
biricik bir gösteriye dönü!mü!tür. Sepehri’nin !iiri için #amisa’nın  tanımını 
ödünç alacak olursak, onun kamerası “nehirin her anında akan  su gibi taze bir 
bakı!” (#amisa, 1990, s. 14) sunar. Kiarostami’nin  gerçekli"e yakla!ımını di"er 
%ranlı yönetmenlerden ayıran !ey, tıpkı Sepehri ve Ferruhzad’ın !iirindeki gibi, 
gerçeklik in!amızı yapı bozumuna u"ratma biçimidir. Kiarostami’nin 
kamerasının i!levi, seyircinin daha önce görmeyi ba!aramadı"ı gerçekli"i 
kavraması için, yeni bir gözle bakmasını sa"lamaktır. 

Kiarostami’nin gerçekli"i betimlemesinde, gerçeklik olarak sunulanı 
do"alla!tıran “diki!siz gerçekli"e” kar!ı, “estetik gerçekçili"e”, yani filmi 
yönetirken müdahaleci olmayan bir yakla!ıma dayanması dikkate de"erdir.9 
Kiarostami’nin estetik  olarak harekete geçen, bir okuma ve bazı durumlarda 
çe!itli okumalar öneren  gerçekçili"i, mutlak, de"i!mez bir bütün önermeye 
kalkı!maz. Sepehri ve Ferruhzad’ın !iiri gibi,  Kiarostami’nin gerçekçi söylemi 
bu kavramın  çe!itlili"ini resmetmek için  belli gerçekleri kontrolüne alır. Ba!ka 
bir ifadeyle, Kiarostami’nin gerçekçili"i çoklu gerçeklikler üretir. Çoklu 
olasılıklar, onun filmlerini sabit  anlamlı olmaktan  kurtarır ve seyircisine 
bo!luklar vererek kendi sonlarını yaratmalarına olanak tanır.

Kiarostami’nin estetik gerçekçili"i, alan derinli"i ve uzun çekimleriyle 
geli!mi!tir ve bu, Meyhan  Bahrami’nin dedi"i gibi, “Onun  filmlerine küçük-lirik 
bir farkla Fars !iirine uyumlu %ranlı bir  hava verir” (Qukasian, 1996, s. 26). 
Kiarostami’nin sineması André Bazin’in adlandırdı"ı gibi, “Görüntünün, 
gerçekli"e (montaj ve imgenin plastik  kompozisyonu aracılı"ıyla)  ne ekledi"iyle 
de"il onda neyi ortaya çıkardı"ıyla de"erlendirilen ve çekimde bir !ey ifade 
etmeyen anlamsal ve söz dizimsel bir birim olan dil” sunar (Bazin, 1970, s. 28). 
Zeytin A!açları Altında’da, örne"in yönetmen, !iddetli bir depremle sallanmı! 
Manjil bölgesinde bir adam ve kadının hikâyesini görselle!tirmektedir. Kuzey 
%ran’da felaketle sonuçlanmı! bir depremin ortasında görünü!e göre ilgisiz bir 
konuyu, bir erkekle bir kadın arasındaki romantik bir a!k ili!kisini ele alır.  Bu 
gerçek olay, alan derinli"i kullanımı ve kendi fiziksel bütünlü"ü içinde, tüm 
manzarayı tek bir çekimde gösterdi"i uzun planlarıyla Kiarostami’nin 
minimalist tarzıyla betimlenmi!tir. Yönetmen gerçekli"i ortaya koymaya 
niyetlendi"inde, klasik  kesme kullanarak hareketi bölmeyi reddeder, “dramatik 
alanın devamlılı"ını ve elbette, süresini garantiye alır” (Bazin, 1970, s. 34).

Kiarostami’nin aklına, daha önce Arkada"ımın Evi Nerede? filmini 
çekti"i –!imdi depremle yıkılmı! olan- Koker köyüne döndü"ünde Zendegi va 
Digar Hich (Ve Hayat Devam Ediyor, 1992) adlı filmin fikri gelir. Üçlemesinin 
ikinci filminin yapım a!amasındayken, üçüncü film Zeytin A!açları Altında’da 
sunaca"ı ba!ka bir konuyla kar!ıla!ır. Üçüncü film yeni in!a edilmi! bir lisenin 
orta ölçekte çekimini gösterir. Yönetmen yardımcısı Ms. Shiva, ekip tarafından 
toplanan liseli kızlar arasında buldu"u Tahirih’e, Tahirih adındaki genç gelin 
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9  Ayrıca, genellikle anaakım sinema üretimlerinde kullanılan “diki!siz gerçeklik”, kamera 
çalı!ması, aydınlatma, ses, kurgu ve renk, sabit gerçeklik yanılsamasını  artırmaya 
niyetlendi"inde izleyicinin ilgisini çekmez.



rolünü verir. Ekip, filmi çekmeye hazırlanırken kar!ıla!acakları güçlüklerin de 
farkına varır. Tahirih uygunsuz bir parti elbisesini be"enir ve geleneksel 
kostümü giymeyi reddeder. Genç koca rolünde oynamak için seçilen adam, 
kadın kar!ısında kekeler ve diyaloglarını söyleyemez. Ms. Shiva, Hüseyin 
isminde i!siz bir duvarcıyı, Tahirih’in kocası Hüseyin rolünü oynamak üzere 
getirmek zorunda kalır. Ekip  için !imdiki sinir bozucu mücadele Tahirih’in 
Hüseyin’le konu!mayı reddetmesi olur. Ekip durumu de"erlendirmek için 
çekimleri askıya alır. Hüseyin  ekibe, kendisinin daha önceden Tahirih’e evlenme 
teklifinde bulundu"unu fakat  ailesinin bunu kabul etmedi"ini anlatır. 
Kendisiyse, Tahirih’in onunla ilgilenip ilgilenmedi"ine yönelik bir i!aret 
aramaktadır. Film, Hüseyin ve Tahirih arasındaki ili!kiyi, zaman zaman ironik 
hale gelen “gerçek” ve “oynanan” olayları göstererek ilerler. 

Zeytin A!açları Altında, sinemanın görevini, iki film tarzı olan belgesel 
ve kurmacanın iç içe geçti"i gerçek  bir ya!amın anlatısı olarak yeniden tanımlar. 
Ya!amın en samimi anları, Koker’de gündelik ya!amlarını ve Hüseyin ile 
Tahirih’in  gerçek etkile!im anlarını sunarken  gösterilir. Bu filmde izleyiciye iki 
katmanlı gerçeklik verilmi!tir. Biri, kendini filmin ba!ında filmin içindeki 
(kurmaca) yönetmen olarak tanıtan aktör Muhammad Ali Keshavarz tarafından 
yönetilen “oynanmı!” bölümdür. %kinci gerçeklik  katmanı, Hüseyin’le Tahirih 
arasındaki ili!kiye odaklanarak, gerçek ya!amdaki olaylara e!lik  eden, “gerçek” 
olaylar olarak sunulmu!tur. Kiarostami bu filmde kamera aracılı"ıyla gerçekli"e 
ek yapmak yerine, gerçekli"in ke!fini geli!tirmek için sinematik teknikler –
seyircinin kamera olmadan da görebilece"i bir biçimde- kullandı. Filmdeki 
gerçek çekim zamanı uzunlu"u– ya da en azından gerçek zaman olarak görünen-  
gerçek ya!amdaki zamana kar!ılık gelir. Filmin son sekansı, benim görü!üme 
göre filmin en önemli anı, bu teknik  için  iyi bir örnektir.  Bu filmin “oynanan” 
bölümünün bitti"i ve amatör oyuncuların evlerine döndükleri sahnedir. Ms. 
Shiva Hüseyin’i bırakmayı teklif eder fakat Hüseyin yürüyüp, önden gitmi! olan 
Tahirih’in  pe!inden gitmeyi tercih eder. Uzun, dura"an, alan derinlikli bir 
çekimde Hüseyin Tahirih’i ona tekrar teklifte bulunmak için, takip ederken 
gösterilir. Kamera zeytin a"açları arasında açık bir alanda a!a"ı do"ru çevrinir. 
#imdi çift  Keshavarz’ın filminde karı-kocayı oynadıkları rolden koparılmı!, 
gerçek oldu"u varsayılan, kamera dı!ı hayatlarıyla gösterilir.  Ye!il manzarada, 
beyaz noktalar içinde kaybolurlar. Onlar kameradan uzakla!tıkça, seyirci artık 
Hüseyin’in yalvarı!larını duymaz. Uzun bir sessizlikten  sonra, seyirciye film 
müzi"ini tekrar algılama ayrıcalı"ı verilir. Bu Dominico Cinamora’nın, 
Concerto for Oboe Strings adlı, huzur dolu klasik müzik  parçasıdır. Bu çok 
uzun, durgun, alan derinlikli çekim, Hüseyin’in bir kez daha kameraya do"ru 
ko!arken görünmesiyle devam eder. %yi haberler mi getirmektedir? Seyirci 
sadece öyle varsayabilir. Alan derinli"i, karma!ık mesajıyla daha az tiyatral ve 
daha fazla gerçekçi bir ya!am görüntüsü verir. Bu son çekim, zamanın gerçek  bir 
bölümünün yansımasıdır ve tüm filmi sadece uzun bir bölüm gibi gösterir; öyle 
ki seyirci kurmaca ve gerçeklik arasında gidip  gelmektedir. Gerçekli"i tümüyle 
ortaya koyan alan derinli"i, özellikle müzi"in olmadı"ı yerlerde, Sepehri ve 
Ferruhzad’ın !iirsel diline çok yakın  biricik  bir  sinematik dili kullanır. Böylece 
hareketi parçalara bölen geleneksel montaj aracılı"ıyla empoze edilen, 
yapılandırılmı! anlamdan özgürle!meyi teklif eder. Kiarostami’nin klasik 
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kesmeyi reddedi!i, Zeytin A!açları Altında’nın seyircisine filmi kendi 
tarzlarında sonlandırmaları için  sınırsız özgürlük  verir. Son sekansta izleyici 
aktörlerin  seslerine e!lik eden  yüz ifadelerini yakın çekimlerle görmez. 
Belirsizlik hissi veren alan derinli"i seçimi, Hüseyin ve Tahirih’i – kamera dı!ı 
anlarıyla- gerçek olarak gösteren sahnede özellikle önemlidir. Halbuki bu, ne 
olursa olsun, gerçekli"in  kurmaca bir taklidi ya da bir film, orada sadece aldatıcı 
bir dü"ümdür. Bu durum insanların gerçek ki!iliklerinin  kamera kar!ısında 
oynadıkları karakterlerden daha ilginç ve karma!ık oldu"unu gösterebilir. 

Kiarostami’nin kamerasıyla, izleyici, depremle yıkılmı! bir ya!am ve a!k 
törenine tanık olur. Ve Hayat Devam  Ediyor’da, Kiarostami’nin objektifi, 
kayıplarının ortasında, Dünya Futbol Kupası hakkında konu!an çocuklara 
odaklanır. Arkada"ımın Evi Nerede?’de, ya!amı yakalamak için bir çocu"un 
gözünden, yeti!kinlerin anlamayı ba!aramadı"ı bir dünyayı gösterir.  Onun 
kamerası, sanki yapay/gerçek ikili"inin sorunlarını gösteren, gerçek gözlerden 
daha do"ru gören yapay/sanatsal bir gözdür. Kamerasını gerçekli"in  do"asına/
nesnesine odaklayan  Kiarostami özne/seyirciyi ve yerle!mi! ön yargıları 
sorunsalla!tırır. Bu Söhrab’ın The Sound of Water Steps’ten (Suyun Ayak 
Sesleri’nden) !u parçayı hatırlatıyor:

Gözler temizlenmeli, ba"ka bir "ekilde görmeliyiz
Sözcükler yıkanmalı
Sözcükler tıpkı rüzgar, tıpkı ya!mur gibi olmalı

Ya da !u !iir:
#emsiyeleri bırakmalıyız
Kendimizi ya!mur altında salıvermeliyiz
ya!murda hatırlananı dü"ünmeliyiz
ya!murdaki arkada"ı görmeli
yazmalı, konu"malı, zambaklar dikmeliyiz ya!murda. 

