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ÖZET 

Yeni Ġran Sineması‟nda çocuk temsili üzerine odaklanan çalıĢmada tarihsel geliĢim süreci ıĢığında Yeni 

Ġran Sineması‟nın geçirdiği evrelerin sinema üzerindeki yansımaları incelenmiĢtir ve çocuğun Yeni Ġran 

Sineması‟nda sansüre ve baskı politikalarına karĢı çok özel bir yeri olduğu anlaĢılmıĢtır. Doküman tarama 

yöntemi kullanılan çalıĢmada belirlenen yönetmenlerin öncü filmleri de üslup, estetik ve teknik özellikler 

açısından incelenmiĢtir. ÇalıĢmanın amacı Ġran Sineması‟nda çocukların ulusal kimliğine sahip çıkıp 

çıkmadığının tespiti olarak belirlenmiĢ ve sıradan öykülerinde yoğun duyguları ve çarpıcı mesajları büyülü ve 

gerçekçi bir Ģiirsellikle sunan çocukların, sinemalarında gösterim imkânı bulamayan aĢk, cinsellik, savaĢ, 

toplumsal sorunlar gibi birçok konunun iĢleniĢini sağladıkları ayrıca saf ve masum bakıĢ açılarıyla kendi ulusal 

kimliklerini yansıtırken yetiĢkinlerine örnek bir duruĢ sergiledikleri bulgularına eriĢilmiĢtir. ÇalıĢmada gerek 

Ģiirsel gerek sosyal gerçekçi izdüĢümleri olan Yeni Ġran Sineması‟nın çocuk temsilinde de ulusal kimliğe sahip 

çıkıldığı ve çocukların Ġran Sineması‟nın farklı ülkelerde de tanınıp büyük baĢarılar elde etmesinde büyük 

katkıları olduğu sonucuna varılmıĢtır.  

Anahtar Kelimeler: Yeni Ġran Sineması, Çocuk, Kimlik 

CHILD IN THE NEW IRANIAN CINEMA 

ABSTRACT 

In this study that mainly focuses on representation of child in the New Iranian Cinema, traces of the 

stages that Iranian new wave has been through have been studied in the light of historical development and it‟s 

been understood that child has significant place against censorship and oppressive policies in The New Iranian 

Cinema. Document scanning method is used in this study and pioneer movies of specified directors is studied 

with respect to narrative style, aestetic and technical specifications. Main purpose of this study is to assess 

whether the national identities of children have been adopted. And it came to a conclusion that children, who are 

able to express intense feelings and striking posts with such enchanting and realistic poetry, ensure the 

functioning of elements that cannot be shown on cinema, such as love, sexuality, war, social issues. Also with 

their pure and innocent perspective they reflect their national identies by setting an example for adults. And as a 

result it has been understood that representation of children in the New Iranian Cinema covers adopting the 

national identity and children have great effect and contribution on introduction of Iranian cinema in different 

countries and its great successes. 

Key Words: The New Iranian Cinema, Child, Identity.  
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Giriş 

Ġran‟da 1900 yılında “Mirza Ġbrahim Han AkkasbaĢı”nın, Kaçar ġahı 

“Muzafferuddin ġah”ın emri üzerine film kamerasıyla ġah ve saray halkını 

eğlendirmek için çektiği görüntüler, Ġran Sineması‟nın baĢlangıcı olarak kabul 

edilmektedir. Belgesel tarzı, uzun çekimlerin yer aldığı Ġran filmleri, ülkenin Ġkinci 

Dünya SavaĢı‟na girip, Rus, Ġngiliz ve Amerikan birlikleri tarafından iĢgal edilmesi 

ve sinema salonlarının Amerikan filmlerinin egemenliği altına girmesi nedeniyle 

sınırlı sayıda gösterilmeye baĢlanmıĢtır ve ülke zor günler geçirmiĢtir. SavaĢ sonrası 

on yıllık bir durgunluk döneminden sonra çekilen ilk sesli film olan “Hayat Fırtınası” 

filmiyle 1948 yılında yeniden sahnelere dönen Ġran Sineması, 1979 yılında Ġslam 

Devrimi‟nin gerçekleĢmesiyle birlikte farklı bakıĢ açılarını yansıtan ses getirici 

yapımlara imza attığı yeni bir döneme girmiĢtir (www.irankulturevi.com, 2012). 

Genel bir ifadeyle devrimden sonraki bu dönemi ve sinemayı ifade eden Yeni 

Ġran Sineması‟nın günümüz örneklerinde önemli bir yere sahip olan ve sıkça 

rastladığımız çocuk oyuncuların ulusal sinema açısından konumlandırılıĢı bu 

çalıĢmanın konusudur. ÇalıĢma kapsamında yaĢanan tarihsel geliĢimlerin sinemaya 

etkileri neler oldu? Yeni Ġran sinemasının özellikleri nelerdir? Yeni Ġran 

Sineması‟nda çocuk neden tercih edilmektedir? Yeni Ġran Sineması‟nda çocuk nasıl 

konumlandırılıyor? gibi sorulara yanıt aranacaktır. ÇalıĢmanın hipotezi, Yeni Ġran 

Sineması‟nın çocuk temsilinde ulusal kimliğe sahip çıkılıp çıkılmadığı üzerine 

kurulmuĢtur.  Devrim sonrası Yeni Ġran Sineması‟nda yer alan çocuk oyuncuların 

ulusal kimliğin inĢasındaki rolünü tespit etmeyi amaçlayan çalıĢmanın sınırlılığını ise 

Yeni Ġran Sineması‟nda çocuğun temsilinde ödül almıĢ ünlü yönetmenlerin ödüllü ve 

en popüler iki filmi -Cennetin Rengi, Cennetin Çocukları, Arkadaşımın Evi Nerede, 

Yaşam Sürüyor, Sarhoş Atlar Zamanı, Kaplumbağalar da Uçar, Ayna, Beyaz Balon-, 

ve yönetmenleri -Majid Majidi, Abbas Kiarostami, Bahman Ghobadi, Cafer Panahi- 

oluĢturmaktadır.  
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1.Yeni İran Sineması ve Tarihsel Gelişimi 

            1900 – 1979 yıllarını kapsayan „Ġslâm Devrimi‟ öncesi Ġran filmlerinin pek 

çoğu sinema dili ve tekniğinin çok basit bir Ģekilde kullanıldığı, yüzeysel ve özensiz 

melodramlardır. Komedi, aksiyon ve heyecana dayalı bir tür olan “Film Farsi” bu 

dönemde sinema sanayisinin bel kemiğidir. 1979 yılında Ġran‟da Muhammed Rıza 

Pehlevi liderliğindeki anayasal monarĢi rejimi yıkılınca halkın referandum oyuyla 

seçilen Ayetullah Ruhullah Humeyni, Ġslam Cumhuriyeti'nin baĢına gelmiĢ ve Ġran 

Sineması da yeni bir sürece girmiĢtir. Devrimin kendine özgü ideolojik, tematik ve 

üretimsel değerleri ile sınai ve mali yapısı, aynı zamanda yeni, canlı bir sinemanın 

doğuĢuna yol açmıĢtır (Nafisi, 2007: 38).  

1.1.Yeni İran Sineması  

  Devrimden sonra Ġran sineması, ideolojik kaygıdan uzak olması, sanat 

sinemasını teĢvik etmesi, yerli hikâyelerin ve duyarlıkların desteklenmesi, 

yönetmenleri farklı arayıĢlar için yüreklendiren geliĢmelerin olması gibi nedenlerden 

dolayı Yeni Ġran Sineması olarak adlandırılmaktadır. 

   Bu dönemde yeni bir sinema dili oluĢturmaya yönelik politikaların 

geliĢtirilmesinin yanında, star sistemi yerine yönetmen sinemasının tercih edildiği ve 

özellikle ilk dönemlerinde Ġtalyan Yeni Gerçekçiliğin örnek alındığı söylenilebilir. 

Bilindiği gibi Ġtalyan Yeni Gerçekçi filmler, II. Dünya SavaĢı sonrasının ekonomik 

kargaĢa ve belirsizlik ortamında ortaya çıkmıĢ, yoksulluk, iĢsizlik, umutsuzluk ve 

ahlaki çöküĢ gibi temaları iĢleyen, salon filmlerinin aksine hayal kırıklığına uğramıĢ 

çalıĢan insanların gündelik sorunlarına eğilen filmlerdir. Bu yönüyle bu filmlerin 

savaĢ ortamından çıkamayan Ġran‟ın ruhsal ve toplumsal yapısıyla örtüĢmesi 

sinemada da etkilerini hissettirmiĢtir.  

1.2.Tarihsel Gelişimi 

Yeni Ġran Sineması‟nın Ģekillendiği devrimden sonraki dönemi, beĢ döneme 

ayırarak inceleyebiliriz: 
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1.2.1.Birinci Dönem: Belirsizlik Dönemi (1978-1982) 

1978- 1982 yılları Ġran Sineması‟nın nicelik ve nitelik açısından en kötü 

yıllarıdır. Konulu filmler az sayıdadır. Bu dönemde belgesel tarzı filmlerin konulu 

filmlere oranla ağırlıkta olmasının nedeni, devrimci ve sol düĢüncelerin yeni yeni 

özgür olmaya baĢlaması ve belgesel tarzı filmlerin konu ve oyuncu olarak daha az 

problemli olmasıdır. Bu dönemde sinemayla ilgili önemli geliĢmelerden bazıları 

Ģunlardır (Pour, 2007:116-117): 

 Sinema, Batı‟nın Ġran‟ı kültürel açıdan sömürgeleĢtirmesinin aracı olarak 

görülürken; 180 tane sinema salonu yerle bir edilmiĢ, ithal edilmiĢ filmlerin 

yarısından fazlası reddedilmiĢ ve ithalata büyük çapta sınırlamalar 

getirilmiĢtir. 

 Birçok film, çıplaklık veya iffetsizlik unsuru olarak görülerek makaslama 

tekniğiyle uygunsuz görülen sahneler karalanmıĢtır.  

 Komedyenler, oyuncular ve sinemacılar yasal suçlamalar, hapsedilmek, 

mallarına el konulması, ses ve vücutlarının perdede görünmemesi gibi çeĢitli 

sansürlere tabi tutulmuĢtur. 

 Neye izin verilip neye verilmediğiyle ilgili belirsizlik, kadınların filmlerden 

çıkarılmasına yol açmıĢtır 

 Bazı sinemacılar ülkeden kaçmıĢ ve kimlik oluĢumu sorunsalıyla ilgilenen 

büyük bir “Ġranlı sinemacılar topluluğu” oluĢmuĢtur (Nafisi, 2003:769). 

 Filmlerin üretimi sayıca çok azdır. 

 Filmler teknik, biçim, hikâye anlatımı ve oyunculuk açısından düĢük bir 

yapıdadır. 

 Devrimin ilk yıllarında yapılan filmler genellikle sanayi mahallelerinde 

yapılan, belgesel tarzda olan maden ve iĢçi filmleridir. 

 Sinemada yabancılar, özellikle Amerika ve Sovyetler‟e karĢı sloganlar, 

Batı‟ya karĢı çıkıĢ, kraliyet karĢıtlığı hâkimdir  

 Devrim sonrasının ilk Ġran filmi Mehdi Madeniyan‟ın Feryad-e Mocahed 

(Mücahidin Feryadı, 1979) olurken, Zendebad (Yaşasın, Hosro Sinai 1980) 

Hane-e Agaye Hagdust (Hakdust Bey’in Evi, Mehmud Semii, 1980), Kurepez 

Hane (Kiremit Ocağı, Muhammed Rıza Mugaddesiyen, 1981) ve Gal (Kale, 
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Kamran ġirdel, 1981) filmleri bu dönemde uluslararası festivallerde baĢarılar 

kazanmıĢtır. 

