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ONSOZ

Diinya iizerinde ortaya koyulan her bilimsel ¢alisma, muhakkak suretle bir
amaci tasimaktadir. Ancak kimi ¢alismalar bu amacin yaninda bir igtenselligi de
beraberinde barindirir. Gergeklestirmis oldugum bu c¢alismanin da onlardan birisi
oldugunu diisiiniiyorum. Oyle ki, Majid Majidi filmleri ve bu filmlerde yer alan
cocuk karakterlerle tanigsmaya basladigim an, bu durumun bende derin hisler
uyandirdigr ve bu hisleri belli bir yonelim ile paylasma ihtiyact hissettigim
soylenebilir. I¢sellestirmis oldugum bu hislerin elbetteki bilimsel bir dayanag: ve
calisma sekli olmak durumunda. Bu noktada, destegini benden esirgemeyen ve
calismama yon veren saym danigsman hocam Prof. Dr. Cavit YAVUZ’a en igten
samimiyetimle tesekkiir ederim. Hi¢ kuskusuz ¢aligsma projesinin fikriyati bizlersek

ona sekil veren ve onu yoneten danisman hocalardir.

Ayrica, yiiksek lisans egitim hayati boyunca bizlere emek veren ve katki
saglayan degerli hocalarim sayin Prof. Dr. Mehmet YILMAZ, Do¢. Dr. Sermin
TAG KALAFATOGLU ve Dog. Ufuk UGUR’a ayr1 ayr1 tesekkiir ederim. Yine bu
siiregte, calismam boyunca bana inanip giivenen ve bende bir 6zgiiven olugmasini

saglayan bliylik-kiiclik herkese can1 goniilden tesekkiirii bir borg bilirim.
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OZET

MAJID MAJIDI FILMLERINDE COCUK ALGISI VE SUNUMUNUN
SOSYO-KULTUREL BAGLAMDA iNCELENMESI

Cocuk karakterler sinema tarihi boyunca uzanan bir seriivene sahiptir. ilk
filmlerde kendisini gdsteren ¢ocuk imgesi, zamanla 6ykiilii filmlerin ve buna bagl
olarak oyunculugun agiga cikmasiyla yetigkin karakterler gibi yeni islevsel
Ozellikler kazanmaya baglar. Onun bu durumu giiniimiizde de siirmekte olan
sinemadaki teknik ve endiistriyel gelismelerle birlikte daha degisken bir hal alir.
Ancak surasi bir gercek ki, her karakter gibi ¢ocuk karakterler de bulunduklari iilke
sinemalarina gore yapisal ve islevsel agidan farkliliklar gosterir. Ozellikle Iran
sinemasi son donem itibariyle uluslararasi diizeyde ¢ocuk karakterleri ile taninan
onemli bir iilke sinemasidir. Tarihi acidan birgok dalgalanmalar yasiyan iran
sinemasi, basta rejim degisikligi olmak {izere {ilkenin iginde bulundugu
durumlardan oldukca etkilenen ender sinema tiirlerindendir. 1979 Islam
Devrimi’nin yasandigi dénem, iran sinemas: igin bir déniim noktasi olmustur.
Olusan islami rejim ile birlikte sinemaya getirilen kat: kurallar ve kisitlamalar
yonetmenleri yeni arayislara dolayisiyla c¢ocuk merkezli filmler yapmaya
yoneltmistir. Bunlar arasinda Majid Majidi, 90’li ve 2000°li yillarin iran
sinemasinda ¢ocuk merkezli filmleri ile en ¢ok 6n plana ¢ikan isimlerden birisi
olmustur. Majidi’nin bu filmlerinde ¢ocuk karakterler masumane bir figiir olmanin
yani sira bulunduklar1 ortam ve yasam sekillerine bagli olarak birgok sosyo-kiiltiirel
olguyu da agiga ¢ikarmaktadir. Bu baglamda, ¢alismaya konu olan Majid Majidi
filmlerindeki ¢ocuk karakterler, yonetmenin belirlenen alt1 filmi iizerinden sosyo-
kiiltiirel olarak ¢oziimlenmeye tabi tutulmustur. Bu ¢éziimlemede ¢ocuk karakterler
aile, egitim, ¢alisma hayati, ahlak, inan¢ ve yasam alanlar1 agisindan incelenmeye
alinmistir.