#amisa’nın Söhrab Sepehri’s Poetry from a Critical Perspective’de 
belirtti"i gibi Sepehri, dü!ünen ki!inin !imdi ve burada olan muhte!em anı 
yakalayabilmesi için, kendisini “bilinen” !eyden özgürle!tirebilece"i “edebi 
bakı! felsefesini” (s. 11) ileri sürer. Bu ola"anüstü edebi bakı! Abbas Kiarostami 
tarafından, Zeytin A!açları Altında gibi filmlerde, !iirsel bir sinematik  dile 
çevrilmi!tir.

Evrensel Olan Sanat
Ne Ferruhzad ne de Sepehri, samimi içsel duygularından esinlendikleri 

sanat  biçimini yaratmaktan çekindi. Özellikle Ferruhzad, ataerkil bir toplumda, 
kadın sanatçıların kendi cinsel arzularını gizlemesi ve onun yerine sosyal 
konulara öncelik vermesi gerekti"i yönündeki beklentileri kırdı. Ferruhzad’ın 
!iiri, !üphe götürmez bir !ekilde kadınsı perspektifiyle cesur ve tartı!malıdır. 
1950 ve 1960’larda Müslüman bir ülkede asi bir kadın olarak Ferruhzad !iirinde 
kendi gerçek  duygularının, a!kın ve cinselli"in hisleri üzerine e"ilmi!, Michael 
Hillman (1987, s. 77–78) ve Farzaneh Milani’nin de (Kessler ve Banani, 1982, 
s. 146) belirtti"i gibi bu konular ba!tan  sona onun merkezi teması olmu!tur. Tüm 
!iirleri içinde Gonah (Günah), en çok tartı!ma yükselten ve alıntılanandır:  

Günah i"ledim hazla dolu bir günah
ate" gibi sıcak bir kucakta,
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kollarla sarmalanmı" günah i"ledim.
alev alev yanan hınçlı öfkeli kollar.
o kapkaranlık, sakin, gizli odada,
sırlarla dolu gözlerine baktım sevgilimin.
yalvarı"larının sonsuz zevkine yanıt verircesine,
kalbim heyecanla titredi gö!üslerimin içinde.

o kapkaranlık, sakin, gizli odada,
yanı ba"ına oturdum sevgilimin hüzünle.
dudakları dudaklarıma arzu akıttı.
hüznünden kalbimin kurtuluverdim bir anda. 

Ferruhzad’ın hayatı ve !iiri onun toplumsal normlara ya da !iirsel 
kurallara göre davranmadı"ını göstermi!tir.10  O, hayatının sonuna kadar 
tartı!malı bir  figür olarak kalmı!tır. “Fürû" Ferruhzad” ba!lıklı yazısında Milani, 
Ferruhzad’ın !iirinde, kadınsı dü!ünceleri ara!tırmı!tır: 

Bedeninin ve zihninin deneyimleri ve duygularını tanımlarken, -anlamsal 
sapmadan, rahatsız edici biçimsel yöntemlerden ve gizlenmi" geleneksel 
oyunlardan,  hilelerden kaçınarak- Ferruhzad daha önce yapılmamı" bir tarzda 
e"cinsel ili"ki biçimlerini ke"feder. Ba"ka hiçbir Fars kadını bu gibi ili"kileri 
detaylı ve dürüst bir "ekilde tanımlamamı"; daha fazla bireysel olmamı" ve 
erke!i bu kadar az betimlememi"tir.  Bireyler için soyutlamalar yapmak ya da 
çok sık kullanılan bir edebi gelenek olan karakterlerin tiplere göre ikinci 
planda kalması, bu "air için çekici de!ildir. Nesnellik ölçütü ve onun tekrar 
edilen teknikleri bile ortadan kaldırılmı"tır (Milani, 1988, s. 370).

Milani’nin  ba!ka bir yazıda belirtti"i gibi (1988, s. 91-105) Ferruhzad’ın 
ki!isel ve samimi di!il sesi “%ranlı okuyucuyu nadiren tarafsız bırakır. Güçlü bir 
cazibe ya da !iddetli bir tiksinti uyandırır.” Özellikle 1950’lerin ortalarında, !air 
ulusal ve belli ölçüde uluslararası ün  kazandı"ında, !iirine yönelen  so"uk 
tepkiler Fars gazetelerinde ve dergilerde sıkça görüldü. %!te, “Doktor Mirta” 
takma adıyla Sirus Parham tarafından yazılan, Hillmann’ın hatırlattı"ı bir örnek:

Bir kadının toplumda araması gereken en ya"amsal ve önemli hak olan ‘cinsel 
özgürlük’  hakkını Bayan Ferruhzad üstü örtük bir biçimde inceledi.  Bu 
nedenle,  erkeklerin ‘katliamının’ kadınların sosyal yoksunlu!unu ortadan 
kaldıraca!ını ve böylece kadınların tamamen özgür olaca!ını varsayarak, 
kadınları erkeklere kar"ı kı"kırtmak için çaba harcadı! (aktaran Hillmann, 
1987, s. 84).

Ferruhzad’ın içsel !iirsel bakı!ı, samimi kadınsı tanımlamalarıyla birlikte, 
ataerkil toplumda rahatsız edicidir ve kötü bir  !öhrete sahiptir, ama her durumda, 
bunlar onun  !iirini evrensel ve insani kaygılara sahip hale getirmi!tir.  Tahran 
edebi çevrelerinin katı politik atmosferi set  çekerken, o, sade, kesin ve temiz 
!iirsel dile dönü!türdü"ü günlük ya!amda sofistikle!me yolunu buldu. Böylece 
kültürel ve politik e!ikleri, insani ilgilerin ontolojik alanına adım atmak için a!tı. 
Benzer biçimde, Kiarostami’nin do"rudan politik konuları ve toplumsal 
sorunları terkedi!i onu içeride ve dı!arıda çı"ır açıcı bir yönetmen yaptı. Yerel 
konularla sınırlanmadan sorular sorar; daha çok varolu! gibi evrensel kaygıları, 
izleyicinin  ufkunu açarak perdeye getirir. Bu nedenle, onun gerçekli"e 
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10  Benim ke!fetmeye çalı!tı"ım Ferruhzad’ın !iiri ile Kiarostami’nin film dili arasındaki 
benzerliktir, onun ya!amı ya da !iirinin detaylı otobiyografik görünümleriyle ilgilenmiyorum. 
Ya!amı ve !iiri ile ili!kili olarak daha fazla bilgi için, bkz. Hillman, 1987.



minimalist  ve depolitize yakla!ımı hem %ranlı hem de uluslararası ele!tiri 
çevrelerinde tartı!ıldı ya da en azından yakından izlendi. 

%ran  modern tarihinde %slami hükümet baskısı altında, çok fazla vah!i 
siyasi infazın oldu"u bir dönemde, yüzlerce ki!i siyasi hükümlü haline 
gelmi!ken ve milyonlarca insan hayatını bir sava!ta kaybetmi!ken, Kiarostami, 
basit  konulara kamerasını çeviriyordu. Örne"in  Mashgh-e Shab (Ev Ödevi) 
filminde %ran okullarındaki ev ödevi sorunuyla, Arkada"ımın Evi Nerede? 
filminde de defterini arkada!ının  evine geri götürmeye niyetlenen erkek 
çocu"unun hikâyesiyle u"ra!tı. Bu, Kiarostami’nin birkaç %ranlı film ele!tirmeni 
tarafından sert  bir biçimde ele!tirilmesine neden  olan bir  konuydu ve hâlâ da 
öyle. Zaven Qukasian’ın “Kiarostami’nin Filmlerinde Belgesel Yakla!ımı”nda, 
Muhammad Said Mohassi sert  bir bakı! açısı örne"i verir; fakat  yazardan ya da 
kaynaktan söz etmez: 

On binlerce hayatı yok etmeye yönelik, mahvolmu" bir yerde,  Kiarostami 
Dünya Futbol Kupasının sonucuyla ya da binlerce kayıp çocuk arasında iki 
genç çocu!u bulma [Ve Hayat Devam Ediyor] ile daha ilgilidir. Ba"ka bir 
benzer örnek [Zeytin A!açları Altında] ironik bir biçimde ailesini kaybetmi" 
(depremde) bir genç kıza bir erke!in sürekli  ve bir yere kadar sıkıntı verecek 
kadar evlilik teklif etmesidir (Qukasian, 1996, s. 75).

Kiarostami’yi ele!tirenlere göre di"erleri, yıldızlar ve gezegenler arasındaki 
bo!lukta yerlerini çoktan bulmu!lardır, ama Mohassesi’nin öne sürdü"ü gibi 
Kiarostami’nin yakla!ımı “ba!ka bir gezegendeki çiçek kokusunu almayı” (s. 
75) dü!ünen Sepehri’ninkine benzer. Kiarostami’nin sadelik esteti"ini ortaya 
koyan, dünyaya özel bir bakı!la bakma e"ilimi, neden ço"u örnekte büyüklerin 
kaygılarından uzak olan çocukların gözünden bakmayı seçti"ini açıklayabilir.11 
Arkada"ımın Evi Nerede?’de Babak’ın gözlerinden izleyici, onun problemlerine 
yeti!kinlerin sempatik  olmayan tepkilerini görür. Daha belirgin olarak, Bad Ma 
ra ba Khahad Bord’ta (Rüzgâr Bizi Sürükleyecek, 1999) mühendis, film ekibine 
rehber olan  genç köylü çocuk Ferzad’dan ya!amı ve ölümü de"erlendirmeyi 
ö"renir. Ferzad’ın edebi bakı!ından mühendis ölümü beklememeyi, fakat  ya!amı 
kutlamayı anlar çünkü Ferruhzad’ın söyledi"i gibi herhangi bir anda “Rüzgâr 
bizi uzaklara sürükleyecektir”. Sepehri gibi, Kiarostami de sava!ların karga!ası 
ve devrimlerin  ardındaki gerçe"i arayan bir sanatçıdır. Onun bu yakla!ımı 
Sepehri’nin Suyun Ayak Sesleri’ndeki !u satırlarını hatırlatmaktadır:  

Bizim i"imiz belki de,
Nilüfer çiçe!i ile ça!ımız arasında,
Hakikat "arkısının pe"inden ko"maktır.

Yolculuk Arkada"ları Bahçesine !iirinde !öyle söylemektedir:
Ben asrın beton yüzeyinden korkuyorum.
Gel ki korkum giderilsin: dozerlerin otladı!ı "ehirlerden.
Çeli!in yüceldi!i bu asırda beni arala,
 armudun dü"ü"üne kar"ı açılan bir kapı gibi.
Uykuya daldır beni, madenlerin sürtü"mesinden uzak bir dal
 altında. 12
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11  Burada Kerimi-Hakkak ve Beard’ın çevirisini ve analizini kullandım (bkz. Kiarostami, 
2001, s. 57).
12  #iirin Türkçe çevirisi  Cavit Mukaddes’e aittir, bkz. Sepehri, S. (1996). Ba"langıcın  Sesi. 
%stanbul: Yapı Kredi. (ç.n.)