1.2.2.İkinci Dönem: Devlet Otoritesi (1982-1987) 

Ayetullah Humeyni, Ġran‟a döndüğünde Ġslâmi hükümetin sinemaya değil, 

yok edilmesi gereken ahlâki çürümeye karĢı olduğunu ilân etmiĢtir. Aslında 

amaçlanan hedef, mevcut hükümete bağlı, saflaĢtırılmıĢ / islâmileĢmiĢ yeni bir ulusal 

stil yaratmaktır. Hedeflerini gerçekleĢtirmek için ahlâki denetim ve ekonomik destek 

müdahalelerini gerekli bulan devlet, 1983 yılında ülkeye Farabi Sinema Vakfı gibi 

islâmi bakıĢ açısıyla iĢleyen pek çok kurum getirmiĢtir (Devictor, 2007: 84-85). Bu 

dönemdeki önemli geliĢmeler ise Ģöyle sıralanabilir (Hüseyni, 2012; Nafisi, 

2003:769; Batur, 2007: 117; Pour, 2007:121-129; Devictor, 2007:84-85): 

   Bu dönemde yapılan yıllık film sayısı neredeyse üç kat artmıĢtır. 

   Sinemada kadınların varlığı artmıĢ, kadınların karmaĢık, ideolojik, siyasi ve 

estetik düĢünceleri ekranlara yansımıĢtır. 

   Çekim kompozisyonu, oyunculuk, dokunma ve erkek ile kadın oyuncular 

arasında ilgisiz bakıĢların egemen olduğu yeni bir film çekme grameri 

geliĢmiĢtir. 

   Film Farsi‟nin yasaklanması, yabancı filmlerin ithâli üzerine getirilen ağır 

kısıtlamalar ülkeyi ciddi bir mali krizin eĢiğine getirmiĢtir. 

   Kültür ve sanatı kendi kontrolüne almaya çalıĢan rejim, “Kültürel Devrim 

Komitesi” oluĢturmuĢtur. 

   Kültür ve Sanat Bakanlığı, Kültür ve Ġslami Rehberlik Bakanlığı (MCIG) 

halini almıĢ, her türlü sanat ve kültürel aktiviteler islamileĢtirilmiĢtir. 

   Kısıtlamalardan dolayı sevgi ve insani duygular kadınlardan ziyade çocuklar 

tarafından verilmeye baĢlanmıĢ, çocukların hikâyeleri ekranlara taĢınmıĢtır. 

   1983 yılında kurulan Farabi Sinema Vakfı film ithalat ve ihracatını 

düzenlemek, yerli yapımları teĢvik etmek ve filmlerin islâmi değerlere 

uygunluğunu kontrol etmek gibi görevleri üstlenirken, 1982 yılında kurulup 

1983 yılında etkinleĢmeye baĢlayan Fajr Film Festivali, hem yapımcılara hem 

de yönetmenlere destek sağlamıĢtır. 
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   Yerli filmlerden alınan belediye vergisi azaltılarak film yapımcılarına 

sübvansiyon uygulanmıĢtır. 

   Sinema bilet fiyatları yükseltilmiĢtir. 

   Sinema çalıĢanlarına ve yönetmenlere sağlık ve sosyal güvence için giĢe 

gelirlerinden %2‟lik kısım ayrılmıĢtır 

   Ġthalata devlet kontrollü döviz kuru uygulanmıĢtır 

   Tobe-e Nesuh (Nesuh Tövbesi, Muhsin Mahmelbaf, 1983), Belemi Der Sahel 

(Sahilde Bir Gemi, Resul Mollagoli Pur, 1985), Milad (Milad, Abulfazl 

Celili, 1984), İcara Neşinha (Kiracılar, DaryuĢ Mehrcui, 1986), Şehr-e 

Muşha (Farelerin Şehri, Merziye Bromend, 1984) Davandeh (Koşucu, Emir 

Naderi,1984) gibi filmler dönemin önemli filmlerindendir. 

1.2.3.Üçüncü Dönem: Yenilenme Dönemi ( 1986-1990) 

Humeyni 1986 yılında çıkardığı fermanla, “Tüm imkânlarınızı savaĢa yardım 

için kullanın” çağrısı yapmıĢ, değiĢik sinema grupları savaĢ alanında faaliyetlere 

baĢlamıĢtır. Bu dönemde hiçbir film yapımına izin verilmemiĢtir. 1988 yılının 

sonlarına doğru savaĢ bitince ülke derin bir nefes alırken sinemacılar da izleyiciyi 

çekmek amacıyla farklı giriĢimlerde bulunmuĢlardır (Pour, 2007:131). Ayrıca bu 

dönemde Ġran filmlerinin uluslararası festivallere kabulü yönünde çalıĢmalar da 

baĢlatılmıĢtır (AktaĢ, 2005:46). Dönemin baĢlıca geliĢmeleri Ģöyle ifade edilebilir 

(Nafisi, 2003: 770-771; Pour, 2007: 131-132; Gökçe, 2012:41) : 

• 1988‟in mart ayından itibaren Tahran ve büyük Ģehirlere Irak ordusunun 

bombardımanı nedeniyle bütün sinemalar halkın emniyetiyle kapatılmıĢtır.  

• Aynı yıl içinde savaĢ bitmiĢ, ancak savaĢın etkileri ve ülkenin ekonomik 

problemleri filmlerde kendini göstermiĢtir. SavaĢ döneminin kurmaca filmleri 

özellikle “cepheye davet” özelliğindedir. 

• Yüksek kaliteli ürünlerin ticari baĢarısı bankaların film yapımına uzun vadeli 

borç vermesini sağlamıĢtır. 

• 1989 yılında film yapımının ilk aĢamalarında senaryonun onay alması Ģartı 

kaldırılmıĢ (Ferahmend, 2007: 114) bunun yerine kısa bir süre sonra Kültür 

ve Ġslami Rehberlik Bakanlığı, yüksek kaliteli filmlere derecelendirme 
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sistemi getirmiĢ, kaliteli filmler 1.nci sınıf salonlarda uzun süre 

gösterilebilmiĢtir.  

• Yerli yapımlar uluslararası film festivallerine gönderilmiĢtir. 

• Sinema ekranlarında çoğunlukla olgun erkek oyuncular, daha sonra da çocuk 

oyuncuların hâkimiyeti görülmeye baĢlanmıĢtır. Özellikle çocuklar bu 

dönemde savaĢın Ģiddetini yok sayarak Ġran kültüründe var olan barıĢ, dostluk 

gibi değerleri izleyicilere hatırlatmıĢlardır. 

• Kadınlar öykülerin ve çekimlerin ön planına geçmiĢlerdir. 

• Kadın ve erkek arasındaki ilgisiz bakıĢ daha odaklı ve doğrudan anlamlı bakıĢ 

haline gelirken kadın yönetmenlerin sayısı artmıĢtır  

• Bugünkü Ġran sinemasının “Muhsin Makhmekbaf”, “RakhĢan Beni Ġtimad” 

gibi önemli yönetmenlerinden pek çoğu bu dönemde sanat ürünlerini 

vermeye baĢlamıĢlardır.  

• Khane-ye doust kodjast (Arkadaşının Evi Nerede, Abbas Kiarostami, 1987), 

Bicycleran (Bisikletçi, Muhsin Mahmelbaf, 1987), Zarde Qanarı (Kanarya 

Sarısı, RahĢen Beni Ġtimad, 1988) Farzandan-e Tallak (Boşanma Çocukları, 

Tahmineh Milani,1989) gibi filmler dönemin önemli filmleri arasında yer 

almaktadır. 

1.2.4.Dördüncü Dönem: Ticari Sinema Dönemi (1990-1997) 

1990′larda Ġran sinemasının uluslararası alanda takdir görmesi, Ġran 

diasporasına, ayrıldıkları topraklarla iliĢkileri yeniden gözden geçirme imkânı 

verirken, 1980′lerin baĢındaki radikal söylem, daha çoğulcu bir hâl alarak daha 

toleranslı bir politik atmosfer oluĢmasını sağlamıĢtır (Hüseyni, 2012). Seyirciler 

gösterdikleri tepkilerle film yasalarının değiĢtirilmesini isteseler de sansür ve kültürel 

baskılar yine bu dönemde de etkilerini sürdürmüĢtür. Yine bu dönemde yaĢanan 

geliĢmeleri Ģöyle sıralamak mümkündür (Pour, 2007: 136-138): 

• Bu dönemde Ġran sinemasının uluslararası çapta kazandığı baĢarılara karĢı 

Ġran‟da negatif yönlü tartıĢmalar baĢ göstermiĢtir. Bu tartıĢmalarda 

“Yabancıların hoĢuna giden konular iĢleniyor” diye sanatsal filmlerin 
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yapılmasına karĢı çıkılmıĢ, ülkeye, devrime, Ġslam'a karĢı ĠrĢad Bakanlığı, 

Farabi Vakfı gibi kurumlar sorgulanmaya baĢlamıĢtır. 

• YaĢanan gerginlik ve siyasi Ģartlar sonucunda 1992 yılında Hatemi‟nin, ĠrĢad 

BaĢkanlığı‟ndan istifa etmesiyle birlikte devletin sinemaya verdiği ekonomik 

yardımlar kesilmiĢ, film yapma bütçesi yaklaĢık dört kat yükselmiĢtir. 

• GeliĢmelere ilaveten çanak antenlerin, korsan CD ve bilgisayarların artması 

gibi nedenlerle izleyici sayısında düĢme yaĢanırken, maliyetlerin 

karĢılanamaması izleyicinin dikkatini çekecek ticari filmler yapılmasına yol 

açmıĢtır. Ancak izleyicinin yabancı filmlere rağbet etmeyi sürdürmesi 

nedeniyle 1990‟lı yılların sonlarına değin ekonomik kriz etkileri aynen devam 

etmiĢtir (Gaziyan, 2007:97). 

• Ġran-Irak SavaĢı, devrim, Amerika‟ya karĢı mücadele gibi konuları içeren 

aksiyon tarzında filmler denenmiĢtir. 

• Çocuklar isteklerini büyüklere göre daha açık ve güçlü 

seslendirebildiklerinden ticari sinemanın da vazgeçilmezi olmuĢtur. 

• Orta yaĢlı oyunculardan ziyade genç, yakıĢıklı zaman zaman asi gençler 

filmlerde boy göstermeye baĢlamıĢtır.  

• Yasaklanan filmlerin bir kısmına gösterim izni verilmiĢtir. 

• “Sinema Evi” 1992 yılında 19 cemiyet ile ilk toplantısını yapmıĢtır. Daha 

sonra düzenlenen Sinema Evi Film Festivali‟yle Ġran filmleri yarıĢmaya 

katılmaya baĢlamıĢtır. 

• Hükümet desteğiyle sinema meslek örgütleri kurulmaya baĢlanmıĢtır. 

• Dige Çe Heber (Daha Ne Haber, Tehmine Milani, 1991), Beduk (Beduk, 

Majid Majidi, 1992), Zir-e Derehtan-e Zeytun (Zeytin Ağaçları Altında, 

Abbas Kiarostami, 1994), Badkonake Sefid (Beyaz Balon, Cafer Panahi  

1995), Gabbeh (Gabbeh, Muhsin Mahmelbaf, 1995) dönemin filmlerine 

örnek teĢkil etmektedir.  

• Uluslararası festivallere bu dönemde 4053 katılım gerçekleĢtirilmiĢ ve 235 

uluslararası ödül kazanılmıĢtır (AktaĢ, 2005: 49). 
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1.2.5.Beşinci Dönem: Sosyal Sinema Dönemi ( 1997-2006 ) 

            Bu dönemin en belirgin özelliği devletten bağımsız olarak çalıĢan bazı 

yönetmenler tarafından insan ve toplum problemlerine, çağdaĢ insanın sıkıntılarına 

değinen filmler yapılmasıdır (Pour, 2007: 142). Gökçe‟ye göre (2012:41), devrimin 

hemen sonrasında belirsizlik yaĢayan sinema, önce devlet kontrolüne girmiĢ, sonra 

ticari sinemaya sığınarak kurtulmayı denemiĢtir ve sonunda günümüzde de devam 

eden bir „sosyal sinema‟ olarak (1978-…) kendini bulmuĢtur. Bu dönemde dijital 

olanakların artması, ekonomik zorluklardan kurtulamayan Ġran Sineması‟na kazanç 

sağlamıĢ ve savaĢta yaralananların kimse tarafından destek görmemesi, gençlerin 

eğilimleri ve cinsel ihtiyaçları, kadının konuĢma özgürlüğü gibi konular –sansüre 

rağmen- anlatılmaya baĢlanmıĢtır. Bu dönemin diğer özellikleri ise Ģöyle sıralanabilir 

(Pour, 2007: 142-155): 

• Realist dünya görüĢüne yer verilmiĢtir. 