Anahtar Kelimeler: Iran Sinemasi, Majid Majidi, Cocuk Karakterler, Sosyo-
Kiiltiirel Yap1
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ABSTRACT

INVESTIGATION OF CHILD PERCEPTION AND PRESENTATION IN
SOCIOCULTURAL CONTEXT IN MAJID MAJIDI MOVIES

Children characters have an adventure that extends throughout the history of
cinema. In the first films the image of the child begins to gain new functional
features like adult characters with the emergence of story films and acting. This
situation of the child becomes more variable with the technical and industrial
developments in the cinema which is still going on today. However, it is a fact that
child characters, like any other character, differ structurally and functionally
according to the country's cinemas. Iranian cinema, in particular, is an important
national cinema internationally known with its children characters. Iranian cinema,
which has experienced many fluctuations in history, is one of the rare cinema genres
that is highly affected by the situation in the country, especially the regime change.
The period of the 1979 Islamic Revolution was a turning point for Iranian cinema.
Strict rules and restrictions brought to the cinema with the Islamic regime that
emerged led the directors to search for new ones and to make child-centered films.
Among these, Majid Majidi is the most prominent name in Iranian cinema of the
90s and 2000s with his child-centered films. In these films of Majidi, the child
characters are not only innocent, but also reveal many socio-cultural phenomena
depending on their environment and lifestyles. In this context, sociocultural
analysis of children characters has been carried out on six identified films of Majid
Majidi. In this analysis, the child characters were examined in terms of family,
education, working life, morality, belief and living areas.

Keywords: Iranian Cinema, Majid Majidi, Child Characters, Socio-Cultural
Structure
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GIRIS

Iran sinemasi, 6zellikle devrim sonrasi olmak iizere insan1 ger¢ek anlamda
konu alan ve onun derinliklerine inen bir iilke sinemasi olarak karsimiza
cikmaktadir. Hi¢ kuskusuz bu durum, filmlerin genel yapisini olusturmakla birlikte
birgok anlam yiikiinii de beraberinde getirir. Bu anlam yiiklerinden en ¢ok goze

carpan sinemasal 6ge ise ¢cocuk karakterlerdir.

Cocuk karakterler Diinya sinemasi i¢erisinde hep ayricalikli bir konuma sahip
olmustur. Ancak iran sinemasi ile bu ayricaligini adeta keskin cizgilerle iyice
vurgulamaktadir. Iran sinemasinda ¢ocugu bu kadar ayricalikli kilan 6zellik ise,
onun Diinya sinemasinda betimlendigi gibi bir ¢ocuk olmasindan degil (oynayan,
ziplayan, yaramazlik yapan, herseye nese icinde bakan, giilen, giildiiren, siirekli
aglayan... vb.) bir yetiskin gibi ¢ocuk (olgunca haraket eden, diisiinen, calisan,
ailesine bakan, cesur... vb.) olmasindan ve bununla birlikte ¢cocuksu duygularini en

saf hali ile korumasindan kaynaklanmaktadir.

Dolayisiyla Iran sinemasindaki ¢ocuk karakterlerin Diinya sinemasi
icerisinde 6n plana ¢ikan bu ayricalikli yonlerinin bir¢cok bilimsel konuyu
olusturabilecek genis bir perspektife sahip oldugu goriiliir. Ayrica, cocuk
karakterleri iran sinemasi baglaminda ele almak bilimsel anlamda alana katki
niteligi tasir. Yapilan arastirmalar sonucunda Iran sinemasinda ¢ocuk karakterler
lizerine az sayida bilimsel ¢aligsmaya rastlanmakta ve bu durumun Diinya sinemasi

baglaminda da oldukga kisir oldugu goriilmektedir.