Rüzgar Bizi Sürükleyecek filmini yaptıktan sonra Kiarostami’nin  filmleri 
%ran’da yasaklandı ve ço"unlukla batılı izleyiciye gösterildi. #imdi batının 
sinematik  etkisi altında olmakla suçlanmaktadır; ele!tirilere göre, batıdaki 
sinemalara giri! için buldu"u yol budur. %ran’daki birçok insan onun gazetecilere 
özgü film yapım yöntemi yüzünden, dünya çapında bir ilgiyi haketmedi"ini 
dü!ünmektedir. %nsanlar onun sadece uluslararası festivallerde gözde oldu"unu 
çünkü ço"unluktaki kent  nüfusuna kar!ın fakir kesimi göstererek, %ran’ı çok 
yoksul bir ülke gibi betimledi"i görü!ündedir. Kiarostami bu konuyu bizzat 
kendisi 19 Nisan 2005 tarihinde Londra’da Puriya Mahrouyan  ile yaptı"ı 
röportajda ortaya koymu!tur.13 

Uluslararası perspektiften, Kiarostami’nin film biçimi, son zamanlarda 
batı kar!ıtı davranı!lar do"uran politik de"i!imlerden ileri gelmektedir. 
Rosenbaum’un i!aret etti"i gibi: 

$ranlılar, [Batı’ya göre] (Iraklılar gibi kom"ularıyla birlikte) yeryüzündeki en 
kötü, zalim insanlar arasında olmaya devam ederken, $ran sineması,  en etik ve 
insancıl olmak gibi ele"tirilerle, neredeyse evrensel çapta tanındı (2003, s. 2).

Batılı izleyici tarafından  geni! çapta tanınan Kiraostami’nin insancıl 
yakla!ımının, bu izlenimin yaratılmasında büyük payı oldu"unu söylemeye bile 
gerek yoktur.

Siyah Ev’den Rüzgâr Bizi Sürükleyecek’teki 
Siyah Vadiye
Kiarostami’nin filmlere !iirsel gerçekçi yakla!ımında, inkâr edilemez bir 

biçimde Daryu! Mehrcuyi ve Yek Ettefagh-e Sade’nin  (Basit Bir Hadise,  1973) 
yönetmeni Söhrab #ehide Sales gibi %ranlı Yeni Dalga yönetmenlerinin  etkisi 
büyüktür; Kiarostami de bu etkiden söz eder (Rosenbaum, 2003: 2). Daba!i’nin 
ileri sürdü"ü gibi, Kuzey %ran’da bir erkek çocu"unun ya!amını betimleyen bu 
filmde belirgin olan, “Metafiziksel olarak dolaylı anlamların arkasındaki 
gerçekli"in do"asını sabırla ara!tırmakla ba!layan” (2001, s. 47) “aldatıcı 
sadeliktir”. Ancak Rosenbaum’a göre (2003, s. 2) daha az bilinen ama tüm %ran 
filmlerinin  en büyü"ü olan ve Fürû" Ferruhzad tarafından 1962’de çekilen 
Khaneh Siyah Ast (Siyah Ev) neredeyse 30 yıl sonra yapılan Kiarostami’nin 
filmleriyle oldukça önemli benzerlikler gösterir. Ferruhzad’ın filminin, 
Kiarostami’nin film dili üzerinde ne çapta do"rudan bir etkisi oldu"unu ya da 
hangi noktada kariyerinin Ferruhzad’ın Siyah Ev filmiyle kesi!ti"ini söylemek 
zordur. Daha net  bir biçimde, yönetmen Muhsin Mahmelbaf’ın  i!aret  etti"i gibi, 
bir !air tarafından yapılan bu belgesel Kiarostami’nin sinemasının da dahil 
oldu"u “Ça"da! %ran sinemasına etki etmi! en iyi %ran filmidir” (Rosenbaum, 
2003, s. 2). Ferruhzad, sadece !iiriyle Kiarostami’yi etkilemedi; aynı zamanda 
kendi filmiyle %ran sinemasına ve haliyle Kiarostami’ye de esin kayna"ı oldu. 
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13 Bkz. http: //www.bbc.co.uk/persian/arts/story/2005/04/050428_pm-kiarostami-iv.shtml.



Siyah Ev14  %ran’da Do"u Azerbaycan’ın ba!kenti Tebriz’in yakınında 
cüzamlı bir koloni hakkındaki !iirsel bir belgeseldir. 1964’te Oberhausen Film 
Festivali’nde en iyi belgesel ödülünü kazanmı!tır. Amin  Banani’nin belirtti"i 
gibi, “Dört  yıl sonra bu ödül, Fürû" Ferruhzad Anı Ödülü olarak adlandırıldı” 
(Kessler ve Banani, 1982, s. 6). 1966’da Pesaro film festivalinde gösterildi.15 
Siyah Ev, Ferruhzad’ın !iirlerini kendi sesiyle okudu"u, edebiyat ve !iiri 
sinemaya katan, kusursuz ilk örneklerden biridir. %lk günlerinden beri %ran 
sinemasında var olan edebiyatla sinemanın  bu kayna!ması, %ran Yeni Dalga 
filmlerinin  ayırıcı özelli"i haline geldi. %ran sinemasında sinema ve edebiyatın 
ba"lantısına di"er parlak örnekler olarak; Mehrcuyi’nin Gav ($nek, 1969) ya da 
Behmen Fermanara’nın Shajdeh Ehtejab (#ehzade $hticab, 1974) filmleri 
verilebilir. Kiarostami, Arkada"ımın Evi Nerede?  ve Rüzgar Bizi Sürükleyecek 
gibi çok be"enilmi! filmlerinin isimlerini Sepehri ve Ferruhzad’ın  !iirlerinden 
alarak %ran !iirine olan derin ba"lılı"ını göstermi!tir. 

Klasik bir %ran filmi olan, !iirle!tirilmi! hikâye/film Siyah Ev, 
Houshang Golmakani’nin de"erlendirmesinde,16  iki yönden çok önemlidir. 
Birincisi toplumsal olaylara laik ve gerçekçi bakı!ıdır; bunu da sembolik  film 
diline çevirmi!tir. Filmin yapımcısı %brahim Gülistan’a göre, “Siyah Ev, 
cüzamlı bir  toplumda sadece bilimin  ve cerrahinin  iyile!meye etki edebilece"i 
halde Tanrı’ya inanan ve iyile!meleri için dua yoluyla ondan yardım bekleyen 
insanları resmetmektedir” (aktaran  Hillmann, 1987, s. 43–44).17 Bu laik !iirsel 
bakı!, daha sonra Kiarostami filmlerinin diline, daha çok da sembolik yapısına 
geni! çapta aktarılmı!tır. %kincisi ve daha önemlisi, Kiarostami’nin bakı! 
açısına benzer olan, Ferruhzad’ın bu filmdeki derin  hümanist yakla!ımıdır. 
Rosenbaum’un ortaya koydu"u gibi, “Ferruhzad’ın cüzamlılara bakı!ı, farklı 
ruhsal ve felsefi varsayımları ortaya koyan çe!itli zorluklardan kaynaklanır” 
(2003: s. 4). Bu belgesel ba!yapıtında, Ferruhzad profesyonel olmayanları 
kendi gerçek durumları içinde kullanır, bu, Kiarostami’nin  de üslubunu 
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14  Nasser Saffarian’a göre, bu film Gülistan stüdyolarında Ferruhzad’ın ölümünden sonra 
kısaltılmı! ya da sansürlenmi! biçimde gösterime sokuldu. Ancak 40. yıldönümünde Saffarian 
tarafından, %ranlı yönetmenler ve ele!tirmenlerinin yorumları e!li"inde %ran’da (New York 
Film Festivali’nde de gösterildi"i  gibi) özgün hali gösterildi. %brahim Gülistan Siyah Ev’in 
ikinci versiyonu hakkındaki durumu inkâr etti. Ancak her iki  versiyonu da görmü! biri  olarak 
Gülistan stüdyoları tarafından gösterilenin özgün kopya olmadı"ına inandım. Burada ben 
orijinal Siyah Ev filmine atıfta bulunuyorum, sansürlü kopyasına de"il.
15  Siyah Ev Ferruhzad’ın film kariyerindeki tek örnek  de"ildir. Ferruhzad, Gülistan 
stüdyolarının aktif bir üyesidir; belgeselleri birçok ödül almı!tır. %brahim Gülistan’ın Tu$la ve 
Ayna  (Khesht o  Ayeneh, 1964) adlı filmine asistanlık yaptı ve filmde ismi geçmeden oynadı. 
Hillman’ın belirtti"i gibi  film, Ferruhzad’ın Oh Jewel-Studded Land (“Ey Marz-e Por Gohar”, 
55) !iiriyle aynı temaları payla!ır. Ayrıca, 1965’de Ferruhzad  iki  kısa filme katıldı;  biri 
Unesco’nun deste"iyle, di"eri  Tahran’da Bernardo Bertolucci  tarafından yapıldı. Ölümünden 
sadece altı  ay önce %ran sınırlarının ötesinde yükselen bir film kariyeri vardı. 1966’da Pesaro 
Auteurler Film Festivali’nde bir grup %sveçli yönetmen tarafından bir film yapmak üzere 
%sveç’e davet edildi. Gitmeyi kabul etti. Bununla birlikte %ranlı bir kadının ya!amını resmeden 
bir senaryo planını bıraktı (Banani, s. 6). Ferruhzad ayrıca tiyatro oyunculu"u yaptı ve birkaç 
oyunu da Farsçaya çevirdi. 
16 Nasser Saffarian tarafından yönetilmi! Siyah Ev Ele"tirisi’nden (Tahran, 2002). 
17Ayrıca, film ele!tirisinde Kaveh Gülistan’ın i!aret  etti"i gibi, toplumsal bir soruna bu 
gerçekçi resimsel yakla!ımı, bu dönemin %ran dergilerindeki belgesel  haberlerinde zaten var 
olan bir yakla!ımdı. 



anımsatır. %ranlı ça"da! yönetmen Nasser Saffarian, Siyah Ev’in hazırlanmı! 
bir senaryo ile çekilmedi"ini söyler. Ço"u sahneler Ferruhzad’ın  kurguyu 
bitirmesiyle biçimlenmi! ve anlamlı hale gelmi!tir.18  Halbuki, bir yere kadar, 
Siyah Ev az da olsa senaryola!tırılmı! ve sahnelenmi!tir.  Yazılmı!, senaryo 
dahilindeki sahnelere bir örnek, cüzamlıların kameraya do"ru gelip, üzerinde 
“Cüzamlıların Evi” yazan kapıyı kapattıkları son sahne olabilir. Ferruhzad’ın 
bu gerçek ve kurmaca karı!ımı, %ran sinemasında Kiarostami’nin ba!ını çekti"i 
Cinema Vérité yakla!ımını olu!turmu!tur. 

Ferruhzad’ın cüzamlılar toplulu"una ruhsal hatta dünyevi bakı!ı, 
ma"durların acılarından çok ho!nutluklarını resmeder. Benzer bir tarzda ço"u 
Kiarostami filmlerinin konusu, fakir ki!ilerin  orta sınıftan bir yönetmenin 
gözüyle incelenmesi durumudur. Kiarostami’nin  kariyerinde Siyah Ev’le en 
belirgin paralelli"e sahip olan  film A.B.C. Africa (2001) isimli Uganda’daki 
AIDS ma"durlarının yetim çocukları hakkındaki belgeselidir. (Rosenbaum, 
2003, s. 5). Ancak Kiarostami’nin di"er filmlerinde, do"al felaketler nedeniyle 
acı çekilen günlük ya!amda ne!eli anlara tanık oluruz. 