• BakıĢ açısı sosyal tabuları yıkmaya yöneliktir. 

• Devletin sinema kurumları bu tarz filmlere, ülkenin temel düĢüncelerine ters 

olduğu gerekçesiyle karĢı çıkmıĢlardır. 

• Filmlerde toplumun sosyal ve kültürel değiĢimleri vardır 

• Gençlerle ilgili konular, aile ile geçimsizlik, kanunlarla ilgili problemler, 

arkadaĢlık kurma, zor evlilik gibi konular iĢlenmeye baĢlamıĢtır. 

• Tesettürsüz, erkek kıyafetleri giyen kadınların gösterimi gibi sosyal tabuları 

yıkmaya çalıĢan filmler yapılmıĢtır. 

•  Özellikle günümüz Ġran filmlerinde genellikle yakın tarihin hüzünlü ve 

karmaĢık yapısı anlatılmaktadır  

• Do Zen (İki Kadın, Tehmine Milani, 1999), Zir-e Nur-e Mah (Ayın Işığı 

Altında, Reza Mirkerimi, 2000), Zenden-e Zenan (Kadınlar Cezaevi, Menije 

Hekmet, 2002), Yok Tekke Nan, (Bir Parça Ekmek, Kemal Tabrizi, 2004), 

Santurzen (Santuri, DaryuĢ Mehrcui, 2006) gibi filmler dönemi yansıtan 

örnek filmler arasında sayılabilir.  

2. Yeni İran Sineması’nın Ulusal Kimliği’nde Çocuk 
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Tarihsel süreçte, baskı dönemlerinin Ġran sinemasına „kazandırdığı‟ yetkinlik; 

onun imgelere ustaca ve kendine has bir üslupla yönelmesi, bunun sonucunda da 

dünya sinemalarında farklı bir ses yaratması olarak ifade edilebilir. Bugün Ġran 

Sineması, minimalist yaklaĢımla evrensel ve insani değerlere yönelirken, hayatın 

içinden kavramlarla; Ģiddet ve seks gibi „müĢterisi hazır‟ çekicilikleri reddederek 

yepyeni bir anlayıĢla yoluna devam etmektedir (Gökçe,2012: 42). 

Gerek devrim öncesi gerek devrim sonrası Ġran Sineması‟nın ulusal kimliğini 

yansıtmada çocuk ayrıcalıklı bir yere sahiptir. Ġran Sineması‟nda çocuk en saf haliyle 

görülmeyeni görüp duyulmayanı duyarken gerçekliği masum bir bakıĢ açısıyla 

izleyiciye sunmaktadır. Aynı zamanda giĢe baĢarılı ve ödüllü filmlerde özellikle 

çocukların temel alındığı düĢünüldüğünde sansür engeli sorunları yaĢayan Ġran 

Sineması‟nın özellikle devrimden sonra filmlerinin beyaz perdeye taĢınmasında 

önemli rol oynadıkları da ifade edilebilir.  

2.1. Yeni İran Sineması’nda Ulusal Kimlik 

            Ulusal kimlik, ulusal kültürün yaratılmıĢ olması ile ulusal devletin 

yönetiminde, belirli coğrafya sınırlarında yaĢayan insanların ortaklaĢa yaĢadıkları, 

hissettikleri tarihsel/kültürel kimlik (bizlik) duygusudur (Güleç‟ten Aktaran Mora, 

2008: 4). Dolayısıyla Ġran filmlerine bakıldığında bu bizlik duygusunun yoğun olarak 

iĢlendiği görülmektedir. Nitekim Andrew Higson‟un (Aktaran Erdoğan, 1995:179), 

ulusal sinema kavramına iliĢkin dört yaklaĢımını hemen hemen -ulusal sinema ile 

yerli endüstri arasında kavramsal bir denklik kuran ekonomik yaklaĢım, metne dayalı 

bir yaklaĢım, gösterim veya tüketimi temel alan yaklaĢım, ulusal bir sanat sinemasını 

öne çıkaran eleĢtiriyi temel alan yaklaĢım- Ġran sinemasında görebilmek mümkündür. 

Çünkü Ġran hükümeti uyguladığı baskıcı uygulamalarına rağmen ekonomik açıdan 

yerli sinema endüstrisinden desteğini ihmâl etmemiĢ, Ġran sineması da genel olarak 

hükümet karĢıtı söylemler içermeyen ve kimliğine sahip çıkan bir duruĢ sergilemiĢtir. 

Nitekim Ticari Ġran Sineması Dönemi‟nden özellikle 2000‟li yıllardan itibaren 

baĢlayan giĢe kaygılı filmler her ne kadar bir takım Batı‟ya özgü unsurlar içerdiği 

yönünde eleĢtiriler alsa da genel itibariyle Ġran filmlerinin ülkesine kültürel ve siyasal 

bakımlardan bağlı olduğu görülmektedir. Örneğin aile ve gelenekleri korumak için 

ülkede kalmak vurgulanır. Hükümetin sıkıyönetiminden dolayı yapılan göçlerin 
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nedenleri filmlerde açıklanmaz (Pour, 2007: 135). Diğer yandan Gökçe (2010: 45), 

zaman ve mekânın parçalının aksine bütünlüklü olduğu, insan merkezli yerine, insanı 

ve eĢyayı yan yana koyan sinema anlayıĢının Ġran Sineması‟nın manifestosu olarak 

kabul edilebileceğini ifade etmiĢtir. 

Yaren (2002: 92), Ġran Sineması‟nın hem ideolojik hem de sanatsal olarak 

yerli kültürün yaratıcı kaynağını zenginleĢtiren bir gündemle ortaya çıktığını ifade 

ederken, Nafisi‟ye göre, devrim sonrası Ġran Sineması‟nda iki ayrı film yapım biçimi 

hâkimdir. Bunlardan birincisi tema olarak Batı‟yı yerip devrimi öven, Ġran-Irak 

SavaĢı‟nı anlatan, ġah dönemini eleĢtiren, propagandist yanı ağır basan filmler ve 

vurdulu kırdılı popüler anlatılardır. Diğeri ise minimal anlayıĢın ürünü olan sanat 

yönü ağırlıklı olan filmlerdir (Nafisi‟den aktaran Özen, 1999:67-68). Bunlardan 

“popülist sinema”da olay örgüsü, tema, kiĢileĢtirme, kadınların ve mizansenin 

sahneye yansıtılması açılarından devrim sonrası Ġslâmi değerlerin olumlanması ağır 

basarken, “sanat sineması”nda farklı olarak Ġslâmi yönetim altındaki toplumun içinde 

bulunduğu koĢulların eleĢtirilmesi eğilimi de bulunmaktadır (Nafisi, 2007: 38). 

AktaĢ‟a göre (2004: 250-256), Ġran Sineması‟nın gündelik hayatın incelikleri 

ve sıradan olarak yaĢananın değerine dikkat çeken dili onun “üçüncü dünya 

sineması”ndan bağımsız olarak değerlendirilmesini sağlamıĢtır. ġahlık rejimi dönemi 

sinemasıyla araya bir sınır çizen yeni hükümetin gerçekçi, eğitici ve dini sinema 

ideali, Ġran Sineması‟nı da etkilemiĢ özellikle yeni gerçekçi yöneliĢin geliĢimine yön 

vermiĢtir. Hükümetin devrim sonrası sinema üzerindeki ideallerine yönelik 

politikaları, sosyal gerçekçi, sanatsal ve öncü sinema çalıĢmalarını desteklerken 

YeĢilçam kliĢesine karĢı gelen “Farsi” filmleri dıĢlamaktadır. Ancak 1990‟lı yılların 

baĢından itibaren bu filmler sinemada büyük yer tutmaya devam ederken yönetmen 

sineması olarak kurgulanan Ġran Sineması‟nda star sisteminin geliĢimine de ıĢık 

tutmuĢtur. AktaĢ ayrıca Batı festivallerinde ödül almak için üretilen entellektüel 

filmlerde Ġranlı yönetmenlerin kendi ülkeleri ve kültürleri özelinde film yapmaya 

çalıĢtıklarını ancak bu filmlerde Batılı gözüyle kendi kültürlerine bakmaya sevk 

edildiklerini ifade etmiĢtir. AktaĢ, ödül alan Ġran filmlerini ise iki Ģekilde 

gruplandırmaktadır: Bunlardan birincisi Ģiirsel sahneler içeren, büyülü gerçekçi diye 

nitelendirilebilecek filmler, ikincisi ise zaman zaman belgesel nitelik de taĢıyabilen, 
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çarpıcı ve Ģok uyandıran görüntüler içeren, filmin içeriği ve hedeflediği seyirci 

yönünden güdümlü olduğu izlenimi uyandıran sosyal gerçekçi filmlerdir. Abbas 

Kiarostami ve Majid Majidi‟yi genel olarak ilk grupta gören AktaĢ, Cafer Panahi ve 

Bahman Ghobadi‟yi ikinci grupta değerlendirmiĢtir. Muhsin Mahmelbaf‟ın filmlerini 

ise özellikle 1990‟lı yılların ikinci yarısından itibaren yarı belgesel, ucuza gelen, 

daha çok Batılı seyirciyi dikkate alan, seyircisinde turist bakıĢıyla baktığı izlenimi 

uyandıran güdümlü gerçekçi bir içerik yapısı olması nedeniyle bu değerlendirmenin 

dıĢında tutmuĢtur. 

Ġran filmleri genel olarak düĢünüldüğünde; cinsellikten ve Ģiddetten uzak, 

islâmı merkezine alan, düĢük tempolu, yönetmen merkezli, oyuncularını daha çok 

gerçek hayatın amatör oyuncularından seçen, küçük bütçelerle yapılan, sabit kamera, 

uzun planlar, doğal ıĢık, doğal mekân, simgesel anlatım, doğaçlama ve az sayıda 

kiĢiyle oyunculuk, belgesele varan gerçekçilik ve Ģiirselliğin hâkim olduğu, genel 

olarak hayat, ölüm, aĢk, ayrılık ve yoksulluk gibi temaları ve sıradan, gündelik 

konuları iĢleyen, sade öykülemeye sahip, sinematografik oyunlara baĢvurmayan, 

kendi değerlerine ve kültürüne bağlı filmlerdir. Ayrıca oyunculuk vasfı olmayan 

gerçek kiĢilerin yer aldığı bu filmler Ġran‟ın kentsel ve kırsal yörelerindeki gerçek 

mekânlarında geçmektedir (Vefa, 2007: 254). Ġran filmlerinde genellikle “öteki” 

olarak konumlanan Ģehirdeki Ġranlıdır. Zaman zaman Amerika, Irak, kendi içindeki 

farklı etnik kökenler de bu konumlandırmaya tabi olmuĢtur. 

Devrimden sonra Yeni Ġran Sineması‟nın tamamıyla yeni ve farklı bir sinema 

olmadığı farsi filmlerin gördüğü ilgiyle izah edilebilmektedir. EleĢtirmen HuĢenk 

Hüsami, 1991 yılında giĢe rekoru kıran Efhami‟nin Gelin filminin devrimden önceki 

farsi filmlerden bir farkı olmadığı görüĢündedir. Hatta diğer bir eleĢtirmen HuĢenk 

Kavvasi Gelin‟in gördüğü ilgiyi ülkede sinema kültürünün geliĢmemesine 

bağlamaktadır (AktaĢ, 2005: 152). Genel olarak düĢünüldüğünde bugünkü Ġran 

Sineması‟nın göz kamaĢtırıcı ilerlemeleri, seslendirme, dekor ve kostüm 

hazırlanması, müzik, özel efektler gibi alanlarda üretim kalitesinin yükseltilmesiyle 

iliĢkilidir. Diğer yandan Ģiirsel gerçekçilik yanında sosyal gerçekçilik de yerini 

almıĢtır. Ayrıca yönetmen sinemasının baĢlaması, kadın yönetmenlerin ve 

oyuncuların artması, çocuğun bakıĢ açısına daha çok yer verilmesi, oyunculuğun 
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geliĢtirilmesi, konulu filmlere yönelinmesi, farklı anlatımların ve sinematografik 

tekniklerin kullanılması gibi geliĢmeler ulusal kimliği zedelemeyen tam tersine 

zeminini sağlamlaĢtıran geliĢmelerdir.  