[ran sinemasinin 6nemli yonetmenlerinden olan Majid Majidi, filmlerinde ele
aldig1 cocuk karakterler ile ayricalikli bir yere sahiptir. Onun filmlerinde ¢ocuk
karakterler masumane bir figlir olmanin 6tesinde bir¢cok anlami kendilerinde
barmdiran bir 6ge konumundadir. Ancak herseyden &te, birgok Iranli ydnetmen gibi
Majidi’nin bu filmlerinde de ¢ocuk karakterler, sosyo-kiiltiirel ortamin 6zelliklerini
tagimakta ve buna bagli olarak davranigsal ve psikolojik durumlar gostermektedir.
Bu nedenle c¢alismanin konusunu Majid Majidi filmlerinde ¢ocuk karakterler ve

bunlarin sosyo-kiiltiirel baglamda incelenmesi olugturmaktadir.

Bu baglamda, konuyu ele alig bigimi ve yoniiniin agikliga kavusmasi igin
“Girig” boliimii altinda Problem, Amag, Onem, Varsayimlar, Sinirliliklar ve

Yontem alt bagliklaria yer verilmektedir.



Problem

Islam Devrimi’nden sonra 6zellikle 1980’lerin ortalarindan itibaren iran
sinemasinda birtakim gelismeler yasanir. Bu gelismeler elbette ki, c¢ocuk
karakterlerin filmlerde ¢okga yer almasi ve bunlarin siklikla basrol gibi merkezi bir
konumda tutulmasidir. Hi¢ kuskusuz bunun temel sebebi, iilke rejimine bagli olarak
fran sinemasinda meydana gelen gelismelerden kaynaklanir. Dolayisiyla rejimle
birlikte Iran sinemas1 agir bir bigimde sansiiriin etkisine maruz kalir. Bu durum,
yonetmenlerin ¢ikar yol olarak ¢cocuk karakterlere yonelmesine ve onlara yeni yeni

anlamlar yiiklemesine sebep olur.

[ran sinemasinda gocuk karakterlere agirlik veren ve onlar1 merkezi konumda
tutan yonetmenler, bir yandan sansiiriin agir kosullariyla bas etmeye calisirken
diger yandan Irak savasinin getirdigi olumsuz durumlarla bogusmaktadir. Iran
sinemasinda baslica etken olan bu durumlar, filmlerde ¢ocuk karakterlere farkli
bakis acilar1 getirir. Buna bagl olarak ¢ocuklarin, genel anlamda sosyo-kiiltiirel
ortamlarin kosullar icerisinde gercekei bir yaklasimla ele alindiklar1 goriiliir. Bu
nedenle Majid Majidi filmlerindeki cocuk karakterlerin bulunduklar1 sosyo-kiiltiirel
ortamlara bagli olarak nasil yansitildiklar1 ve karakteristik 6zelliklerinin nasil

sekillendikleri ¢alismanin temel problemini olusturmaktadir.
Amag

Arastirmanin amact; Iran sinemasinda ¢ocuk karakterler ile evrensel anlamda
on plana ¢ikan Majid Majidi’nin, filmlerinde gocuklar1 sosyo-kiiltiirel baglamda
nasil yansittig1 ve karakteristik 6zelliklerinin ne oldugunu ele almaktir. Buna gore,
arastirma konusu gercevesinde yonetmenin ¢ocuk karakterlere baskin 6ge olarak
yer verdigi alt1 film incelenmeye aliacaktir. Incelemede ¢ocuk karakterler sosyo-
kiiltiirel agidan belirli kavramlar {izerinden degerlendirilecektir. Bu amaca baglh

olarak arastirmada su sorularin cevaplari aranacaktir.

e Diinya sinemasinda ¢ocugun yeri nedir?

e Devrim sonrasi iran sinemasinda ¢ocugun yeri ve dnemi nedir?

e Devrim sonrasi iran sinemasinda sosyal ve kiiltiirel konular genel anlamda
neleri icermektedir?

e Iran sinemasinda Majid Majidi nasil bir anlatim diline sahiptir?

e Majid Majidi filmlerinde ¢ocuklarin karakteristik 6zellikleri nelerdir?



o Majid Majidi filmlerinde gocuk karakterler ne tiir sosyo-kiiltiirel olgulara
sahiptir?