Siyah Ev’de ba!tan sona, izleyici Gülistan ve Ferruhzad’a ait  iki farklı 
sesle kar!ıla!ır. %lk ses, hastaların klinikte muayene edili!ini gösteren olgusal 
ve medikal bilgiyi serinkanlı bir açıklamayla verir. Bilimsel ve istatistiksel 
verileri sunarak cüzamlıların durumuna dı!arıdan bir bakı! getirir.19  Bu durum, 
eski %ran Kraliçesi Ferah Pehlevi ve !ahın kızkarde!i E!ref Pehlevi’nin onur 
konu"u oldu"u filmin galasının, neden Tahran Üniversitesi Tıp Fakültesinde 
profesyonel izleyicilere yapıldı"ını da açıklamaktadır. Bu olgusal açıklamadan 
sonra Ferruhzad, Eski Ahit’in Farsça çevirisini, biçimi bozulmu! bedenlerin ve 
sevimsiz bilimsel bilgilerin “sert  görüntülerinin etkisini yumu!atmak” (Behram 
Beyzayi’nin Siyah  Ev Ele"tirisi’nden) için güzel bir tonda, hipnotize edici 
sesiyle okur. Artık, cüzamlılar günlük etkinlikleriyle gösterilir; okula giderken, 
evin bahçesinde yürürken, dans ederken ve parti verirken.  Filmin kalan kısmı, 
cüzamlıların hayatındaki sıradan imgeleri içsel bir bakı!la görselle!tirir. %lk 
sekansta, mırıldanan bir sesle dans eden bir adamın yakın  planda ayakları 
görünür. Kamera, dans eden iki deforme olmu! el ve ne!eyle !arkı söyleyen 
buru!uk bir yüze do"ru yava!ça yukarı çevrinir.  Di"er sahnelerde, çocukların 
okullarına, dama oynayan iki ki!iye, müzik çalan ve dans eden cüzamlıların 
dü"ününe ve camide dua eden cüzamlılara tanık oluruz. En  hareketli 
sahnelerden birinde, bir kadın, cüzam yüzünden bozulmu! yüzüne göz makyajı 
yaparken yakın çekimle gösterilir. Ferruhzad ba!arılı bir biçimde, malzemeyi 
kendi !iirsel bakı!ıyla izleyerek, belgeselin bilgi veren biçiminden de kaçınır. O, 
normal/anormal ve güzel/çirkin gibi kavramlar hakkındaki ön yargıları, cüzamlı 
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18  Farrokhzad’ın  film ekibinden olan Amir Karrari, Farrokhzad’ın kurgulanmı!  parçaları 
senkronik bir sırayla düzenlemedi"ini; uzun çekimlerini, kurgulama sırasında di"er sahnelerle 
ba"lantılı olarak küçük parçalara ayırdı"ını söylemektedir. Bu açıklamalar da Siyah Ev 
Ele"tiri’sinden. 
19  Gülistan’ın tarafsız yakla!ımı  Rüzgar Bizi Sürükleyecek’teki  Siyah Vadi’de cenaze 
töreninde ö"retmenin dünyevi  açıklaması  ve ele!tirisi  ile benze!mektedir. Köylülerin 
gerçeklik algısı üzerine ı!ık tutan sonraki tartı!mam, (Ferzad ve yerel doktor örne"inde)  
Kiarostami’nin, Ferruhzad gibi köylülerin inançları ve dünya görü!üne bakarak, nasıl hem 
kendini-yıkıcı hem de insancıl yönden çift taraflı ele!tiri getirdi"ini açıklayacak. 



bir toplulu"u gündelik  ya!amıyla me!gul herhangi ba!ka insan grubu gibi 
göstererek sorunsalla!tırır. 

Kaveh Gülistan’ın  film  ele!tirisinde belirtti"i gibi, “ikili anlatı yapısıyla” 
temsil edilen gerçek ve kurmacanın muhte!em karı!ımı, Kiarostami filmlerinin 
uzaklık  etkisiyle kar!ıla!tırılan “tarafsız de"eri” peki!tirir (Beyzayi’nin Siyah Ev 
Ele"tirisi’nden  ve Rosenbaum 2003, s. 5). Bu iki yönetmenin de konularına 
ironik yakla!ımı, benzer bir tarafsızlık etkisiyle sonuçlanır. Cüzamlılar okulunda 
ö"retmen ö"rencilerinden birine birkaç güzel nesnenin ismini sorar, !öyle cevap 
alır: “Ay, güne!, çiçekler ve oyun”. Sonra ba!ka bir ö"renciye birkaç çirkin 
nesnenin ismini sorar. O da “Eller, ayaklar ve kafa” der. Sınıf gülü!ür. %zleyici 
olarak ben de bunu acı bir !ekilde güldürücü buldum. Bu, mizahidir; çünkü 
insan vücudunun bu parçaları genellikle çirkin görülmez, ancak  cüzamlıların 
elleri, ayakları ve ba!larının  hastalık yayıldı"ında çirkin bir hal alaca"ını 
söyleyerek acı bir noktaya da de"inir. Herhangi bir durumda cüzam gibi ciddi 
bir hastalıkla ilgili bir filmin yönetimindeki bu ironik  bakı!, izleyiciyi acıdan 
!a!kına dönmü! bir hale getirmekten kaçınarak onlara hayat verir. Ferruhzad’ın 
konularına nükteli bakı!ı, Kiarostami’nin neredeyse her i!inde, örne"in konusu 
çocuklar ve onların ev ödevleri olan Ev Ödevi’ndeki esprili yakla!ımını 
anımsatır. Ev Ödevi’nde, ödevlerini yapmadıkları için müdürün odasına ça"rılan 
bütün ö"rencilerin, ödevden çok TV’nin etkisine yönelik benzer yanıtlarından 
sonra bir erkek çocu"unun yanıtı filme bu canlandırıcı enerjiyi yayar. Temel 
olarak, çocuk kendisi ve kız karde!iyle ilgili !a!ırtıcı hikâyeler anlatarak, 
ödevlerini yapmadı"ı için oyun oynayan kız karde!ini suçlar. Kiarostami ona, 
ödevini yapmadı"ı zaman  annesinin  onu nasıl cezalandırdı"ını sordu"unda !öyle 
cevap verir:

Çocuk: Annem bana sadece hemen ödevimi yapmamı söyler. Beni hiç 
kemerle dövmez.
Kiarostami: Peki o zaman kemerle dövülmeyi nereden biliyorsun?
Çocuk: Babamın birkaç kemeri vardır, ancak göbe!i büyüdü!ünden beri 
onları kullanamıyor. $nsanlar ona Bay Tombi" diyor.  Kemerlerini 
kullanamıyor, annem de onları beni dövmek için kullanıyor. Ama ne zaman 
beni dövmek istese onları bulamıyor. 

Bu konu!ma, çocu"un suratındaki yaramaz ifade ve gülü!ünü belirten 
kar!ı açı çekimlerde daha da esprili bir hal alır. Kiarostami’nin çocukların 
dertlerine ironik  bakı!ı sayesinde erkek çocuk “insan ruhuna arma"an olan 
güzelli"e ula!mak için gündelik acıların ötesine geçer” (Jahanbegloo’dan, 
Qukasian, 1996, s. 21). Burada konu “ev ödevi” ya da %ran okul sistemi de"ildir, 
odak noktası Ramin Jahanbegloo’nun sözleriyle, “toplum de"il ama bütün 
olarak varolu!tur” (Qukasian, 1996, s. 21).  

Kiarostami’nin  ismini Ferruhzad’ın !iirinden alan Rüzgar Bizi 
Sürükleyecek’te de konuya ironik bakı! hakimdir. Ferruhzad’ın hayatın karanlık 
taraflarına vurgu yapan  kötümser ba!lı"ına (Siyah Ev) ra"men ya!amın aydınlık 
yanını betimlemesi, Rüzgâr Bizi Sürükleyecek’te de vardır. Kiarostami’nin %ran 
Kürdistan’ında uzak bir köy olarak seçti"i yerin adı da, keder ve/ya da 
melankoli veren siyah renkle bütünle!mi!, %ran’ın Fars geçmi!indeki sefaleti ve 
mutsuzlu"u ça"rı!tıran Siyah Vadi’dir. Rüzgar Bizi Sürükleyecek’de izleyici, 
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Melek  Hanım isminde ya!lı, ölümü bekleyen bir kadını çekmek üzere Siyah 
Vadi’ye yolculuk eden film ekibiyle birliktedir. 

Rüzgar Bizi Sürükleyecek’te ço"umuzun dünyayı algılaya!ındaki gibi, 
sabit  gerçeklik  ikilikleri fikri sorunsalla!tırılır. Bu sorunsalla!tırma, 
Kiarostami’nin kasıtlı olarak  izleyicinin açık ve net  cevap beklentisini 
engelledi"i sahnelerde, köyde film ekibin  lideri rolündeki Ferzad adlı çocu"un 
ironik bir biçimde felsefi cevapları sayesinde gerçekle!ir.  Ferzad’ın  dünyasında 
her zaman tek bir soruya birden çok cevap ve olasılık vardır. %ronik bir biçimde 
mühendis diye ça"rılan yönetmen,20  Ferzad’a köye gidi! yolunu sordu"unda, 
“#u yoldan  ya da bundan, ya da di"er yoldan köye ula!abilirsin,” cevabını alır. 
Ba!ka bir örnekte yönetmen ona büyükannesinin kaç ya!ında oldu"unu sorar; 
Ferzad da “ya!ı 100 ile 150 kadar” der. Cenaze törenini çekecekleri kadının 
ölümünü bekledikleri için yönetmen, kadının sa"lık durumunu sorar; Ferzad 
“Hem iyi hem kötü” der. Ferzad seksen  ya!ındaki amcasından “genç” olarak 
bahseder çünkü daha ya!lı iki amcası daha vardır. 

“Siyah ve beyaz” dünya bakı!ını sorunsalla!tırırken, Kiarostami, 
izleyicinin do"ruluk ve gerçeklik  gibi kavramları ele alı! biçimlerini sorgular. 
Modern !iir gelene"i ve onun sorgulayan edebi bakı!ından miras aldı"ı “farklı 
biçimde dü!ünme sanatını” öne sürer. Rüzgar Bizi Sürükleyecek’te yeti!kinlerin 
algılayı!ında kökle!mi! ikili kavramlara çocuk oyuncu paradoksal cevaplarla 
yakla!ır. Böylece seyirci do"rulu"un, varolu!un, dü!üncenin, iktidarın  ve 
kültürün dinamik yorumuna bakarak filmin diegetik yapısının önüne geçer. Bu 
nedenle do"rulu"a mutlak ve iyi yapılanmı! bir öz olarak  de"il, ba"lamsal ve 
metinsel bir hammadde olarak yakla!ılır. %nsanlar, genellikle konu!arak, dilsel 
de"erleri ikiliklerle ili!kilendirir, "rasyonelle!tirmeyle" dilsel modelleri anlamlı 
kılma e"ilimindedir. Ferzad cevaplarıyla mühendisi ve bizi geleneksel 
anlamlandırma ve biçimlendirmelere yabancıla!tırır. Cevapları bizi güldürürken, 
"iyi" ve "kötü" gibi kavramlar arasında net  bir ayrım yapmanın imkânsızlı"ını 
ileri sürer. Ferzad'ın  ironik cevapları yoluyla, Kiarostami ikili kavramların 
temelini oyar. Burada Nail Lucy'nin  aydınlatıcı terimlerini ödünç alırsak, 
“kar!ıtlı"ın bütünü ya da hiçli"ini” me!rula!tıran gerçekli"e “fa!ist” ya da 
“temelci” yakla!ım, "kar!ıtlıklar toplulu"u" yaratma imkânını yok  eder (Lucy, 
1997, s. 235-7).  Böylece, bu filmde, gerçeklik ve do"ru kavramlarına bir “öz” 
olarak de"il, ba"lamsal görünümler toplulu"u olarak yakla!ılır. 