Elbette bazı Ġran filmlerinin ulus aĢırı ülkelerde gösterime girmesi birtakım 

meseleleri de beraberinde getirmiĢtir. Enflasyon ve riyalin değerindeki düĢüĢ Ġran 

Sineması‟nı Avrupalı Ģirketler için bir kazanç kapısı haline getirirken bu durum 

uluslararası finans desteğiyle çıkan ürünlerin ulusallığına veya yerli seyircisine hitap 

edilebilirliğine yönelik sorunlara sebebiyet vermiĢtir. Örneğin Kiarostami‟nin Rüzgar 

Bizi Götürecek adlı filminin Fransız ortak yapımcısı MK2 Ģirketi, filmin Grand Prix 

ödülünü alacağı 1992 Venedik Film Festivali‟nden önce Ġran‟da gösterilmesine 

müsaade etmemiĢtir. Bu durum ulusal bir sinemanın ulus aĢırı eriĢilirliği bağlamında 

ulusallığının korunması sorunsalının altını çizmektedir. Ayrıca uluslararası baĢarı 

elde etmek için belli baĢlı film yapımı formüllerinin benimsenmesi dolayısıyla film 

yapımcıları taklitten öte geçemeyen aynı tarz (Örneğin Kiarostami tarzı filmler) 

filmler yapmakla itham edilmiĢlerdir (Ferahmend,2007:134). Diğer yandan 

diasporada yaĢayan yurtdıĢındaki Ġranlılar ise, gördükleri yeni dönem Ġran filmlerine 

politik ve sosyal eleĢtiri içermediği, gerçekleri tam yansıtmadığı yönünde eleĢtiriler 

getirmiĢlerdir (Tapper, 2007: 29) 

2.2.İncelenen Yönetmenler ve Filmlerde Çocuk 

Bu bölümde Yeni Ġran Sineması‟nda yenilenme döneminden itibaren çocuğun 

temsilinde ödül almıĢ ünlü filmler; -Cennetin Rengi, Cennetin Çocukları, 

Arkadaşımın Evi Nerede, Yaşam Sürüyor, Sarhoş Atlar Zamanı, Kaplumbağalar da 

Uçar, Ayna, Beyaz Balon-, ve yönetmenleri -Majid Majidi, Abbas Kiarostami, 

Bahman Ghobadi, Cafer Panahi-  incelenecektir.   

2.2.1.Abbas Kiarostami 

Abbas Kiarostami, 22 Haziran 1940 yılında, DabaĢi‟nin tabiriyle (2004: 26) 

Fars Ģiirinin en görkemli günlerini yaĢadığı dönemde doğmuĢtur. 1970'ten bu yana 

sinema alanında çalıĢmakta olan, kullandığı Ģiirsel sinema diliyle “Ġran Yeni 

Dalgası”nın en önemli yönetmenlerinden birisi olarak akımın önde gelen Fransız 

temsilcisi Jean-Luc Godard‟ın adından övgüyle bahsettiği Kiarostami, kısa film ve 
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belgeseller de dâhil olmak üzere, 40'tan fazla filmde çalıĢmıĢ, özellikle Köker 

Üçlemesi, Kirazın Tadı ve Rüzgâr Bizi Sürükleyecek filmleriyle dikkatleri üzerine 

çekmiĢ ve dünya sinemasının tanınmıĢ isimlerinden Kurosawa ve Ray ile mukeyese 

edilen uluslararası bir Ģöhret konumuna eriĢmiĢ bir yönetmendir (Ferahmend, 2007: 

108). 

Abbas Kiarostami‟nin film yönetimi, modern Fars Ģiiri estetiğine, özellikle de 

etkilendiği Fürûğ Ferruhzad ve Söhrab Sepehri‟nin Ģiirlerine benzemektedir. ġiirsel 

söylemle film duyarlılığını ustaca birleĢtiren Kiarostami, hümanist bir yaklaĢımla, 

gerçekliğin yapılandırılıĢındaki yapaylığı izleyiciye hatırlatmak için gerçekliği ve 

kurmacayı kasten birleĢtirme konusunda çekinmemektedir. Amacına ulaĢmak için ise 

zaman zaman sertçe özeleĢtirel ve özdüĢünümsel ironik, nükteli bir sinema dilini 

kullanmaktadır (Sheibani,2010:97-120). Minimalist yaklaĢımı ve Ģiirselliği 

filmlerinde sıklıkla kullanan Kiarostami‟nin en belirgin özellikleri, çocuk 

kahramanlar kullanmak, belgesel tarzı hikâye anlatımı, kırsal bölgelerde geçen 

filmler, arabaların içinde geçen diyalogların yoğunluğu ve genelde sabit kamera- 

uzun plan kullanımı olarak sıralanabilir. Kiarostami‟nin Ġran Sineması‟ndaki çocuk 

temsili üzerine odağı kentli orta ve alt sınıf çocukları ve köylü çocuklarıdır 

(Ferahmend, 2007: 128). Bir röportajında filmlerinde çocukları kullanımıyla ilgili de 

Ģunları ifade etmiĢtir:  

Önceleri, çocuklar için film çekmeye hiç ilgim yoktu. Çocuklar için film çekmeye, 

„Çocukların ve Genç YetiĢkinlerin Entelektüel GeliĢimi Kurumu‟nda iĢe baĢladığım 

dönemde baĢladım. Meslek yaĢantıma, televizyon reklamları çekerek baĢladım. Eğer 

hala reklam filmi çekiyor olsaydım, onlara neden ilgi duyduğumuzu soracaktınız. 

Çocuklar için film yaparken, yavaĢ yavaĢ onları keĢfettim. 20 yılı aĢkın bir süre 

boyunca, çocuklarla çalıĢınca, onların ne kadar tatlı ve uyumlu (uysal) olduklarını fark 

ettim. Dahası, onların bakıĢ açısı yetiĢkinlerden daha doğru ve daha ilginçtir. Çocuklar, 

kitaplarda okuduğumuz bilgeler gibiler. Onlar gibi yaĢıyorlar. Tıpkı onlar gibi, olumlu 

anlamda fırsatçılar. Onlarda en çok gıpta ettiğim Ģey budur. Artık, çocuklar için ya da 

onlar hakkında film çekmememe rağmen, sanırım, yıllar boyunca çocuklarla birlikte 

çalıĢtığım için onlardan etkilendim. Filmlerimde, bir tür çocuksu Ģakacılık vardır. 

Filmlerim, oldukça basit ve neredeyse çocuksu bir hayat felsefesini yansıtırlar (Sever, 

2012). 

Kiarostami sadece 2007 yılına kadar 78 adet uluslararası ödülün sahibi olan 

ve Ġran Sineması‟nın bugünkü prestijini kazanmasını sağlayan en önemli 

yönetmenlerin baĢında gelmektedir. Kırel (2010: 47), Kiarostami‟nin uluslararası 

alanda dikkat çekmesine kendine ait sinema dilinin, görsel seçimlerinin ve 

http://www.e-hayalet.net/
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filmlerinde gündeme getirdiği evrensel temaların neden olduğunu ifade etmektedir. 

Kiarostami daha sonraki filmlerinde yeni film yapım tarzları ve yöntemleri denemiĢ, 

örneğin insanları günlük rutinleri içinde, seri halinde yakın çekimlerle filme almıĢ 

ama bu, kendi çizgisinden büyük bir ayrılıĢa neden olmamıĢtır. Nitekim kendisi de 

kısıtlamalar olmasa da yine aynı filmleri çekeceği iddiasındadır (Tapper, 2007: 30). 

Kendi ülkesinde ve uluslararası arenada birçok baĢarılı filme imza atan ve çok sayıda 

ödülü bulunan yönetmenin Yeni Ġran Sineması açısından önemli filmleri arasında 

Zir-e Derehtan-e Zeytun (Zeytin Ağaçları Altında, 1994), Nema-ye Nazdik (Yakın 

Plan, 1990), Ta'm-e Gilass (Kirazın Tadı, 1997), Bād Mā Rā Khāhad Bord ( Rüzgâr 

Bizi Sürükleyecek, 1999), On (Dah, 2002), Roonevesht Barabar Asl Ast (Aslı Gibidir, 

2008) sayılabilir. ÇalıĢmada Yeni Ġran Sineması‟nın yenilenme döneminden itibaren 

çocuğu ele aldığı ödüllü iki filmine -ArkadaĢımın Evi Nerede ve YaĢam Sürüyor - 

yer verilecektir. 

2.2.1.1.Arkadaşımın Evi Nerede 

Abbas Kiarostami‟nin ilk baĢyapıtlarından biri olarak kabul edilen 1987 yılı 

yapımı, ArkadaĢımın Evi Nerede, yönetmenin Koker üçlemesinin ilk filmidir. Filmde 

Ahmet adında bir çocuğun, komĢu köyde oturan sınıf arkadaĢı olan Nematzade‟nin  

defterini yanlıĢlıkla kendi çantasına koyduğunu farkettiği anda, arkadaĢını bulmak 

için verdiği mücadele konu edilir.  

Basit gibi görünen öykü, 

Kiarostami‟nin yönetmenliğinde 

insanların bireysel yükümlülüğü, 

vicdanı, sadakati gibi temel insani 

değerlerin sembolize edilip yoğrulduğu 

sanatsal bir anlatıma dönüĢmüĢtür. 

Film aynı yıl Tahran Fajr Uluslararası 

Film Festivali‟nde “En Ġyi Yönetmen 

GümüĢ Plaket Ödülü”, “Jüri Özel Ödülü” alırken 2 yıl sonra Locarno Uluslararası 

Film Festivali‟nde altı ödül daha kazanmıĢtır.  

Filmin kahramanı olan Ahmet karakterinin en önemli özelliği yalnızlığı ve 

inatçılığıdır. Ahmet, otoriter buyrukları ve kurallarıyla öğretmeninden, bıkkınlık 

Fotoğraf 1. Arkadaşımın Evi Nerede (1987) 
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veren ısrarlarıyla annesinden, aptalca görgü kuralları ve ahlakçılığıyla dedesinden 

farklıdır ve onlara baĢkaldırmak yerine onları görmezden gelmeyi tercih etmiĢtir. 

Kiarostami‟de doğruluktan önce gerçeklik, erdemden önce davranıĢ biçimi gelir. 

Ahmet doğası gereği asildir, ancak bunun sebebi doğruluktan ziyade arkadaĢının 

defterini ona ulaĢtırmak zorunda olmasında, defteri geri götürme çabaları da 

metafizik bir kibre bürünen iyilikten ziyade yapılan bir eylem Ģeklinde karĢımıza 

çıkmaktadır (DabaĢi, 2004: 57-58). Filmin oyuncuları gerçek yaĢamlarında da aynı 

çevrede yaĢayan amatör oyunculardır. Nitekim bu Koker Üçlemesi‟nin ikinci filmi 

Zendegi Va Digar Hich (Yaşam Sürüyor, 1992)‟dan da anlaĢılmaktadır. Ġran 

Sineması‟nın uzun planlar, doğal ıĢık, doğal mekân, simgesel anlatım, doğaçlama 

oyunculuk, belgesele varan gerçekçilik ve Ģiirsellik gibi birçok unsurunu içeren 

filmde yine bu özelliklerinden dolayı kısmen de olsa Ġtalyan Yeni Gerçekçilik izleri 

de bulunmaktadır.   