Onem

Buna iliskin ilk olarak; Diinya sinemasi igerisinde Iran sinemasinin sanatsal
acidan 6nemli bir yere sahip olmas1 ve bu 6nemini biiylik 6l¢lide ¢ocuk karakterlere
bor¢lu olmasi, calismanin ¢ocuk karakterler {izerine olan Onemini agiga
cikarmaktadir. Ikinci olarak; Iran sinemasi icerisinde ¢ocuk karakterleri yogun bir
bigimde ele alan ve onlar1 gercekei bir dille masumane figiirler ile yansitan Majid
Majidi’nin Diinya sinemasindaki yadsinamaz konumu, yine calismanin c¢ocuk
karakterler ilizerine olan bir diger dnemini ortaya koymaktadir. Ve son olarak,
yapilan literatiir taramasi sonucu; gerek Iran sinemasi gerekse Diinya sinemasi
icerisinde c¢ocuk karakterler {izerine yapilan ¢alismalarin azlhigi, bu calismay1

literatiire katk1 saglamasi agisindan 6nemli bir boyuta tagimaktadir.
Varsayimlar
Calisma asagidaki varsayimlara bagli olarak sekillenmistir.

e Cocukluk belli bir evreyi kapsamaktadir.

e Cocuk, sinemanin temel 6gelerinden birisidir.

e Devrim sonrasi iran sinemasinda agirlikli olarak ¢ocuk karakterlere yer
verilmektedir.

e Sosyo-kiiltiirel yap1 toplumsal bir olgudur.
Simirhliklar
Calisma asagidaki siirliliklar cergevesinde gergeklestirilmistir.

e Diinya sinemasinda ¢ocuk karakterlerin yeri incelenmektedir.

e Iran sinemasi ve cocuk karakterlerin gelisim siirecleri ele alinmaktadir.

o Incelenmeye alinan filmler Majid Majidi filmleri ile sinirhdir.

e Majid Majidi’nin yalnizca baskin 6ge olarak ¢ocuk karakterlerin yer aldigi
filmleri incelenmektedir.

e Filmlerdeki ¢ocuk karakterler belirlenen sosyo-kiiltiirel yaklagimlar

tizerinden ele alinmaktadir.



Yontem

Nitel bir arastirmanin iirlinii olan bu ¢alisma, dokiiman analiz teknigine bagh
olarak olusturulmus ve bu teknik sonucu elde edilen veriler, belirlenen yaklagimlar
cercevesinde yorumlanarak betimlenmeye calisilmistir. Calisma, anlasilabilirlik
acisindan dort temel konu bashigr iizerinde sekillendirilmistir. Bu baglamda;
calismanin ilk boliimiinii “Diinya Sinemasi ve Cocuk Karakterler”, ikinci bolimiinii
“fran Sinemas1 ve Cocuk Karakterler”, {iciincii boliimiinii “Sosyo-Kiiltiirel Yap1 ve
Algi Kavrami” ve son boliimiinii Majid Majidi’nin belirlenen filmlerindeki ¢ocuk

karakterlerin sosyo-kiiltiirel baglamda incelenmesi olusturmaktadir.

Oncelikle, gocugun sinemadaki konumunu genel anlamda algilayabilmek igin
sinemadaki yeri ve islevi sorgulanmaya calisilmistir. Daha sonra ¢éziimlemede yer
alan Majid Majidi filmleri iran sinemasini temsil ettiginden bu sinema icerisinde
cocugun yeri ve 6nemi agiklanmaya calisilmistir. Ayrica, ¢dzlimleme siirecinde ele
alinan yaklasim tiiriiniin genel yapi itibariyle anlasilabilmesi ve ¢éziimlemeyi daha
saglikli bir hale biirtimesi i¢in belirlenen bagliklar ¢ercevesinden tanimlanmasi
yapilmistir. Son olarak; ¢alismanin literatiir boliimiinde edinilen bilgiler neticesinde
coziimleme siirecine gidilerek, Majid Majidi’nin belirlenen filmleri iizerinden

cocuklar, karakteristik ve sosyo-kiiltiirel baglamda incelenmeye tabi tutulmustur.