Rüzgâr Bizi Sürükleyecek’te yönetmen aykırı olasılıkları göz önünde 
bulundurmak için di"er tüm filmlerinden daha çok ironi kullanır. Farklı bir 
estetik tarz olarak, ondaki ironikle!tirme biçimi, Allan Wilde'nin yorumuyla, “bir 
bilinçlilik  durumu, uyumsuz ve birliksiz bir dünyaya algısal bir cevap”tır  (1981, 
s. 2). Bu dü!ünce, Kiarostami'nin  belli bir amaca yönelik  yer seçimiyle 
peki!tirilir. Yönetmen filme mekân seçimi için iki yıl harcadı"ını itiraf eder. 
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20  Açıklamam gereken dilsel/kültürel bir nokta var: %ran’da ekonomik ya da sınıfsal yapı 
olarak üstün kabul  edilen ki!ilere, alt sınıf tarafından, ait oldukları sınıf veya yaptıkları i!lerle 
hitap edilir;  doktor, mühendis, kumandan gibi. %nsanlar di"erlerine saygılarını göstermek için 
böyle yapar. Gerçekten doktor ya da mühendis olsun ya da olmasınlar, saygılarını göstermek 
için benzer mesleklerdeki farklı unvanlardan birini  kullanabilirler. Örne"in, bir hem!ireye 
doktor ya da bir çavu!a albay diye hitap edebilirler.   



2000 yılında Rosenbaum tarafından yapılan  bir röportajda Kiarostami !öyle 
söyler: 

Garip mimariye sahip olan bir köy arıyordum -yerel cenaze töreniyle ortaya 
çıkacak tuhaflı!ı bizim hissetti!imiz gibi izleyiciye de gariplik verecek. Bu 
köyü buldum, fakat öyle uzak bir yerdeydi ki, çekimlere ba"lamak için geri 
gitti!imizde orayı bulmakta oldukça güçlük çektik (Rosenbaum & Seed-Vafa, 
2003, s. 112). 

Siyah Vadi, beyaz dı! görünümü ve herhangi bir yöne gitmek için  çoklu 
güzergâhlar sunan acayip mimarisi, herhangi bir düzeni olan, tutarlı ya da 
nihayet  sabit  anlamlı bir dünyada ya!amayan izleyiciye ve Behzad’a alegorik bir 
fikir  verir. Bu dünyada nesnel anlamların olmadı"ını ve sözde nesnelli"in sadece 
bizim öznel gerçeklik  anlayı!ımızdan kaynaklandı"ını hatırlatır. Ancak, 
Kiarostami’nin bakı!ı, kötümser bir dünya algısı içermez. Behzad orada 
geçirdi"i zaman içerisinde, yalnızca di"er !eyler arasındaki çe!itlili"i ve 
karı!ıklı"ı nasıl tanıyaca"ını de"il, aynı zamanda onları takdir etmeyi ve kabul 
etmeyi de ö"renir. Böylece buldu"umuz !ey, bize sunulan tutarsız dünyada 
(Robert Venturi’nin  terimleriyle) “düzensizlik” de"il, bir çe!it  “düzen”dir 
(aktaran Wilde, 1981, s. 27). Wilde’nin söz etti"i gibi,  Kiarostami’nin bizi 
görmeye te!vik etmesine benzer !ekilde Venturi de dikkat  çekici bir soru sorar: 
“Karga!adan !ikayet etmemeli miyiz? Zamanımızın  tezatlıkları, karma!ıklıkları 
içinde anlam aramamalı mıyız; sistemin sınırlandırmalarını kabul mü 
etmeliyiz?... Ko!ullar düzene kar!ı koydu"unda düzen e"ilip bozulmalıdır: 
Aykırılık ve belirsizlik, mimariye geçerlik, sa"lamlık katar” (aktaran Wilde, 
1981, s. 27). Kiarostami, köydeki mimarinin kural dı!ılı"ı ve belirsizli"iyle, 
Behzad’ın belirlenmemi!, sınırlanmamı! halini anlatır. Behzad, ölümü izlemeyi 
beklemektedir; ironik bir biçimde mezar ta!ının üzerinden geçen bir 
kaplumba"anın uzun çekimiyle anlarız ki Behzad ya!amın muhte!em 
görünümleriyle ku!atılmı!tır. Kaplumba"a, “mühendis” tarafından ters çevrilir; 
ama o eski normal haline dönmeyi ba!arır ve yoluna devam eder. Köydeki 
ya!am parıltısına ba!ka bir örnek, Behzad’ın bir ölüm olayını görmeyi 
beklemesine kar!ın, ekibin kaldı"ı evde bir bebe"in do"masıdır.  Tarlada üç 
köpe"in  oyunlarını oldukça uzun  bir çekimle gösteren, ya!amın paradoksal sanal 
görünümlerini tasvir eden ba!ka örnekler de vardır.  

Kiarostami ironik  bakı!ını sadece Ferzad’ın konu!masındaki kontrollü ve 
nükteli sözel stratejileri aracılı"ıyla ya da mimari açıdan karma!ık mekânı 
çekerek ortaya koymaz. Kiarostami’nin  paradoksal bakı! açısı, di"er pek çok 
filminde yer alan  benzer sahnelerdeki parlak metaforlarla güçlenmi!tir: Örne"in 
kıvrımlı bir  yolda araba sürmek gibi. Bir kez daha filmin ba!ındaki sahne 
düzeninin görsel ve uzamsal do"ası, hakikati arayan  bir Sufi’nin yolculu"unu 
ça"rı!tırır. Bu fikir, ekibin köyü ararken aktardı"ı Sepehri’nin Adres adlı 
!iirinden, “A"aca gelmeden bir bahçe yolu var, daha ye!il Tanrı’nın dü!ünden,” 
sözleriyle güçlendirilmi!tir. Bu, Sepehri’nin !iirine ve onun Arkada"ımın Evi 
Nerede?  gibi önceki filmlerine açık bir referansı i!aret  eder. Tersine bu mistik 
yolculuk, uzak bir köydeki alı!ılmı!ın dı!ında bir cenaze törenini çekmeye 
niyetlenen ve egzotik bir ara!tırma içinde olan e"itimli, orta sınıftan olan (ve 
açıkça davet  edilmeden gelmi!) Tahranlı film ekibinin yolculu"una dönü!ür. 
Onlar köylülerin  duygularını incitmemeye çabalayan  define arayı!ındaki 
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insanlar gibi davranmaktadır. Behzad, ona verilen adı me!rula!tıracak !ekilde bir 
telekomünikasyon projesinde oldu"unu iddia eder. Buradan, bu Tahranlı 
insanların varlıkları me!rula!tırılmaz. Öte yandan, izleyici Behzad’ın Ferzad, 
çukur kazan adam ve ni!anlısı da dahil olmak üzere köylüler üzerindeki güç 
denemesini sorgulamaya ba!lar. Rehber/Ferzad ve takipçi/mühendis arasındaki 
e!itsiz ili!ki, Ferzad’ın ekibe sabah okula gitmeden önce ekmek getiri!iyle 
kısmen travmaya döner. %! arkada!larının  sabırsızlı"ına kızan ve hayal 
kırıklı"ına u"rayan Behzad, Ferzad’a ba"ırır; burada kullanılan alt açılı çekim, 
Ferzad’ın de"erinin dü!üklü"ünü ve çaresizli"ini gösterir. Behzad sıkça cep 
telefonuyla konu!mak için  gitti"i mezarlıkta, çukur kazıcının ni!anlısına 
kendisini Yusuf’un patronu olarak tanıtır. %zleyici, Yusuf’un zevkini görebilmek 
için kadından karanlık ma"arada lambayı yüzüne yakla!tırmasını istedi"inde 
Behzad’ın bu dikizlemeci davranı!ından rahatsız olur. Tüm bu örneklerle 
vurgulanan, Kiarostami’nin özdü!ünümsel ve geriye dönük yakla!ımının,  
kurulmu! sembolik yol ve yolcu figürlerini ironik kılmasıdır.

Rüzgar Bizi Sürükleyecek’te, tıpkı Kiarostami’nin kendisinin uzak yerlere 
film çekimine gidi!i gibi,  bu orta sınıf insanların  fakir bir köyde film yapımına 
dahil olu!u sonunda masum mistik  bir yolculuk olmaktan çıkıp, özele!tirel bir 
hesapla!maya dönü!ür. Bu, Siyah Vadi’deki ekibin varlı"ının ahlaki geçerlili"ini 
sorgulamak  için ironiyi kullanan özdü!ünümsel ve kendine ayna tutan bir 
filmdir. Kiarostami’nin do"aüstü/a!kın ironi kullanımı ve özdü!ünümselli"i, 
F.W. Schlegel’in a"ıtı, do"aüstü !iirin teması olarak tanımladı"ı bir paragrafı 
hatırlatır:

$deal ve gerçe!in mutlak ayrımında hiciv olarak ba"lar, arada a!ıt olarak 
süzülür,  bu ikisinin mutlak kimli!iyle pastoral bir biçimde biter… Bu tarz "iir, 
do!aüstü hammaddeyle "iirsel yaratıcılık kuramını birle"tirmelidir; bu 
yaratıcılık,  sanatsal yansıtma ve kendine ayna tutmayla birlikte sıklıkla 
modern "airlere u!ramı", Pindar’da, lirik Yunan parçalarında,  klasik a!ıtta ve 
Goethe gibi modernler arasında bulunmu"tur. Her tanımlamada,  bu "iir 
kendini e"zamanlı "iir ve "iirin "iiri olarak tanımlar (aktaran Roberts, 1999, s.
144).

Kiarostami’nin özdü!ünümsel tavrı Schlegel tarafından zekice 
“e!zamanlı !iir ve !iirin !iiri” olarak tanımlanmı!tır. Kiarostami’nin !iirsel film 
esteti"i, ölüm ve ya!am ile ilgili soruları da içeren birçok konuyla me!gul olur, 
Schlegel’in  terimlerine uyarlayacak olursak, “sinemanın sinemasını” yapar. 
Sinema teknikleriyle anlamı kurmak için, kendi gücüyle kendi sinemasal 
do"asının özdü!ünümsel ve özele!tirel farkındalı"ını sunar. 