2.2.1.2.Yaşam Sürüyor  
 

Kiarostami, ArkadaĢımın Evi Nerede‟yi çektikten 3 yıl sonra Ġran‟ın kuzeyi 

büyük bir depremle sarsılmıĢtır. Depremden etkilenen bölgeler arasında 

Rüstemabad‟daki Koker köyü de bulunmaktadır. ĠĢte YaĢam Sürüyor filmi (1992), 

bir baba oğulun 1990 Ġran depreminin ardından Tahran'dan Köker'e, hayatlarından 

endiĢe ettikleri ArkadaĢımın Evi Nerede oyuncusu iki çocuğu aramak üzere yaptığı 

yolculuğu anlatmaktadır.                                                                  

Film boyunca yıkıntıların arasında yol alan 

baba- oğul, yaĢadıkları trajediye rağmen hayatlarına 

devam eden kiĢileri ve bazen de hikâyelerini 

dinlerler. Belgesele varan gerçekçiliği ve diğer –

sabit kamera, uzun planlar, doğal mekan vb.- Ġran 

filmi özelliklerini gördüğümüz film, yarı kurgusal 

bir anlatıma sahiptir. Kiarostami, profesyonel 

sinema yaĢamının ilk ödülü olan Roberto Rossellini 

Ödülü‟nü, aynı yıl bu filmle almıĢtır. 

Fotoğraf 2. Yaşam Sürüyor 
 (1992) 
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Filmde hayat o kadar düzensiz, karmaĢık aynı zamanda sevinç ve neĢe 

doludur ki depremler, devrimler, sürgünler, kâbuslara dönüĢen rüyaların ıstırabı, 

karamsarlığa dönüĢen umut ıĢıkları kısacası hiçbir Ģey onun büyüsünü değiĢtiremez. 

Kiarostami, hayat ve doğanın en feci yıkımının ortasında dünya kupası hakkında 

konuĢurken kendinden geçen çocukları, düğün gecesi için hazırlanan genç çiftleri, 

damlara televizyon antenleri takan yaĢlı adamları göstermektedir (DabaĢi, 2004: 64)  

Assman (Aktaran Akbulut, 2005: 110-111) belleğin mekâna ihtiyacı 

olduğunu belirtirken, Sturken kültürel belleğin nesneler, imgeler ve temsiller 

aracılığıyla üretildiğini ifade etmiĢtir. Bu bağlamda düĢündüğümüzde YaĢam 

Sürüyor, ArkadaĢımın Evi Nerede‟nin devamı olarak kültürel geçmiĢi anımsatan 

görüntüleri bize sunarken, aynı zamanda anlamlarla yüklü kültürü farklı bir boyutta 

irdelemeyi de sağlamaktadır. 

2.2.2. Bahman Ghobadi  

1969 yılında Ġran‟ın Bane kentinde doğan Bahman Gobadi, sinema 

yaĢamında kendini 1990 yılından itibaren çekimine baĢladığı kısa filmlerle 

duyurmuĢtur. Kasi Az Gorbehaye İrani Khabar Nadareh (Kimse İran Kedilerinden 

Bahsetmiyor, 2009) filmi dıĢında, filmlerinde Kürt kültürünü uluslararası arenada 

tanıtmak ve Kürtlerin kendi topraklarında mülteci olarak yaĢamalarına dikkat 

çekmek isteyen Ghobadi, 1999 yılında, Abbas Kiarostami‟nin “Rüzgâr Bizi 

Götürecek” filminin çekimlerinde baĢ asistan olarak da çalıĢmıĢtır. Ġran 

Sineması‟nda ve uluslararası alanda özellikle sosyal gerçekçi çizgisi ve eğildiği 

konular nedeniyle diğer birçok yönetmenden farklı bir duruĢ sergileyen Ghobadi‟nin, 

“Kimse Ġran Kedilerinden Bahsetmiyor” filminde mevcut baskıcı rejimin yasaklarını 

eleĢtirdiği düĢüncesiyle Ġran‟da film çekmesine yasak getirilmiĢtir. Yönetmen 

sinemasına iliĢkin Ģu sözleri sarf etmektedir (Demir, 2012): “Ben Kürt sineması 

olarak adlandırılabilecek filmler yapmak istiyorum ki bu sinema temel özelliklerini 

Kürtlerin hayatıyla kültüründen alır. Senaryoyu ve filmlerimi kurgularken 

kompozisyon olarak Kürtlerin hayatını gerçekçi olarak yansıtmaya çalıĢıyorum.”  

DabaĢi (2004:268-269) ulusal orjinallik iddiasına meydan okuyan Ghobadi‟yi 

kastettiği yazısında Ģöyle söylemektedir:  
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Yaratıcı egonun Ģiirsel biçimde parçalanıĢı estetik dürtüyü parçalarına ayırır ve onu 

belirsiz yönlere doğru savurur. Yaratıcı bakıĢın doğruluğunu belgeleyen bir geçiĢtir bu. 

Nihayetinde egoistik düzeyde tatmin edici olmaktan çok toplumsal düzeyde hissedilen 

bir sonuç elde edilir. Toplumsal olarak Ģeyler kendi dünyalarında kendini yaratıcı ego 

olarak göstermeye çalıĢan metafizik sınırların aracılığı olmadan geliĢmeye baĢlarlar. 

Özellikle tam tersiymiĢ gibi göründüğü zaman gerçeğin metafizik düzenlemesinin 

sağlanmasında iĢlev gören asıl güç yaratıcı egodur. Demokratik ruhun yükseliĢe 

geçiĢinin ilk iĢareti yaratıcı egonun sözsel ve parçalanmasından ibaret değildir. O aynı 

zamanda zorbalığı sürdüren metafiziğin yok ediliĢinin habercisidir. 

ÇalıĢmada yönetmenin uluslararası baĢarısına ve popülerliğine en büyük 

katkıyı sağlayan çocuğun bakıĢ açısını yansıttığı filmlerden Zamānī Barāyé Mastī 

Asbhā (Sarhoş Atlar Zamanı, 2000) ve Lakpoşt-Ha Hem Pervaz Mi-Konend 

(Kaplumbağalar da Uçar, 2004) filmleri ele alınacaktır.  Yönetmenin Yeni Ġran 

Sineması‟nın sosyal gerçekçi yöneliĢini temsil ettiği diğer önemli filmleri arasında 

Gomgashtei dar Aragh (Vatanımın Şarkıları, 2002) ve Niwemang (Yarım Ay, 2006) 

gibi filmler sayılabilir. 

2.2.2.1.Sarhoş Atlar Zamanı 

Kürtlerle ilgili çekmiĢ olduğu her filmde öncelikle sınır sorununa değinen 

Bahman Ghobadi, 2000 yapımı SarhoĢ Atlar Zamanı filminde de Ġran-Irak sınırında 

yaĢayan Kürtlerin kaçakçılık yaparak geçimlerini sürdürmelerini ve karĢılaĢtıkları 

sorunları ön plana taĢımıĢtır. Aynı dili ve benzer hayatları paylaĢan Ġran ve Irak 

Kürtlerinin sınıra rağmen bağlarını koparmayan birliktelikleri ve evlilik de dâhil 

olmak üzere aralarındaki ticaret, filmde kendini göstermektedir. Yönetmen 

yapımcıdan istediği parayı alamadığından büyük zorluklarla ve köydeki insanlardan 

aldığı borçlarla bu filmi çekmiĢtir (Berber, 2011: 105) 

Anne ve babasının ölümünden sonra 

Ayoup, ailenin reisliği görevini 

üstlenmiĢtir. Kız kardeĢi Amaneh, 

engelli ağabeyi Madi'yle ilgilenirken, 

Ayoub da Madi‟nin tedavisi için katır 

sırtında Ġran'a yük taĢımaya baĢlar. 

Soğuktan donmamaları için yük 

taĢımacılığında kullanılan atlara ya da 

katırlara viski içirilirken yük taĢıyan insanlar soğuktan donma tehlikesiyle karĢı 

Fotoğraf 3. Sarhoş Atlar Zamanı (2000) 
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karĢıyadır. Ayoup, Madi‟nin ameliyatı için daha fazla kazanmak zorundadır. 

Kaçakçılığa baĢlar. Ayoup'un ablası da, Madi'nin tedavisi için kendinden yaĢça 

büyük bir Iraklı ile evlenmeyi göze alır. Ancak planlar bozulur. Irak'ta Ayoup'un 

eline bir katır tutuĢturularak Madi ile birlikte Ġran'a gönderilir. Filmde yük 

hayvanlarına gösterilen özenin, insanlara gösterilmemesi, savaĢın ve yoksulluğun 

izlerinin görülmesi Ghobadi‟nin de simgesel anlatımdan uzak olmadığının kanıtıdır. 

Film savaĢın izlerini taĢırken, yaĢanan konusu ve kiĢileri gerçek bir hikâyedir. 

Oyuncular amatördür.  Olayların geliĢimi Amaneh‟in ağzından verilir. 

KonuĢmalardan ziyade görsellik ön plandadır. ġiirsel gerçekçilikten ziyade daha 

belgesel bir üslup ve DabaĢi‟nin de ifade ettiği gibi toplumsal bir sonuç elde 

edilmiĢtir. Sinematografik imkânlar da bu amaca hizmet eder Ģekilde kullanılmıĢtır. 

Örneğin kameranın genellikle Madi‟yi kendi göz seviyesi açısından bizlere sunması 

kendimizi var olan gerçekliğe daha yakın hissetmemizi sağlamaktadır. Ghobadi 

filmden sonra çocukların, karın yağmasıyla birlikte kapanan yollarda tekrar katır 

taĢımacılığına baĢlayacaklarını, engelli Madi‟nin gerçek hayatta tedavi için hâlâ para 

bulamadığını ifade etmiĢtir. Film Cannes Film Festivali baĢta olmak üzere, ABD, 

Ġskoçya, Kanada, Brezilya, Ġspanya ve Ġran olmak üzere festivallerden aynı yıl içinde 

sekiz ödül almıĢtır.  

2.2.2.2.Kaplumbağalar da Uçar 

Yönetmenin en çok ses getirmiĢ olan 2004 yapımı “Kaplumbağalar da Uçar” 

filmi, Saddam döneminden sonra sınır bölgesinde çekilen ilk filmdir. Filmde Irak‟ın 

Türkiye‟ye yakın bir sınır kasabasında ebeveynlerini kaybetmiĢ, Amerikan iĢgali 

altında Kürt mülteci kamplarında yaĢayan Kürt çocuklarının mayın toplayarak 

hayatta kalma çabaları yer almaktadır. Mayın toplayarak hayatlarını sürdürmeye 

çalıĢan çocukların büyük bir kısmı mayınlar yüzünden sakat kalmıĢtır. Buna rağmen 

yoksulluk onları aynı iĢi yapmaya zorlamaktadır. Filmde arkadaĢları tarafından Uydu 

diye isimlendirilen Soran, bir yandan çat pat bildiği Ġngilizcesi ile uydudan duyduğu 

haberleri köylülere tercüme ederken, diğer yandan patlamamıĢ olan kara mayınlarını 

toplayarak geçinmeye çalıĢan diğer çocukların liderliğini yapmaktadır. Soran aynı 

kampta yaĢayan 14 yaĢındaki Agrin‟e aĢıktır. Ancak Agrin için Soran‟ın umutsuz 

aĢkının ve hayatta kalmanın bir anlamı yoktur. Çünkü Saddam‟ın Halepçe 
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katliamında onun askerlerince tecavüze uğramıĢtır ve kardeĢim diye yalan söylediği 

bir çocuğu vardır. Ölüm onun için en iyi çözümdür.  