Tiim bunlarla birlikte ¢calismanin evrenini Iran sinemasinda ¢ocuk karakterler
olustururken orneklemi, Majid Majidi filmlerinde yer alan c¢ocuk karakterleri
icermektedir. Bu baglamda; Baduk (Kagak¢i-1992), Father (Baba-1996), Children
of Heaven (Cennetin Cocuklari-1997), The Color of Paradise (Cennetin Rengi-
1999), Baran (Yagmur-2001), The Song of Sparrows (Sercelerin Sarkisi-2008)
filmleri incelenmeye tabi tutulmustur. Sosyo-kiiltiirel yapiya dayali bu incelemede
filmlerde baskin 6ge olarak yer alan ¢ocuk karakterler aile, egitim, ¢alisma hayati,
ahlak, inan¢ ve yasam alanlar1 agisindan ele alinmistir. Sonug olarak; ¢ocuk
karakterler lizerinden agiga ¢ikan sosyal ve kiiltiirel olgular, bir¢ok yonden ortak

ozellige sahip olmakla birlikte kimi yonden farkliliklar da gosterdigi belirlenmistir.



BIiRINCi BOLUM
1. SINEMA VE COCUK KARAKTERLER

Sinema denilince akla ilk gelen sey hi¢ kuskusuz insandir. Insan, sinemada
bir 6ge olarak yer almanin 6tesinde sinemay1 sinema yapan, sinemaya bir anlam
yiikleyen en 6nemli unsurdur. Bugiin bile sinema ¢atis1 altinda yer alan yapitlarin
hemen hemen hepsinde insan en etken rolii iistlenmekte ve tekrar tekrar karsimiza

¢ikmaktadir.

Tarihsel agidan kisa bir ge¢misi bulunan sinemanin insana yiikledigi roller
olduke¢a fazla oldugundan onu bir¢ok yonil ile ele almak miimkiindiir. Bunlardan
bir tanesi ise baslangicindan giliniimiize kadar etkinligini arttirarak gelen ve
sinemanin vazgecilmez bir 6gesi olan cocuktur. Elbette ki, diger biitiin karakterler
gibi ¢ocukta, sinemanin tarihsel seriiveni icerisinde belli bir olgunluga ulagmis ve

ilke sinemalarindaki degiskenliklere bagli olarak yeni anlamlar kazanmustir.
1.1. SINEMANIN DOGUSU VE iLK DONEM

Sinemanin temel kokeni hi¢ sliphesiz resim sanatina kadar dayanmaktadir.
Resim, her ne kadar sinemada oldugu gibi fiziksel anlamda hareket etmeyen tek bir
gorseli ifade etse de, gorsel bir anlatim araci olarak alicitya sinemadakine benzer
duygular1 verebilmektedir. Bu durum, sinema sanatina aktarilacak duygularin da
temelini olusturur. Dolayisiyla, sinema sanatinin varolusu ve gelisimi salt
teknolojiye bagli olarak ele alinmadig1 zaman, somut anlamda olmasa bile soyut
anlamda resim ile yakin bir iligki igerisinde oldugu goriiliir. Bunun temel nedeni
yalnizca gorsellik, duygu ve bir sanat dalin1 igeriyor olmasindan degildir. Sinema;
temelde goriintiilerin hareketlerine yani, goriintii igerisinde yer alan insan veya
diger 6gelerin hareket ettirilmesine dayandigindan bu durum, eski ¢aglarda magara
resim ve ¢izimlerinde de goriilmektedir. Tarihi arastirmalarda, magara duvarlarina
cizilen bir¢ok insan veya hayvan resiminin belli olaylar ¢ergevesinde hareket hissi
uyandirdigr ve belli bir devinime sahip oldugu bilinmektedir. Bu noktada
goriintlide, hareket algisindan sinemaya kadar gelisen siire¢ tarihsel agidan ¢ok
derin bir boyuta ulasmaktadir. Ancak, temelde teknolojik bir varolus ile kendisini
gosteren ve glinlimiizde de bu yonde islevselligini siirdiiren sinemay1 fotografin
gelisimi ve hareket ettirilmesi iizerinden ele almak bu duruma daha bir nesnellik

saglamaktadir.