Rüzgar Bizi Sürükleyecek, Ferzad’ın ona tanıttı"ı felsefi çıkmazlarla ba!ı 
derde girmi! Behzad’ın ironik ve kendini sorgulayan bir biçimde karar 
verilemez bir konuma epistemolojik güvenle yolculu"unu tasvir  eder. Kazıcının 
ni!anlısıyla ilgili olarak, film Rosenbaum’un varsayımını da içeren birkaç 
ele!tiriye kar!ın, dikizci ya da rahatsız edici yakla!ım getirmez. Aksine, 
dikizcili"in  ele!tirisini özdü!ünümsel bir ironiyle sunar. Böylece, Rüzgar Bizi 
Sürükleyecek yönetmeni ele!tirmeye yönelik ilk eylemdir; Kiarostami sonraki 
filmlerinde yönetmeni ortadan kaldırmaya çalı!acaktır. Kiarostami’nin, fiziksel 
varlı"ı Yakın-Plan, Ev Ödevi, Ve Hayat Devam  Ediyor gibi filmlerinde de 
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görülür. Rüzgar Bizi Sürükleyecek’teki yönetmenin varlı"ı, Kiarostami’nin 
yönetmen olarak me!rulu"unu sorgular. 

Her halükarda, Kiarostami’nin filmlerinde yönetmenin varlı"ı ya da 
ortadan kaldırılması, kendini ele!tirme ya da bertaraf etme iste"inde olan bir 
auteur’ün  varlı"ını belirtir. Bu, Sepehri ve Ferruhzad’ın !iiriyle çarpıcı bir di"er 
benzerli"i gösterir. Modern !iir gelene"indeki di"er !airlerden  farklı olarak 
onlar !airi kendi bedeninden ayırmaz. Sepehri’nin !iirinde !iirsel ki!ilik kendi 
a!kı ve bir kadına olan tutkusundan, ailesinden ve !ehirden bahsederken, 
Ferruhzad’ın !iirsel ki!ili"i, kocası, o"lu Kamyar’ı ve sevgilisini, diki! 
makinesi ve bahçesiyle kendi ya!amındaki sıradan olayları estetize eder. 
A!a"ıda seçilmi! !iirlerde sırayla Sepehri’nin  annesinin sessiz gecelerine 
adanmı! Suyun Ayak Sesleri ve Ferruhzad’ın Dönü" adlı !iiri iki örnektir:

Ka"an "ehrindenim. 
Hayat bana iyi davranır.
Yetecek kadar yiyece!im, biraz aklım, ufak parça da yetene!im
A!açların yapraklarından daha iyi bir annem
Ve akan sudan daha ferahlatıcı birkaç dostum vardır.

Bu uzun !iirin  devamı Sepehri’nin ya!amdaki ilkeleri, babası ve onun ölümü, 
kız karde!inin do"umuna ili!kin hatıralarıyla ilgilidir. #amisa’nın ifade edi!ine 
göre, Sepehri’nin yukarıdaki otobiyografik !iiri yazmasındaki niyeti, babasının 
ölümünden sonra annesine !iirsel bir teselli vermekti (1990, s. 45). Sonraki !iir 
Ferruhzad’ın kocasına uzla!macı bir ruh halinde yazdı"ı mektubundan 
alınmı!tır. #iir Dönü" 21 ismindedir: 

Dün gece uyayamadım
Acı "ikayetlerle dolu gönderdi!in o mektup yüzünden
Asıl umut ve uzak sı!ına!ım
Dizelerimde saklı "eylerden acı çekme
Bu "iirin bana verdi!i, sevgilimin ıstırabı
....
Yalan ve ihanet beni yenmesin diye
Renkli tutkuların sinsi eli
Beni ba"ka bir kemerle ba!lamasın diye
Vur ayaklarımı zincire bir kez daha

Kiarostami’nin özele!tirel yakla!ımı, aracın gücünü ve yönetmeni 
sorgularken yukarıdaki !iirlerin !airleri gibi yönetmeni filmin merkezine getirir. 
Bu postmodern yüceltmeye benzeyen ironik varlık Andrew Roberts tarafından 
!öyle tanımlanır: “Oyuncu, kendi bilincinde, çift  kodlamalı ve ba!ka bir zamana 
ait” (1999, s. 154). Ferruhzad’ın ironik ve zaman zaman !iirlerindeki 
savunmacı varlı"ı,  Robert  tarafından kayıp o"ul (“Kami için  bir #iir”) ya da 
ula!ılamamı! bir sevgili (“Yeniden Do"u!”) gibi “kayıplara nostalji” (Roberts, 
1999, s. 151) gösteren modern yüceltme olarak  adlandırılır. Bu kayıp nostaljisi, 
Kiarostami’nin durumunda, film yapım sürecinde kendi ideolojik  konumunu 
ele!tirme yoluyla postmodern yüceye dönü!ür. 
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Bu nedenle, Rüzgar Bizi Sürükleyecek,  Terry Eagleton’un i!aret  etti"i 
“anlamın ve algılayı!ın tarihsel olarak kaydedilmi! çerçeveleri” (1996: 61) 
tarafından in!a olmu!, izleyicilerin “do"ru yol” ya da “mutlak  iyi” !eklindeki 
varsayımlarını yıkan, ironik biçimde estetik hale getirilmi! “mutlak nesnellik” 
yanılsamasını söküp atar. Bu filmi dörtten fazla izledikten  sonra, 
Kiarostami’nin di"er ça"da! yönetmenlerle birlikte, Mahmelbaf’ın  Nobat-e 
Asheghi (A"ka Nöbeti, 1990) adlı filminde yaptı"ı gibi, %ran sinemasında 
göreceli felsefenin kapısını açtı"ına ikna oldum. Paradoksal bir yakla!ımla 
Kiarostami, dünyayı göreceli de"erlerle daha gerçekçi betimlemek için 
genç-ya!lı, iyi-kötü, siyah-beyaz gibi ikili kavramları azaltma konusunda 
ba!arılı olur. Bu filmi izledikten sonra seyirci mutlak bir !ekilde yapılanmı!, 
kültür ya da dile yüklenmi! anlamlardan özgürle!ti"ini hisseder. Yerle!mi! 
norm ve de"erleri yeniden  anlamlandırmak, onları yeni ba"lama yerle!tirmek, 
yeniden dü!ünmek için bir !ansa sahip  olur. Yerle!ik  uzla!ımı tekrar gözden 
geçirmek izleyicinin, herhangi belli kültürel ve dilsel ba"lamda anlam üretimi 
sürecini ara!tırmasına esin kayna"ı olur.

Kiarostami’nin !iirsel ve felsefi mizah anlayı!ıyla sunulan di"er ironik 
örnek, %ran kültüründeki mistisizm etkisiyle olu!mu! “lider” kavramını 
yıkmasıdır. Fars kültüründe ‘pir’ olarak adlandırılan  liderin Farsça kelimenin 
önerdi"i gibi, ya!lı bir ki!i olması beklenir. Pir kavramına, ya!lı ve deneyimli 
adam modeli olarak bakılır. Bu filmde ise film ekibine yol gösteren bir 
çocuktur. Aslında Ferzad bizim ve belki de yönetmenin önyargılarını yeniden 
gözden geçirmemizi sa"layan ki!idir. Onun davranı!ları ve konu!maları, bizim 
günden güne de"er biçen pratiklerimize hükmeden önyargılarımızın  altını çizer. 
Behzad’ın sembolik olarak ölü dünyadaki eski de"erleri temsil eden bir insan 
kemi"ini, canlı, ya!ayan ve gelece"e ko!an  akan  suya fırlatması, önyargılardan 
bir biçimde kurtuldu"unu da göstermez mi? Niyeti bir cenazeyi çekmektir. 
%ronik olarak, ya!lı kadının ölümünden sonra töreni çekmez. Bunun yerine 
kendi alı!kanlık ve inanı!larıyla sarmalanmı! eski “epistemolojik” 
paradigmaları imha etme ba!arısını gösterir. Daha önce vurgulandı"ı gibi, 
Behzad köydeki varlı"ını haklıla!tırıp, me!rula!tırmaya çalı!an öyle 
sevilebilecek  bir ki!i de"ildir. Bir çocu"un yönlendirmesi ve hayatı yeniden 
incelemesini sa"layan köy doktoru ile kar!ıla!ması sonunda inançlarını 
de"i!tirir ve ölümü beklemek  yerine ya!amı kutlamaya yönelir. Rüzgar Bizi 
Sürükleyecek’teki en güzel anlardan biri, bu"day tarlasında dalgalanan altın 
renkli ekinlerin içinden, doktorun  e!lik etti"i yönetmenin kıvrımlı bir yolda 
scooter ile gidi!idir. Onun, öteki dünyanın buradan daha iyi bir yer oldu"u 
yorumuna kar!ılık, doktor Hayyam’dan !u rubaiyi söyler: 

Der ki onlar hurili cennet ho"tur sana
Yok derim, üzüm suyu içmek ho"tur bana
Sen bak pe"in gelene o hayale bo" ver
Çünkü davul çalarken uzakta ho"tur daha22

Rüzgâr Bizi Sürükleyecek filmi bir anlamda, Arkada"ımın  Evi Nerede? 
ve Sepehri’nin !iiri Neshani’ye (Adres) diyalojik bir cevaptır. Önceki filmde, 
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çocu"a yolu göstermek için liderlik eden ve felsefi bakı!a sahip olan ya!lı 
adamdır. Ancak bunda pek ba!arılı de"ildir, yolun yarısında yorgun dü!er ve 
Ahmed’i karanlıkta yoluna devam etmesi için gönderir. Sonrakinde ise liderlik 
çocuktadır ve !a!ırtıcı olarak, o, bu i!i ba!arır. Sadece yönetmene yol 
göstermekle kalmaz, aynı zamanda ruhani lider gibi de davranır. Ferzad, 
Sepehri’nin Adres !iirinde yabancı bir yerdeki !a!ırmı! bir  adama yol gösteren 
çocuktur: 

#afak vakti atlı sordu: “Arkada"ın evi nerede?” 
Bir an durakladı gökyüzü, 
Yoldan geçen sundu karanlı!ına kumun
Dudaklarındaki ı"ık dalı
Ve parma!ı ile kava!a i"aret ederek söyledi:
 “A!aca varmadan
  Tanrı dü"ünden daha ye"il bir sokak var,
  Orada, do!ruluk kanatları kadar mavidir A"k” 
erginli!in arkasından çıkan sokak
gideceksin sonuna dek
Yalnızlık çiçe!ini dönerek
Çiçe!e iki adım kala
Yeryüzü efsanelerinin ebedi fıskıyesi önünde, 
Saydam bir korku saracak tenini.
Bir hı"ırtı duyacaksın,
Bir çocuk göreceksin
Samimi bir ortamda:

Yüksek çınardaki ı"ık yuvasından civciv alıyor
Ona sor: "Arkada"ın evi nerede?" 23

Mizanseni #iirsel Ele Alı! Biçimi
Modern Fars !iirinin  sembolik ve bazı durumlarda alegorik yapısı, 