Uçmak isteyen kaplumbağanın uçamayacağıyla ilgili eski bir Kürt hikâyesini, 

filmde sığındıkları sınır bölgesinden baĢka bir yere gidemeyecek olan çaresiz 

çocuklar üzerine uyarlayan simgesel anlatım ve bunu destekleyen etkileyici müzik, 

doğaçlama oyunculuk vb. diğer öğeler, çocukların bakıĢ açısıyla bize savaĢın gerçek 

yüzünü göstermektedir. Agrin burda tecavüze uğrayan Iraklı kadınların evrensel bir 

sembolüdür. Filmde bu tarzda simgesel anlatım, bölgede yaĢayan amatör oyuncuların 

kullanımı, belgesele yakın gerçeklik, yalın kurgu gibi Ġran Sineması‟na özgü öğelerin 

Ghobadi‟ce sosyal gerçekçi bir çizgide yorumlanıĢı görülmektedir. Ghobadi diğer 

incelediğimiz yönetmenlerde de olduğu gibi mekân ve oyuncu seçiminde gerçekliğe 

büyük önem verir.  Hatta onda bu gerçekliğin daha ileri boyutu olduğu söylenebilir. 

Nitekim film mekân olarak Güney Kürdistan‟ın Akre ve Duhok kentleriyle Türkiye 

sınırı arasındaki bölgede kurulmuĢ bir Kürt mülteci kampında çekilmiĢtir ve 

oyuncuları da bu kamptaki çocuklardır. Çocuklar bir nevi yaĢamlarını oynamaktadır 

denilebilir. Çadırları, oyuncakları hep savaĢ hurdasıdır. Çocuklar savaĢın en masum 

ve en acı sonuçlarına katlanan tanıkları olduğundan bu kanayan yarayı en iyi, en 

gerçekçi onlar bilebilir. Bahsedilen Ġran Sineması‟nda çocukların, anlatılması güç 

olan ve sansür engeline takılan anlam yüklü çarpıcı mesajları vermekte ustalıkları bu 

örnekte çarpıcı biçimde görülmektedir. Filmde sosyal gerçekçi çizginin doğasının 

getirdiği emperyalizm karĢıtı toplumsal eleĢtiri içeren göndermeler vardır. Örneğin 

Soran (Uydu), ABD‟yi “öteki” konumunda örnek olarak gösterir. “Bir kürt olarak 

çocuklarımıza yardım edebiliriz” diyerek en anlamlı mesajı verir ve hâkim güçlerin 

ezici yönüne bir gönderme yapar. Bahman Ghobadi, Yeni Ġran Sineması‟nda Kürt 

kimliği üzerinden yaptığı göndermelerle diğer yönetmenlerden ayrı bir kimlik duruĢu 

sergilemektedir. Çekim esnasında Amerikan iĢgal kuvvetlerinin de desteğini alan 

filmin Amerika yanlısı olduğu yönünde görüĢler vardır. Nitekim Soran karakterinin 

Amerika yanlısı olduğu ve filmde Saddam‟ın zulmüne karĢı Amerika‟nın kurtarıcı 

olarak görüldüğü anlaĢılmaktadır.  
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Ghobadi, filmin baĢında intihara 

gidiĢini gördüğümüz Agrin‟in 

hikâyesini, zaman zaman geri dönüĢlerin 

de  – Ġntihara gidiĢi, tecavüzü yaĢadığı 

sahne gibi- olduğu doğrusal olmayan bir 

anlatımla verir. DabaĢi‟nin yukarıda 

bahsettiğimiz sözlerinde ifade ettiği gibi 

estetik dürtü parçalara ayrılmıĢtır ama 

bu yaratıcı bakıĢın doğruluğuna –Agrin‟in intihar nedenini görürüz- bir geçiĢtir. 

Kiarostami gerçekliğe, olana (Yani doğruluktan ziyade eyleme ne olup bittiğine ve 

olması gerekene odaklanır. Nedeni detaylarıyla irdelemek yerine eylem ön plandadır. 

ArkadaĢımın Evi Nerede‟de Ahmet defteri arkadaĢına vermelidir. Yapması gereken 

eylem budur. Film boyunca da bu eylemi yapar), Ghobadi ise doğruluğa (Agrin‟in 

intiharının altında bir neden vardır. Bu neden onu yaĢadığı travmanın git gide 

derinleĢmesiyle adım adım intihara götürür) yönelmektedir. Bu da Ģiirsel ve sosyal 

gerçekçi çizgilerinin sonucudur. Film 55. Berlin Uluslararası Film Festivali En Ġyi 

Ġstikbali ve BarıĢ film ödülü (2005) baĢta olmak üzere uluslararası festivallerden 

toplam on adet ödül almıĢtır. 

2.2.3.Cafer Panahi 

1960 yılında Ġran Miyana‟da doğan Cafer Panahi, Abbas Kiarostami, Bahman 

Ghobadi ve Majid Majidi gibi ustalarda olduğu gibi ciddi anlamda sinema yaĢamına 

(Yarali Bashlar, Yaralı Başlar, 1988) kısa filmlerle baĢlamıĢtır. Ġran Yeni 

Dalgası‟nın önemli isimlerindendir. Daha sonra Abbas Kiarostami‟nin Zeytin 

Ağaçları Altında filminde yardımcı yönetmenlik yapan Panahi‟nin ilk uzun metrajlı 

filminin senaryosunu da (Badkonake Sefid, Beyaz Balon, 1995) Abbas Kiarostami 

yazmıĢtır. Panahi‟nin sineması, Kiarostami‟nin ilk dönem çocuğu merkez aldığı 

filmleriyle içerik ve biçim olarak benzerlik gösterse de sinemasında sosyal 

gerçekçilik ve deneysel yönler de mevcuttur. Panahi‟nin sinema dili de Ghobadi gibi, 

mevcut rejime karĢı eleĢtirel ve propagandist bulunmuĢtur. Daha sonra açlık grevine 

varan cezaevi sürecinde 2010 yılında 2 milyon riyal (yaklaĢık 320 bin TL) kefaletle 

Fotoğraf 4. Kaplumbağalar da Uçar 

(2004) 
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serbest bırakılsa da ülkesi dıĢına seyahat etmesi, film çekmesi, uluslararası film 

festivallerine katılması yasağı hâlen sürmektedir. ABD‟de aldığı KonuĢma 

Özgürlüğü Ödülü‟nden sonra Panahi duygularını: “Ben siyasi film yapmam çünkü 

bir partinin ya da grubun üyesi değilim. Sosyal bir sinemacı olarak toplumun 

çeliĢkilerine tepki gösteriyorum” Ģeklinde ifade etmiĢtir. 

Üçüncü filmi Dayre’de (Daire, 2000), toplumca dıĢlanmıĢ kadınları ele 

alarak doğrudan kadın sorunlarına yönelen yönetmenin, diğer önemli filmlerinde de 

sosyal gerçekçi çizgisinden ayrılmadığı görülür: Talaye Sorkh (Kanlı Altın, 2003), 

Ofsayt (Ofsayt, 2006). Daire‟de filmin tamamına sahip olan her bir karakterin aynı 

gün içinde yaĢadıklarının plan sekans anlatımla birbirine bağlanması ve dairesel 

anlatımla dönüp dolaĢıp aynı yere çıkılmasıdır. Panahi bu dairesel hareketi diğer 

filmlerinde de sıklıkla kullanmıĢtır. Örneğin Kanlı Altın filmi, Hüseyin‟in intiharıyla 

sonuçlanan mücevher dükkânındaki soygunla baĢlar ve filmin sonunda aynı sahneye 

geri dönülür (Baskın, 2012). 

Panahi, Beyaz Balon ve Ayna‟dan Daire‟ye uzanan filmsel sürecini ise Ģöyle 

yorumlamaktadır (Kanat, 2006: 47):  

Önceki filmlerimde, çok önemli olduğunu düĢündüğüm çocukların sorunlarına eğildim 

ve bu filmlerin benim olgunlaĢmamı temsil ettiğini söyleyebilirim, bir tür ev ödeviydi 

onlar. Ama asıl soru Ģu: Ayna ve Beyaz Balon filmlerinde, peĢlerine düĢtükleri Ģeyi 

baĢarmak için inanılmaz bir çaba gösteren o iki çocuk büyüdükleri zaman aynı 

hassasiyetlerini ve inceliklerini koruyabilecekler mi? Aslında, hepimizin çok iyi bildiği 

gibi, toplum onları belirli bir çember içinde tutacak ve eğer bu çemberi kırıp dıĢarı 

çıkmak isterlerse bunun için belirli bir bedel ödemeleri gerekecek. Gerçekte olan bu ve 

ben bu duruma öfkeyle yaklaĢmıyorum. Filmlerimde var olan öfke, bu durumu anlatıĢ 

biçimimden kaynaklanmıyor, durumun kendisinde. Toplumda bir öfke var ve perdeye 

yansıyan bu; yoksa ben hiç öfkeli değilim.  

Yönetmenin ses getiren filmleri Kiarostami de olduğu gibi çocuğu merkeze 

alan filmlerdir. Beyaz Balon ve Ayna filmleri Cannes ve Berlin Film Festivali‟nden 

ödül alırken, Daire filmiyle de Venedik Film Festivali‟nde Altın Aslan‟ın sahibi olur. 

Çocuk temsilinde ödül aldığı Beyaz Balon ve Daire filmleri yönetmenin aynı 

zamanda ilk uzun metrajlı filmleridir.  
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2.2.3.1.Beyaz Balon 

Beyaz Balon, yedi yaĢındaki Raziye‟nin yılbaĢı hediyesi için almak istediği 

büyük Japon balığına ulaĢma öyküsünü anlatmaktadır.  

Küçük kız annesinin akvaryum balığı 

alması için verdiği parayı yolda 

kaybetmiĢtir. Onu bulmak için çaba 

sarfeder. En sonunda paranın bir dükkânın 

içindeki mazgalın önüne düĢtüğünü görür. 

Dükkânı açtırabilmek için sahibini bulmaya 

çalıĢırlar ancak sahibi çok uzak bir 

yerdedir. Daha sonra ona yardımcı olabilmek için erkek kardeĢi gelir. Küçük kız ve 

erkek kardeĢi paraya ulaĢabilmek için uzun bir sopanın gerekli olduğunu düĢünür ve 

küçük kızın erkek kardeĢi oradan geçen balon satıcısı bir çocuğun balonlarını sattığı 

sopayı hızla elinden alır. Daha sonra kavgaya tutuĢurlar. Ardından balon satan çocuk, 

onların gerçek niyetini anlayınca bir beyaz balon dıĢında tüm balonlarını sattıktan 

sonra yardıma gelir. Yağmura rağmen çiğnenen sakızlar sopanın ucuna yapıĢtırılır ve 

para mazgaldan nihayet çıkartılır. Bu arada dükkân sahibi de gelmiĢtir ancak onun 

dükkânı açmasına gerek kalmamıĢtır çünkü çocuklar parayı çıkartmıĢlardır. En 

sonunda iki kardeĢ paralarını bulma sevinciyle giderler. Bu sırada daha önce filmde 

izlediğimiz kiĢiler tek tek görüntüye gelirler. Balon satıcısı çocuk kalır sadece 

ekranda ve sopasının ucunda sadece bir beyaz balon vardır.  

Cafer Panahi‟nin Cannes‟dan Altın Kamera ödülüyle dönen filmi Beyaz 

Balon, Ġran filmlerindeki Ģiirsel gerçekçilik etkilerini ve simgesel anlatımı sunması 

gibi nedenlerden dolayı Kiarostami, Majid  Majidi gibi yönetmenleri anımsatır. Film 

Panahi‟nin Abbas Kiarostami‟nin üslubuna en yakın olduğu filmidir. Yönetmen 

beyaz balonu saflığı, temizliği temsil etmesi yönünden sembolik olarak kullanmıĢtır. 

Yine burada da Kiarostami‟nin ArkadaĢımın Evi Nerede filminde Ahmet‟in bir türlü 

dinlenmediği gibi küçük kız da kendi dertlerine düĢen insanlara bir türlü derdini 

anlatamaz. Gerçek zamanla paralel olarak ilerleyen süreç, sıradan öyküleme ve diğer 

klasik Ġran Sineması özelliklerini taĢıyan film, çocuğun gözüyle Ġran Ģehrinin 

karmaĢık, toplumsal yapısını yansıtmaktadır. Diğer yandan Kiarostami, Majidi, ve 

 Fotoğraf 5. Beyaz Balon (1995) 
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Panahi bu filmlerde öteki olarak Ģehir yaĢamını konumlandırırken, Ghobadi etnik 

olarak Kürt kimliğinin karĢısında gördüğü ABD, Irak gibi sınır ötesi ülkeleri de buna 

dâhil etmektedir. 