Teknolojik gelismelere bagli olarak ortaya c¢ikan sinema, ilk olarak bilim
insanlariin goriintiiniin kaydedilmesine yonelik cabalari ile fotograf iizerinden
izlenimlerini verir. Dolayisiyla, goriintiiniin duragan tek bir kareden olusan kaydi,
kisa zamanda goriintiiniin hareket ettirilmesine yonelik diisiinceleri de beraberinde
getirir. Bu konuda yapilan ¢aligmalar teknolojik gelismelere paralel olarak 19.
yiizy1l igerisinde daha ¢ok Amerika, ingiltere, Fransa ve Almanya gibi iilkelerde
kendisini gostermeye baslar. Bu noktada iki temel unsur 6n plana ¢ikmaktadir.
Birincisi; hareketli goriintii kaydi yapabilen kamera, ikincisi; bu kaydi
gosterebilecek projeksiyon cihazidir. ilk siiregte buna yonelik yapilan calismalarda
goriintliyll hareketlendirmek icin basit yontemler kullanilir. Yapilan bu ¢aligmalar
icerisinde en bilineni 1834 yilinda William Horner’in patentini aldigi Zoetrope
adindaki silindir seklindeki bir alettir. Bu aletin ¢alisma prensibi, i¢erisine seri bir
sekilde yerlestirilen goriintiiler ile beraber donderilmesi ve donderilen silindirin
icine bakan kisinin bu gortintiileri hareket eden tek bir goriintli gibi algilamasina

dayanmaktadir (Kirag, 2012, s. 19-21).

1872 yilina gelindiginde goriintiideki harekete yonelik Eadweard James
Muybridge’in yaptigi bilimsel bir ¢alisma bu konuda 6nemli bir yere sahiptir.
Muybridge, atin kosarken ayaklarinin dordiiniin de birden bir an yerden kesilip
kesilmedigini kanitlamak i¢in yan yana esit araliklarla dizdigi on iki fotograf
makinesi ile bir dizi ¢ekim gergeklestirir. Onun bu calismasini daha sonra Jules
Marey takip eder. Marey’in de, goriintiideki hareket olgusunu yakalama amaci
biitiiniiyle bilimsel aragtirmalara yoneliktir. Bu nedenle insan ve hayvanlarin
fiziksel hareketlerindeki istatiksel verilere yogunlasir. Kendisi bu arastirmalarina
yonelik “fotograf tiifegi” adin1 verdigi bir fotograf makinesi gelistirir ve daha sonra
bu makinenin saniyede fotograf ¢cekim sayisini on ikiye ¢ikarmayi bagsararak ucan
bir kusun hareketlerini saptamay1 basarir (Teksoy, 2009, s. 22-23). Muybridge ve
Marey’in bu c¢aligmalar1 doga bilimi {izerine oldugundan ve goriintiilerin
cozlimlenmesini i¢erdiginden fotograflarla hareketli goriintiiniin olusumundan s6z

etmemiz miimkiin degildir.

Hareketli gorilintiide seyirlik acgisindan ilk ¢alismalar1 Emile Reynaud
vermektedir. 1878 yilinda Praksinoskop adimi verdigi bir alet, daha dogrusu bir
oyuncak iireterek, elle boyanan resimlerin hareketini saglar ve optik tiyatro adim

verdigi gosteriler ile hem sinemanin hem de sinemada bir alt tiir olan



canlandirmanin Onciisli olur. Daha sonra bu alet lizerinde ¢alismalarini siirdiiren
Reynaud, Praksinoskop’a bir biiyiilii fener ekleyerek perde iizerinde yansitmayi
basarir. Ayrica resimleri kenarlar1 delikli seliiloit bir serit lizerine ¢izerek delikli
film seridinin ilk kullanicis1 olur. Reynaud’un iiretmis oldugu bu filmler 10-15

dakika araliginda ve canli miizik esliginde sunulur (Teksoy, 2009, s. 24-25).