Kiarostami’nin, !iirsel bir gerçekli"e sahip, kırsal bölgelerdeki lirik anlara 
dayanan minimal olay örgülerine ve anlatısal olmayan öykülerine de girmi!tir. 
Filmlerinin ço"unda mekan olarak kırsal kesimi, bir kısmında da kent ya da 
banliyöleri seçmesiyle Kiarostami, Mehrcuyi, Bahman Gobadi ve Samira 
Mahmelbaf gibi %slami devrimden  önce de sonra da filmleri için gerçek 
mekanları seçen di"er %ranlı yönetmenlerle birlikte, sonsuz olasılıkları ortaya 
koyan yeni bir estetik  geli!tirmek için çaba harcadı. Odak, minimal bir olay 
örgüsüyle mekâna ve aydınlatma, renk, kompozisyon, müzik, ses, kamera 
açıları ve hareketleri gibi farklı tekniklere kayar. Do"al ye!illi"iyle %ran’ın 
kuzeyindeki kırsal alanlar, zeytin a"açları ve pirinç tarlaları, Kiarostami’nin 
yaygın bir biçimde Rüstemabad Üçlemesi (Rostam Abad) olarak bilinen üç 
filmindeki mekanlardır. Daha sonra, bir önceki bölümde tartı!tı"ımız, Rüzgar 
Bizi Sürükleyecek’teki egzotik mekan olarak Kürdistan’daki uzak bir köyü 
seçti. Film biçimsel bir perspektifle mekanı ustaca kullanmı!tır. Ben Zipper’in 
gözlemledi"i gibi “Kiarostami’nin manzarayla sanatsal u"ra!ına, Siyah Vadi 
çevresindeki kuru tepelerin uzak çekimleriyle olu!turdu"u kompozisyon 
kanıttır” (“Iranian Cinema”, Senses of Cinema). Kiarostami’nin kırsal kesimi ve 
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uzak  mekanları kullanması, Sepehri’nin kırsal çevreye gerçekçi yakla!ımı ve 
bunu !iirsel aura ile doldurdu"u “Gül Bahçesi (Gülistan)” gibi !iirlerindeki 
bakı!ını hatırlatmaktadır.24

Ne geni" bozkırlar! Ne yüksek da!lar!
Gül bahçesinde müthi" bir ye"illik kokusu!
Buralarda bir "eyler arıyorum:
uyku, ı"ık, kum ve gülümseme pe"indeyim.
Kavakların ardından yüce bir sessizlik beni ça!ırıyor.
Sazlıklar arasında kaldım, rüzgar esiyor, 
Dinledim: 
Benimle kim konu"tu?
Bir timsah kaydı. 
Yola dü"tüm.
Yolun ba"ında yonca çiçekleri,
Sonra,
Topra!ın unutkanlı!ı.
Su kıyısında
Ayakkabılarımı çıkarıp oturdum,
 ayaklarım suyun içinde.
Ne kadar ye"ilim bugün, ve ne denli dinginim!
Yoksa, hüzün mü inecek da!dan.
Kim var a!açların arkasında?
 hiç kimse,
 bir inek oturuyor!
Yaz ö!le vakti
Nasıl bir yaz oldu!unu çok iyi bilir gölgeler,
Lekesiz gölgeler. 
Çocuklar! Oyun alanı burasıdır.
Bo"una de!il ya"am:
Sevgi var, elma var, inanç var.
Evet,
Ya"amak gerek, bir "akayı!ın solu!u kadar. 
Yüre!imde bir "ey var, ı"ık ormanı gibi, 
Sabah uykusu sanki, ve öyle sabırsızım ki, 
Ko"mak istiyorum, bozkırın sonuna do!ru,
 da!ın zirvesine do!ru.
Uzaklardan "arkı sesi geliyor,
 Beni ça!ırıyor. 25

Hem Sepehri hem de Kiarostami için manzara ilham, saflık  ve bilgi 
kayna"ıdır.

Kiarostami’nin kamerası renklere, ı!ıklara, ı!ıksızlıklara ve ı!ı"ın 
nesneler üzerindeki yansımalarına duyarlıdır. Resim  üzerine e"itim almı! 
olması ve profesyonel foto"rafçılı"ı, çevresine duydu"u sorumlulu"u açıklar. 
Ye!il ormanlar  ve tarlalar en basit  biçimiyle ya!amdaki huzuru ve 
bozulmamı!lı"ı akla getirir. Kutsallık, ço"u uzun kurmaca filminde, %ran 
kültüründe sakinli"i, tanrısallı"ı, melankoliyi ve olgunlu"u temsil eden tek 
a"açlarla yansıtılır. Ormanlar ve (yapraklı ya da kuru) yalnız a"açlar 
filmlerinde ve foto"raflarında ilgisini çeken öznelerdir. Rüzgar Bizi 
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Sürükleyecek’teki kadının inekleri sa"dı"ı ı!ıksız yer, filmdeki ölüm temasını 
destekler. Bu sahneyle ilgili Kiarostami’ye soru soruldu"unda, “Ölüm bu 
filmdeki sabit  temadır, bu nedenle bu sahneyi çekerken bir evin içini de"il de 
karanlık ve yerin derinliklerinde bir mekan seçtim” der (Rosenbaum, 2003: 
113). Kirazın Tadı’nda (Ta’m-e Gilas, 1997), Bedi’nin neredeyse bir dakika 
süren, gök gürültüsüyle mezara girdi"i zaman ı!ı"ın  yok olması, ölümü ve bazı 
izleyicilere göre varolmazlı"ı simgeler. Fakat bu sahnede, zengin ı!ı"ın 
"varlı"ıyla" ve tamamen tomurcuklu a"açların üzerine yansımasıyla, 
Summertime’ın umut dolu e!li"i, askerlerin  yürüyü!ü ve Kiarostami’nin film 
ekibine mezar sahnesinin hemen ardından çekimi sonlandırmalarını 
bildirmesiyle, ya!amın devamlılı"ını, ya Bedi’nin ya!adı"ını ya da genel 
anlamda ya!amın sürdü"ünü ve güzelli"ini ima eder. Böylece, ı!ı"a kar!ı 
karanlık sahnelerin  birle!imi onun film dilinde, her insanın  ya!ayaca"ı ölümün 
gerçekli"ini ve sonsuz olanaklarıyla ya!amın varlı"ını birlikte gösterir. Rüzgar 
Bizi Sürükleyecek’teki ana karakter karanlık yere girdi"inde, Ferruhzad’ın örtük 
bir biçimde, karanlık içindeki ya!ama ve ı!ı"a duydu"u özlemi temsil eden !u 
!iirini okur: 

E!er evime gelirsen ey sevgili
bir lamba getir bana
ve bir pencere
mutlu soka!ın kalabalı!ını seyredebilece!im

“Pencere” imgesi, !air ve yönetmen için, umuda, gelece"e ve ruhsal 
içgörüye, Farsçada eshragh  denilen !eye i!aret  eder. Pencere aynı zamanda bir 
ileti!im  aracıdır. Ana karakter/!iirsel ki!inin pencereyle aralarında ba!a 
çıkılması gereken  bir engel vardır. Yakın-Plan, Ve Hayat Devam Ediyor ve 
Kirazın Tadı gibi birçok Kiarostami filminde bir arabanın ön camından yapılan 
çekimler de aynı anlayı!ı destekler. Bir pencereden  yapılan çekim izleyiciyi 
dünyayı farklı bir yönden algılamaya davet eder. 

Mehrnaz Saeed-Vafa (“Mekan-Fiziksel Alan” içinde) (Tapper, 2002, s. 
200-15) ve Stephen Bransford (2006) gibi birçok ele!tirmenin iddiasının 
tersine- Kiarostami’nin  mekan olarak kırsal bölgeyi seçmesi açıkça bir politik 
ya da kültürel ifade de"ildir. Devrim sonrası dönemde, Rehberlik  Bakanlı"ı 
(Ministry of Guidance) ve %slami kültür tarafından alınmı! kısıtlayıcı önlemler, 
ya!amı daha gerçekçi vermek isteyen %ranlı yönetmenlere, filmlerini çekerken 
kırsal bölgeleri ve banliyöleri seçmeleri konusunda cesaret  vermi! olabilir. 
Kırsal kesimde batılıla!mı! de"erler sergilemeyen ve geleneksel 
görünümlerinden vazgeçmeyi istemeyen kadınları ve erkekleri resmederken 
yönetmenler, farklı bir gerçeklik  biçimi göstermek için baskı altında 
kalmamı!tır. Bu kırsal alan seçimi, birçok  seyirci tarafından ve bunun yanı sıra 
uluslararası film festivallerinde, politik bir hareket  olarak yorumlandı ve %ran 
içinde ve dı!ında farklı izleyicilerden farklı tepkiler aldı.26  Ancak bana göre, 
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yakla!ımı”ndan uzak “Kendisini  Posteh, Koker ve Rüstemabad’da tekrar eden yönetmenin 
korkak muhafazakârlı"ı” (Qukasian, 1996, s. 188).  



Kiarostami’nin kamerası gerçekli"in felsefi ve !iirsel yorumunu açı"a çıkaran 
bir araçtır. Ayrıca daha önce de"inildi"i gibi, onun mizansene olan duyarlılı"ı 
kendine özgü estetik  seçiminden gelir.  Birçok filminde kırsal alan, bilgi ve 
saflık kayna"ıdır, ancak bu bilgi, politik ve kültürel izlerle lekelenmemi! bir 
bilgidir. Sonuç olarak kırsal  alanlar ve gerçek mekanlar, kültürel ve politik 
kaygılardan uzak olan kendi özündeki !effaf gerçe"i göstermek için iyi bir 
seçenektir. Aslında Kiarostami sineması kültüre özel sorulara yönelmez. 
Sorguladı"ı !eyler, kozmolojik  olarak okunmalıdır. Filmleri %ran’ın bir yerinde 
çekilir ancak sorgulamalar evrensele uzanır. 

Kiarostami’nin sahne düzeninin !iiriyle uyumlu oldu"unu eklemeliyim. 
Ahmed Kerimi-Hakkak ve Michael Bear’ın belirtti"i gibi, Kiarostami, “Pers 
!iirinde en geni! soruların !airi Rumi gibi, yerel bir konuya odaklanmak yerine, 
dünyaya uzanır. Dü!ünü!ü kozmopolittir, insani ve küreseldir” (“Giri!” içinde 
Kiarostami, 2001, s. 10) Kiarostami’nin  sahne düzenlemesi üzerine tartı!mamı 
bitirirken; Kerimi-Hakkak’ın ba!ka bir kaynaktaki Kiarostami’nin !iirleri 
üzerine yorumunun, onun filmlerine de kolayca uygulanabildi"ini 
söyleyebiliriz: (Kiarostami’nin  !iiri) varolu! durumunun do"rudan 
manifestoları olarak fenomenolojik biçimde deneyimlenmelidir. Sürdürülen 
arayı!, nihayetinde kültürel olarak estetik zevk duygusuyla belirlenmi!, 
ideolojiyle, tarihle ya da estetik  gelenekle sınırlanmı! temel bir yetersizli"in 
sürpriz bir biçimde açı"a çıkmasında yatabilir.  Bunu o !iire alı!kın olanlara 
anla!ılır kılmak için, !iirsel bir  imge kuramını, varlıkbilime atfedilen, 
ideolojiden ya da tarihten  ba"ımsız, geçmi!i olmayan bir !iir olarak  açıklamaya 
ihtiyaç duyarız. Kalplerimiz ve ruhumuzda dolaysız tezahürü olan, varolu!sal 
olu! içinde, kendi gerçekli"inde kavranmı! bir !iir. %nsan davranı!ı, tarihin, 
kültürün ya da ko!ulların yarattıklarından çok, insan varlı"ının kendisi olurken 
yakaladı"ı insanlı"ını ortaya çıkarır.27 