2.2.3.2.Ayna  

Ayneh (Ayna, 1997) Panahi‟nin Locarno Film Fesivali‟nde Altın Leopar 

ödülü aldığı filmidir. Bu kez Beyaz Balon‟daki Tahran sokaklarından Tahran 

Ģehrinin meydanlarına geçilmiĢtir. Mina isimli küçük bir kız çocuğu okul çıkıĢı 

kendisini her zaman almaya gelen annesini beklemektedir. Annesi bir türlü 

gelmeyince, evinin yolunu kendisi bulmaya çalıĢır.   

Jafar Panahi‟nin filmlerinde slogan atmayan, ĢakalaĢmayan, sakin, kendilerini 

bulmaya çalıĢan çocukların öyküsü anlatılmaktadır (Gökçe, 2012:42). Ayna yine 

Kiarostami sinemasında sık sık vurgulanan bir durumu; çocuklar vesilesiyle çocuk 

doğasının evrensel bütünleĢtiriciliğinin sembolizmini taĢır.  

Ayna, sadece Ġran sinemasının değil sinema tarihinin en deneysel 

örneklerinden biridir. Buna sebep olan 

geliĢme, Mina‟nın filmin ortasındaki “Ben 

artık oynamak istemiyorum, sıkıldım 

üstümdeki kıyafetlerden, bu kolumdaki 

alçıdan…” sözleridir. Mina filmi terk eder. 

Filmin geri kalanında onu, üzerindeki 

mikrofon sayesinde sesini duyarak ve 

gizliden gizliye takip edildiği kameranın 

gözüyle „film içinde film‟ Ģeklinde izleriz. Yaratılan kurmaca gerçeklik filmin 

yarısından itibaren gerçekliğin kayıt altına alınmasına dönüĢür. Kurmacanın doğasına 

doğru yapılan bu ani hamle bize farklı „görme biçimleri‟ sunarken, Mina bu kez 

gerçek kimliğiyle evini bulmaya çalıĢır. Her iki durumda da -gerek gerçek gerekse 

kurmaca düzlemde- nihai amaç eve varmaktır. Her iki durumda da Tahran caddeleri 

aĢırı kalabalıktır, bu kalabalığın içinde evini bulmaya çalıĢan Mina yetiĢkinlerin 

dünyasında bir türlü derdini anlatmayı beceremez (Baskın, 2012). 

Fotoğraf 6. Ayna (1997) 



142 
Yeni İran Sineması’nda çocuk 

 
 

Mina‟nın yaptığı aslında doğal olmayana tepkidir. “Ben bu Ģekilde eĢarbımı 

bağlamıyorum. Kolumda alçı yok” derken Ġran Sineması‟nda deneysel bir yaklaĢımla 

doğal oyunculuğun belgesele dönüĢümünü izletir bizlere. Ancak elde ettiğimiz sonuç 

Ģiirsel gerçekliğe çok da uzak değildir. Bu da çocuk temsilinde hayatın içinden 

amatör oyuncuların seçilmesiyle doğru orantılıdır. Mina gerçek hayatta da Ģehrin 

meydanına bırakıldığında evini bulmakta zorlanacaktır ve çocuk saflığıyla olaya 

yaklaĢarak hiç onu tanımayan büyüklerine “Siz evimin yolunu söyleyin ben kendim 

giderim” diyecektir. Film, farklılıklarına rağmen genel olarak gerçek zamanı 

kullanımı, doğal mekân, doğal ıĢık seçimi vb ile gerek biçimsel yönden, gerek içerik 

yönünde ele aldığı konu yönünden Ġran Sineması‟nın tipik özelliklerini taĢımaktadır.  

2.2.4.Majid Majidi 

Ġran‟da orta sınıflı bir ailenin çocuğu olarak 1959 yılında dünyaya gelen 

Majid Majidi, özellikle Ġran Devrimi‟nden sonra sinemaya yoğun bir ilgi duyarak 

1981 yılında çektiği Enfejar isimli kısa filmiyle sinema kariyerine baĢlamıĢtır. 

Özellikle taĢrada yaĢayan insanlara yönelen yönetmenlerden biri olan Majidi, çocuk 

filmlerine de ayrıcalıklı bir yer ayırmıĢtır: Baduk (Baduk, 1992), Pedar (Baba, 1996), 

Bacheha Ye Aseman (Cennetin Çocukları, 1997), Rang e Khoda (Cennetin Rengi, 

1999). Diğer önemli filmleri arasında Avaze Gonjeshk-Ha (Serçelerin Şarkısı, 2008), 

The Willow Tree (Söğüt Ağacı, 2005) ve Baran (Baran, 2001)  sayılabilir. 

Majidi filmlerinde diğer Ġran filmlerinde gördüğümüz simgesel anlatımlara 

ilâveten farklı olarak çay ve nehir imgelemini hareketlilik unsuru olarak sıklıkla 

kullanması, islâmi kültürün öğelerini daha derin iĢleme; özellikle ebeveynlerin 

zaman yaman yanlıĢlıklar yapmalarına rağmen filmin sonunda Allah korkusuyla 

doğru yolu bulmaları, çocuğu daha fazla merkeze koyması ve daha fazla dramatize 

etme, sinematografik olanaklarda havadan çekimleri kullanması, daha masalsı 

anlatım sunması vb. görülmektedir. Filmlerinde çocukların hayallerini 

gerçekleĢtirmek için verdikleri uğraĢ ve sonunda dökülen gözyaĢları çok duygusal 

sahnelerle verilmektedir. Cennetin Çocukları ve Cennetin Rengi filmleri bunun en 

çarpıcı örneğini sunmaktadır. 
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2.2.4.1.Cennetin Çocukları 

"Cennetin Çocukları" masal tadında bir Ģiirsel gerçekçi filmdir. Yoksul bir 

ailenin çocukları olan Ali ve Zehra isimli iki küçük kardeĢin öyküsünü 

anlatmaktadır.  

Kız kardeĢinin ayakkabılarını tamirciden 

getirirken kaybeden Ali, kendi 

ayakkabısını onunla ortak kullanmak 

zorunda kalır. Çünkü yoksuldurlar ve 

maddi gücü iyi olmayan babalarının 

öfkesinden çekindiklerinden durumu ona 

anlatamazlar. Zehra, dersten erken çıkar. 

Ali ile bir sokak arasında ayakkabılarını 

değiĢirler. Ali koĢarak gittiği halde hep derse geç kalır ve azar iĢitir. Bir gün 

üçüncülük ödülü spor ayakkabı olan bir yarıĢma düzenleneceği haberini alan Ali 

yarıĢmaya katılmaya karar verir. Amacı üçüncü olup kazandığı ödülü AyĢe'ye 

vermektir. YarıĢmada birinci olan Ali, ayakkabıyı alamadığı için çok üzgündür ve 

ağlamaya baĢlar. Bu sırada babasının iki çift ayakkabı aldığını görürüz. Eve 

döndüğünde kız kardeĢine durumu anlatan Ali, yarıĢmadan sonra ĢiĢmiĢ ve 

yaralanmıĢ ayaklarını bahçedeki havuza sokar ve film biter yani babaları 

ayakkabıları henüz onlara vermeden film biter. Bu da Majidi‟nin, gösteriĢten uzak, 

sade ve gerçekçi duruĢuyla filmlerinde Kiarostami‟nin minimalist yaklaĢımının en 

belirgin örneklerini verdiği söylenebilir.  

Film 1999 yılında Oscar‟da Yabancı Dilde En Ġyi Film Akademi Ödülü'ne 

aday gösterilen ilk Ġran filmi olarak „En Ġyi Yabancı Film Sıralaması‟nda ilk beĢe 

girmiĢtir. Film çeĢitli yarıĢma ve festivallerde toplam 10 ödül kazanmıĢtır. 

Masumiyetin, kararlılığın ve hüznün öyküsünü anlatan bu dramatik filmi, bazı 

eleĢtirmenler Ladri di Biciclette (Bisiklet Hırsızları, Vittorio de Sica, 1948) ile 

kıyaslamıĢlardır.  

Majidi'de çocuk, Abbas Kiarostami‟nin Ģiirselliğinin izinde, daha masalsı bir 

üslupla karĢımıza çıkar. Çünkü ArkadaĢımın Evi Nerede, SarhoĢ Atlar Zamanı, 

Fotoğraf 7. Cennetin Çocukları (1997) 
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Beyaz Balon‟da derdini ifade etmek için çabalayan çocuk tüm uğraĢılarına rağmen 

kayda değer bir geliĢme elde edemezken, Majidi‟de “Cennetin Çocukları” örneğinde 

olduğu gibi olayları büyük bir olgunlukla kabullenip ebeveynlerine destek olmak için 

mücadele eder. Dramın en yoğun halini vermek için Majidi yağmuru, doğa 

olaylarını, coĢkun nehiri kullanırken simgesel anlatımın en efsanevi sınırlarını da 

zorlamaktadır. Yakın çekimleri yoğun kullanımı da yine Ģiirsel gerçekçiliğin 

duygusal boyutunu daha fazla öne çıkarmak istemesinden gelmektedir. Film Ġran 

Sineması‟nın Ģiirsel gerçekçi çizgisinin en belirgin örneklerindendir. Yoksulluk 

teması üzerinde dönen film basit gibi görünse de anlamlarla yüklüdür. Burada 

çocuklar yoksulluğun en zor, en acı sürecindeyken bile birbirine sıkı sıkıya bağlıdır 

ve asla isyan etmezler. Büyük bir olgunlukla hareket ederken umut içindedirler. 

Onların hayalleri asla büyük değildir. Ali birinciliğine sevinmemekte, ağlamaktadır. 

Çünkü birincilik kendisine eĢofman verecektir ama kız kardeĢinin ayakkabısı yoktur, 

kendisi değil o önemlidir. Çocuk temsilinde Majidi, çocukları örnek olarak ve 

olgunluklarına yetiĢkinlerin bile eriĢemediği bir seviyede konumlandırırken çarpıcı 

mesajları da etkileyici bir Ģekilde onların bakıĢ açısından bizlere vermektedir. 

 

2.2.4.2.Cennetin Rengi 

"Cennetin Rengi"  Ġran yapımı, ABD'de giĢe rekoru kıran ve çeĢitli 

yarıĢmalarda 10 kez ödül alan ve 8 kez de ödüle aday gösterilen "Büyük Amerika 

Ödülü" ne sahip bir Majidi filmidir. Filmdeki çocuk oyuncu Mohsen Ramezani  

(Muhammed) gerçek hayatta da görme özürlüdür. Film, çevresini sadece dokunarak 

ve duyarak anlamaya çalıĢan görme engelli küçük bir çocuğun dünyasını masalsı bir 

üslupla anlatır.  

Muhammed yatılı bir görme engelliler okulundadır. Babasından, ninesinden, 

iki kız kardeĢinden ve köyünden uzaktadır. Muhammed, görmediği halde kör bir 

çocuktan beklenmeyecek bir beceri ve duyarlılığa sahiptir. Ancak babası yine de yeni 

yapacağı evlilik arifesinde Muhammed'i kendi hayatında bir ayak bağı olarak 

görmektedir. Küçük Muhammed'i yine doğuĢtan görme engelli bir marangozun 

yanına verir. Bunu duyan ve Muhammed‟e çok düĢkün olan ninesi çok üzülür ve çok 
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geçmeden ölür. Babasının  da daha sonra evlilik planları suya düĢer. Muhammed de 

çok üzgündür. Ġstediği, görebilen çocuklarla bir arada okumak, dünyayı okumaya ve 

anlamlandırmaya çalıĢarak Allah‟a ulaĢmaktır. Majidi‟nin filmlerinde görülen 

özellikle ebeveynlerin vicdanlarıyla baĢ baĢa kalıp Allah korkusuyla er geç hatalarını 

anlamaları filmde karĢılığını bulur ve babası oğlu Muhammed‟i marangozun 

yanından almaya karar verir. Ancak dönüĢte köprü yıkılır ve Muhammed nehir 

akıntısında sürüklenmeye baĢlar. Baba da onunla beraber nehire atlar ve oğlunu 

kurtarmaya çalıĢır. Nehir hareketlilik öğesi olarak bizi olayların akıĢının içine daha 

çok çeker. Filmin sonunda baba, Muhammed‟in cansız bedenine sarılarak ağlar. 