Yalıtılmı! "nsanların Dünyayla Yüz Yüze Geli!i
1990 yılında Ev Ödevi’ni yaptı"ından beri, Kiarostami, filmlerini 

yalnızca dı! mekânlarda, kırsal bölgelerde ya da yol üzerinde çekmeyi tercih 
etti. Benim görü!üme göre, onun bu dı! çekimleri tercih edi!i, insanın do"ayla, 
Tanrıyla ve ya!amla kar!ıla!ması anlamına gelir. Sıcak bir  ev ortamından uzak 
olmak, filmlerdeki ba!karakterlerin ya!amlarındaki mahremiyet  yoklu"unu ve 
yalıtılmı!lı"ı ileri sürer. Kirazın Tadı’ndaki Bedi, öyle yalnızdır ki yollarda 
araba kullanarak, kendi dü!üncelerini payla!abilece"i birini arar. Rüzgâr Bizi 
Sürükleyecek’teki ana karakter, ya!am ve ölüm hakkında, egzotik bir yerde bir 
!eyler bulmak  üzere yolculu"a çıkmı!tır. Yalıtılmı!tır, karısıyla ve 
meslekta!larıyla ileti!im kuramamaktadır. Bu durum, ironik olarak 
telekomünikasyon in!a alanında, adamın !ikâyet eden karısıyla ve 
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27  “Imagistic Esthetics to Verbal Kinetics, Recent Trends in Persian Poetry” den, s.10. Bu 
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Texas Üniversitesi, 19-21 Nisan 2002. %ste"im üzerine Dr. Kerimi-Hakkak nazikçe bu 
makaleyi bana gönderdi. Makalenin bir versiyonu da !urada basıldı: (2002). Contemporary 
Trends in Persian Poetry. Wasafiri 38, s.  56-60.



söyledikleriyle ikna olmayan ho!nutsuz patronuyla konu!masını resmederek 
gösterilmi!tir. #ikayet eden e!iyle, talepkâr bir patronla ve film ekibiyle 
ileti!imin kesilmesi, en  derinlikli biçimde do"ayla kar!ıla!tı"ı yerde, ya!amın 
anlamıyla da kar!ıla!masını sa"lar. Ba!ka bir  filminde, çocukların ya!amını 
sergiler. Arkada"ımın Evi Nerede?’de kendisine e!lik  eden biri olmayan 
Ahmed’i, arkada!ının evini arayı!ında yalnız bırakan büyüklerin umursamazlık, 
ikiyüzlülüklerini Ahmed’in bakı! açısıyla görmeye davet ediliriz. 

Bu yalıtılmı! karakterler ya!amda sabit  bir konum arayı!ı içindedirler. 
Yolculuk, Kiarostami filmlerinde tedavi edici bir motiftir ve yol imgesi 
önemlidir. Bu motif hem klasik  hem de ça"da! Fars edebiyatında önemli bir 
temadır. Sepehri, Neday-e Aghaz (Ba"langıcın Ça!rısı) !iirinde aynı konuyu 
tanımlar. #iirin son bölümü !öyledir:  

Gitmeliyim bu gece.
Sadece yalnızlık gömle!imin sı!aca!ı valizi 
alıp gitmeliyim, bu gece.
Ya"lı çınarların oldu!u bir yere gitmeliyim.
Yine birisi beni ça!ırdı: Söhrab!
Ayakkabılarım nerede? 28

Bu !iirde Sepehri’nin karakteri gibi, Kiarostami filmlerindeki yalıtılmı! 
karakterler de yolculuklarına kendi içsel seslerine bir cevap olarak ba!lar. 
Yolculuk fiziksel bir noktadan  ba!lar ama çıktısı ruhsaldır. Kiarostami 
filmlerindeki yalnız karakterler yollarda, bir yerden ba!ka yere dola!ır, 
yersiz-yurtsuz görünürler; ayrıca ya!amın  geçici oldu"unu dü!ünürler. Bu 
durum daha önce bahsedildi"i gibi, Fürû"’un aynı ba!lıklı !iirinden ismini 
alarak özellikle Rüzgâr Bizi Sürükleyecek’te temsilini bulur. #iirdeki karakter 
umutsuzca ya!amın nasıl gelip  geçti"ini izlemektedir. Behzad, genç kadından 
inek sa"masını istemek üzere karanlık ma"araya girdi"inde, ya!amın hızlı bir 
!ekilde geçti"ini kastederek bu !iiri ona okur:

küçücük gecemde benim, ne yazık
rüzgârın yapraklarla bulu"ması var
küçücük gecemde benim yıkım korkusu var

dinle
karanlı!ın esintisini duyuyor musun?
bakıyorum elgince ben bu mutlulu!a
ba!ımlısıyım ben kendi umutsuzlu!umun…

dinle 
karanlı!ın esintisini duyuyor musun?
…
Rüzgar bizi götürecek 29

Bu nedenle Kiarostami’nin alt  benli"ini yansıtan  yönetmen/mühendis 
!imdi ve buradaki anı ya!amamız gerekti"ini fark etmeye ba!lar. Yönetmen, 
Ferruhzad’ın dedi"i gibi “an”ın “tarihin sayfalarında yazılanları payla!mak 
oldu"unu” hisseder. Kiarostami’ye göre, Sepehri’den ödünç aldı"ı biçimiyle, 
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“ya!am ‘!imdiki zamanda’ küçük  bir gölette yüzmek gibidir”. #imdiki zaman 
olarak adlandırılan küçük göl, geçmi!ten ve gelecekten ba"ımsızdır.  

Esin kaynakları olan Söhrab Sepehri ve Fürû"  Ferruhzad gibi Abbas 
Kiarostami de, tanıdık gerçekli"i, ki!inin  varolu!undaki gizli güzelli"i temsil 
etmek için tanınmaz hale getirir. Kiarostami’nin filmleri, ha!in çevrede ya!ayan 
ve buna gö"üs geren bireylerin ya!amındaki lirizmi ve basit ama !iirsel anları 
kucaklamak için politik  konulardan  kaçınır. Kiarostami’nin kırsal mekânlar ve 
amatör oyuncular kullanması, Rüzgar Bizi Sürükleyecek’te farklı zamanlarda 
kaplumba"ayı çekmesi gibi !iirsel çekimler yapması, do"rusal anlatımın 
yoklu"undan  anlam çıkarması için izleyiciye yol gösterir ve estetik  de"erlerle 
film yapımında üzerinde uzla!ılmı! konuları sorunsalla!tırır.

Film yapımına felsefi/!iirsel yakla!ımıyla Kiarostami Alexander 
Astruc’un caméra stylo (kamera-kalem) kavramı hakkındaki kehanetinin 
do"rulu"unu kanıtlar (1968, s. 17-23). Astruc “sinema, tıpkı yazılı dildeki gibi 
esnek ve incelikli bir yazma aracı olmak için, görsel olanın tahakkümünden, 
görüntünün kendisinden, anlatının somut taleplerinden giderek özgürle!ecektir.
(…) Sinema, her konunun, her türün üstesinden  gelebilir” (1968, s. 18-19)  
diyerek !öyle devam eder: “Daha da ileri gidece"im; ça"da! ya!am felsefeleri 
ve dü!üncelerini yalnızca sinema yargılayabilir. (…) Descartes bugün olsaydı, 
kendini yatak odasına 16 mm kamera ve biraz filmle kapatır felsefesini filme 
yazıyor olurdu” (1968, s. 19). Astruc “Bugünden ba!layarak sinemanın, 
Faulkner ve Malraux’nun romanlarının, Sartre ve Camus’nün makalelerinin 
anlamı ve derinli"ine e!de"er i!ler üretebilece"ini” ileri sürer (1968, s. 20).  
Bugünün filozofu Kiarostami, !iirsel dile e!de"er sinematik  diliyle Fars !iirinin 
kavramlarını ödünç alıp dijital kamerasını kullanmı!tır. 1960’lardaki !iirden, 
1980’lerin sonundaki ve bugünkü sinemaya kadar %ran’daki edebiyatın de"i!im 
sürecinde !iirsel dil !iirsel/felsefi kavramlarla yüklü zengin bir sinemasal dile 
yön  vermi!tir. Kiarostami !iirsel sinemasında ba!ka sanat  biçimlerine ait müzik 
ve sözcükleri, sadece sinemaya özgü görsel, özel hareketler kadar uyumlu bir 
!ekilde bir araya getirir; öyle ki bir  yazarın kalemiyle yazdı"ı gibi kamerasıyla 
yazdı"ında yönetmen ve yazar arasındaki fark ortadan kalkar (Naficy, 2002, s. 
6).

Devrim süresince toplumsal dönü!ümlerin ya da Irak  sava!ının tam 
ortasında, Kiarostami kamerasını di! a"rısı gibi basit  olaylara Dandan-dard 
(Di" A!rısı,  1980) ya da görev, yükümlülük kavramına (Ev Ödevi) çevirdi. 
Ço"u yerel ele!tirmen onu ça"da! konulardan uzak olmakla ele!tirdi. Fakat 
bana göre, daha derin  bir düzeyde gerçekli"in  ve ya!amın do"asıyla estetik 
biçimde u"ra!ması, soyut  gerçeklik anlayı!ımızı reddeder; dünyadaki tüm 
insanların deneyimledi"i ya!amın  somut  ve elle tutulur anlarını kucaklamamızı 
mümkün kılar. Onun sinema yapıtları, ayrıymı! gibi görünse de derin bir 
!ekilde gündelik ya!amın içindedir. %lgi oda"ı, birçok %ranlı yönetmenin tersine, 
görünü!te politika gibi dı!arıdaki sorunlara yönelik de"ildir; tersine, samimi 
insani duyguları görüntü diline dönü!türmü!tür. Evrensel insani kaygılara 
odaklanı!ı onun filmlerini zamandan  ve mekândan ba"ımsız sanat  biçimi haline 
getirir. Ferruhzad ve Sepehri’nin !iiri de aynı içsel duygularla ilgilendi"i halde 
dilsel engel nedeniyle ulusötesi izleyicinin geni! ölçekte ilgisini çekmeyi 
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ba!aramadı. Öte yandan Kiarostami’nin  imgeleri, ulusötesi izleyicilere ula!an 
mesajıyla küresel bir kamera kaleme dönü!tü. 

#iirsel söylemi film duyarlılı"ıyla ustaca birle!tirerek Kiarostami, 
sinemaya çok  derinlikli bir biçimde insanca (hümanist) yakla!mayı ba!ardı. 
Kamerası, izleyicinin  gerçekli"e, kurmacaya ve araca yeniden bakmasını sa"lar. 
Araç, gösteren / üretilen anlam ile gösterilen ([anlamın] üretim aracı) arasındaki 
ili!kiyi açı"a çıkararak  gerçe"in  ve kurmacanın birle!ti"i bir çekim dı!ı 
alandadır. Bir gerçe"in  yapılandırılı!ındaki yapaylı"ı izleyiciye hatırlatmak 
için, gerçekli"i ve kurmacayı kasten birle!tirmeye çekinmez. Amacına ula!mak 
için, zaman zaman sertçe özele!tirel ve özdü!ünümsel ironik nükteli sinema dili 
kullanır. Ya!amı hem gerçek hem de kurmaca yanıyla verirken, tıpkı Ferruhzad 
ve Sepehri’nin !iirine benzer olarak, kültürel ve ideolojik yargılardan uzak, yeni 
bir perspektif sunar, film yapımındaki yakla!ımı yalındır. Daba!i’nin belirtti"i 
gibi “algılanmadan, anla!ılmadan, analiz edilmeden ve yargılanmadan önceki” 
(Daba!i, 2001, s. 47) !eyleri ara!tırmak için, öncülü #ahid Sales gibi politik 
kaygıları bir kenara bırakır. Kiarostami’nin sinemasında kullanmak için 
Ferruhzad ve Sepheri’den miras aldı"ı !iirsel dil, bu !airlerin ona ilham verdi"i 
gibi esnek ve incelikli bir kamera-kaleme dönü!mü!; dünya sinemasının en 
iyileriyle kar!ıla!tırılabilir !iirsel film tarzıyla sonuçlanmı!tır.
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