Muhammed‟in dünyayı anlamak ve Allah‟a ulaĢmak için kullandığı elleri 

yönetmenin metaforik anlatımında canlanmaya baĢlar ve film biter.  

Film yine geleneksel Ġran 

Sineması‟nın özelliklerine sıkı sıkıya 

bağlı, Ģiirsel gerçeklikle, doğallığın eĢsiz 

uyumunu yansıtan üst düzey Majidi 

filmlerindendir. Majidi‟nin diğer çocuk 

temsillerinde de aynı durum söz 

konusudur. Örneğin Serçelerin ġarkısı 

filminde en çarpıcı ve etkileyici sahnelerinden biri çocuklar tarafından japon 

balıklarının yere saçıldığı sahne ve Kerim‟in çorak bir tarlayı sırtında mavi bir kapı 

ile taĢıyarak geçtiği sahnedir. Yönetmen burada da simgesel anlatıma ve Ģiire 

bütünlükçü bir bakıĢ açısıyla yaklaĢır ve çocuğu bu yaklaĢımda en önemli merkezde 

konumlandırır. Yönetmen, devekuĢu ve yumurtasının özellikle filmin arka planı 

olarak seçilmesinde, devekuĢunun çok büyük kanatları olduğu halde uçamadığını, 

insanların da uçabilmek için maddi dünyanın yüklerinden kurtulması gerektiğini 

ifade ettiği bir röportajında  Ghobadi‟nin Kaplumbağalar da Uçar‟ının simgesel 

anlatımını bize anımsatır. Yine Baba filminde çocuk karakter Mehrullah‟ın, üvey 

babasının cebinden düĢen aile fotoğrafını görmesiyle film biter. Yani Kiarostami‟de 

olduğu gibi film finalini metaforik anlatımı güçlü tutacak Ģekilde yapar. Genel olarak 

AktaĢ‟ın yukarıda da ifade ettiğimiz görüĢünde olduğu gibi Majidi‟nin Ġran 

Sineması‟nın Ģiirsel sahneler içeren büyülü gerçekçi boyutunu temsil ettiği, çocuğu 
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Ġran Sineması‟nda var olan temsil öğeleri çerçevelerinde gerçekliğin en merkezinde 

daha masalsı bir yaklaĢımla konumlandırdığı söylenebilir.    

2.3. Ulusal Kimliğin Temsilinde Çocuk 

Sansür ve film üretimindeki çeĢitli kısıtlılıkların etkisi ile yeni arayıĢlara 

giren yönetmenler çocuk karakterlerin merkezde olduğu simgesel göndermelerle 

yüklü bir anlatım oluĢturmuĢlardır (Güler, 2006, 84-85). Çocuk karakterlerin zor bir 

dünyada ayakta kalmaya çalıĢmaları filmlerin sürükleyici yanını oluĢtururken bu 

filmlerde özellikle çocukların ağabey kız kardeĢ gibi rolleriyle resmedildiği 

görülmektedir. Star sisteminin, ünlü aktörlerin Ġslâm Devrimi‟ni izleyen yıllar 

boyunca olmamasının da etkisiyle sınırlandırılmıĢ konular, devrim öncesi aktör ve 

aktristlerinin çoğunluğunun mesleği bırakmaları, erkek ve kadın arasındaki duygusal 

iliĢkilerin anlatılamaması, Ģarkı söylenememesi gibi nedenlerden dolayı ana 

karakterler olarak yetiĢkinlerin yerini alan çocuklar örnek insan iliĢkilerini temsil 

etmiĢlerdir (Genco‟dan aktaran Kırel, 2007:384; Sadr, 2007: 286). Çocuk temsilinde 

ilk önceleri baĢ karakterler erkek çocuklardan seçilmekteyken 1990‟larda giderek 

artan sayıda kız çocuğu ekranlarda boy göstermeye baĢlamıĢtır. Ġran Sineması‟na 

hâkim olan Ģiirsel gerçekçilik aslında odaktaki çocukluk imgesi etrafında inĢa 

edilmiĢ kaçınılmaz bir toplum tasviridir (Sadr‟den aktaran Tapper, 2007:25). 

Bir hükümet teĢkilatı olarak film yapma ve kitap yayınlama amacıyla 1969 

yılında kurulan Çocuk ve Ergen Entellektüel GeliĢim Merkezi filmlerinin sinema 

salonlarında gösterilmeye baĢlanmasının Devrim sonrasını bulması özellikle Yeni 

Ġran Sineması‟nda çocuk karakterlerin daha fazla izleyiciyle buluĢmasını sağlamıĢtır. 

Onlarla birlikte 1980‟li yılların filmlerine hâkim olan kahramanlık temaları, yerini 

gündelik yaĢantıların ufak tefek problemlerine bırakmıĢtır. Çocuklar gerçek 

karakterler gibi, sıradan insanı temsil ederken, seyircide kitlesel bir bilinçlenmeyi de 

öne çıkartmaktadır. Büyüklerinin asla sahip olmadıkları raddede bir romantizm 

ruhları vardır. Anne, baba ve çevrenin görüntüleri sıklıkla çocukların bakıĢ açısından 

yansıtılmaktadır. Bu filmlerde aile üzerine çokça odaklanılmıĢ olsa da ona toplumun 

temel taĢı, mutlak sevgi, destek ve ahlak odağı olma vasfı yüklenmemekte, aksine 

aile bir gerilim ve çatıĢma yumağı olarak resmedilmektedir. Özellikle sosyal gerçekçi 
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Ġran Sineması‟nda çocukların söylemi, öykünün yetiĢkin karakterlerine direndikleri 

ve karĢı koydukları esnada kendini göstermektedir (Sadr, 2007, 287-292) 

Büyüklerin sorunlarını hikâye edip sade bir Ģekilde dile getiren Ġran çocukları 

teknoloji, para ve bugünkü yaĢam Ģartlarından uzak bir Ģekilde ideallerini sadakat ve 

masumiyetle koymuĢlardır. Çocukların, gerçekçi Ġran Sineması‟na idealci ve masalsı 

bir boyut getirdiği bu filmlerde bir akvaryum balığı almak (Beyaz Balon), ödev 

defterini sahibine vermek için yollara düĢmek (ArkadaĢımın Evi Nerede), bir çift 

ayakkabı alabilmek (Cennetin Çocukları) gibi son derece basit hedefler toplumun 

yapısını sembolik olarak ortaya koymaktadır. Bu basit istekler hem cazip, hem 

ulaĢılması zor istekler olsa da savaĢın kanlı dönemlerinde bile çocuklar barıĢ ve 

dostluktan, Ġran Ģiirlerinde her Ġranlının içinde olması gereken aĢk, maddi dünyayı 

göz ardı etmek gibi değerlerden bahsetmekten geri kalmamıĢlardır (Pour, 2007:133-

134). 

Filmlerde çocukların oynatılması, Ġran Sineması‟nın geliĢimini ve Ġranlıları 

beyaz perdeye aksettirmede, yorumlamada ve hepsinden önemlisi temsil etmedeki 

rolünü pekiĢtirmiĢtir. Çocukları konu alan filmlerle çocukların ve gençliğin 

yabancılaĢması iĢsizlik, Ģiddet ve parçalanmıĢ aileler gibi Ġran toplumunun yeni 

veçheleri de beyaz perdeye taĢınırken, Ġran filmlerinde çocuklara kadın ve erkeğin 

görkemli yaratımları, bazen de herkesin ikinci benliği rolleri verilmiĢtir. Ġran 

filmlerinde sembolik açıdan somut, görünürde soyut fikirlerin gerçekçi bir biçimde 

yansıtılması çocukların yetiĢkinlere nazaran daha serbest roller oynamalarını 

sağlamıĢtır. Örneğin çocuklar platonik bir aĢkı sergileyebilmiĢler  -Kaplumbağalar 

Da Uçar‟da Saron‟un Agrin‟e platonik aĢkı gibi- ya da bazı eylemleriyle egemen, 

sosyal değerlere bir eleĢtiri getirebilmiĢlerdir. Örneğin SarhoĢ Atlar Zamanı‟nda 

ebeveynlerini kaybeden Ayoub‟un, ablası Rojin‟in evlilik kararını amcasının 

onaylamasına tepkisi aslında mevcut egemen, sosyal değerlere bir tepkidir. Ġran 

Sineması‟ndaki Ģiirsel gerçekçilik çocukluk imgesi etrafında inĢa edilirken zaman 

zaman sosyal gerçekçi bir boyut alarak toplumsal eleĢtiriyi de bizlere sunmaktadır 

(Sadr, 2007: 290-297). 
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Sonuç  

  Yeni Ġran Sineması döneminde özellikle Hatemi‟yle baĢlayan ılımlı 

politikaların sonucu olarak sinemada görülen olumlu geliĢmelere rağmen sansürün ve 

baskıcı politikaların sürmesi yönetmenlerin ve yapımcıların yeni sinema arayıĢlarına 

girmesine neden olmuĢtur. Bunlardan özellikle son yıllarda en gözde olanı sinemada 

anlatılmak isteneni masumane bir Ģekilde çocuk karakterlerin bakıĢ açısıyla 

vermektir. Çocuklar, hem sansürle mücadelede hem de Ġran Sineması‟nın anlatı 

yapısına uygun Ģekilde en yalın dille ve en etkileyici yolla gerçeği sunmada biçilmiĢ 

kaftandırlar. 

Genel itibariyle ulusal kimliğine sahip çıkan Yeni Ġran Sineması‟nın çocuk 

temsillerinde de bu bağın korunduğu söylenebilir. Gerek sinematografik tekniklerin 

abartıya kaçmadan sade kullanımı, gerek anlamlarla yüklü Ģiirsel-sembolik anlatımın 

toplumsal ve kültürel değerlere direk baĢkaldırı niteliğinde bir yapı sunmaması ve 

çocukların bu temsilde ulusal kimliğine sahip çıkan konumlandırılıĢı ulusal kimlik 

inĢasına en büyük hizmetlerden birini vermektedir.  

Çocuklar belgesele yakın bir gerçeklik ve ustaca konumlandırılmıĢ 

sinematografik tekniklerle amatör oyunculuklarını sergilerken profesyonel 

oyunculara taĢ çıkartırcasına toplumun aynası olmakta ve Ġran Sineması‟nda var olan 

kültürel ve toplumsal değerleri, barıĢı, dostluğu, kardeĢliği izleyiciye 

anımsatmaktadır. Çocuklar toplumda var olan yoksulluk, iĢsizlik, ezilmiĢlik gibi 

olgulara kendilerince masum çözümler üretip kaybolan umutları yeĢertmektedir. 

Çocuklar kendi aralarında da dayanıĢma içindedir, çıkar gözetmeden birlik olarak 

sorunlarını hallederler. Gururludurlar ve asla olumsuzluklara karĢı pes etmeyerek 

topluma örnek bir duruĢ sergilerler.  

Ġzlediğimiz film örneklerinde de görüldüğü gibi basit sıradan öykülerinde bile 

çok çarpıcı ve net mesajlar vererek anlatılması güç konuları en güzel Ģekilde 

izleyiciye sunmuĢlar ve sansür sorunuyla boğuĢan Ġran Sineması‟nın dıĢ dünyaya 

kapılarının açılması ve uluslararası büyük ödüllerin kazanılmasında büyük katkılar 

sağlamıĢlardır. Ayrıca Yeni Ġran Sineması‟nda çocuklar, genel olarak batılı çocuklara 
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ya da “öteki” konumuna özenici eylemlerde bulunmayarak da ulusal kimliğin 

temsilinde büyük rol oynamıĢlardır.  
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