1800’lerin sonlarina gelindiginde artik goriintiiniin hareket ettirilmesine
yonelik calismalar da agirlik kazanir. Bu c¢aligmalarin ilk ve en 6nemli olani hig
kuskusuz Thomas Alva Edison tarafindan gergeklestirilir. Edison, yardimcisi
Kennedy Laurie Dickson ile birlikte bu alanda ¢aligsmalarini siirdiirerek kinetograf
(kinetograph) ve kinetoskop (kinetoscope) adin1 verdigi film kayit ve gosterimi i¢in
iki aygit gelistirir. Kinetograf, goriintiiniin seliiloit film {izerine kaydedilmesini
saglayan bir cihaz iken kinetoskop, film iizerine kaydedilen bu goriintiiniin
oynatilmasini saglayan ve tek seferde yalnizca bir kisinin izlemesine imkan veren
bir gosterim cihazidir. Bu iki cihazda kenarlar1 delikli 35 mm film seritleri kullanilir
(Teksoy, 2009, s. 28-29). Sonrasinda 6nemli bir gelismeyse 1888 yilinda Mulvey’in
filmlerin bir seyir halinde yansitilabilmesi i¢in goriintiilerin aralikli hareketini
saglayan Malta Hag1 dislisini kullanmasidir (Borwell ve Thompson, 2008, s. 441).
Boylelikle film seritleri gosterim cihazlarinda belli bir hizda hareket ederek seyir

acisindan daha izlenilebilir bir hale gelmektedir.

1893 yilinda kinetoskop’un toplu iiretimine gecen Edison, bu sefer gosterim
cithazi i¢in filmler liretmeye baslar. Bu filmler, Edison’un yardimcis1 Dickson’in
yaptirdig1 “Black Maria” ad1 verilen bir stiidyoda ¢ekilir. Bir dakikanin altinda olan
bu filmlerin ilk oyuncular1 Edison’un yaninda calisanlardan olugmaktadir. Daha
sonra kamera karsisina tiyatrocu ve iinlii sporculardan olusan kisiler gegerek kisa
gosterilerle kayda alinir. Filmler, 1 nikel karsiliginda kinetoskop {izerinden her
seferde sadece tek bir izleyiciye, kinefoto adi verilen bir aygitin da yardimiyla
miizik esliginde sunulur (Teksoy, 2009, s. 29). Diger yandan Edison, sesli filmleri
olusturma cabasi icerisinde fonografi gelistirse de basarili olamaz. Ayrica filmlerin
gecici bir heves olduguna inandifindan filmleri perdeye yansitmak gibi bir
diisiincesi bulunmaz (Borwell vd., 2008, s. 442). Edison ile baslayan gelismelerin
sonucunda hareketli goriintliniin varlig1 kabullenilse de toplu gosterimi saglayacak

sinema olgusunun agiga ¢iktig1 sdylenemez. Ancak bu siirecte, sinemanin ortaya



¢ikmasina yonelik onemli adimlar atilmis ve sinemanin ¢ok gegmeden kendisini

gostermesi saglanmistir.
1.1.1. Lumiere Kardesler ile Baslayan Sinema

Tarih boyunca sinemanin bulunusuna dair bir¢ok goriis ortaya atilsa da genel
olarak tarihgiler, sinemanin agiga ¢ikisini Lumiere kardeslerin sinematografiyla
iligkilendirir. Auguste ve Louis adindaki iki kardes, ¢calismalarini her ne kadar bir
arada yiiritmiis ve ilk sinema gosterimini bir arada yapmis olsalar da sinematografi
asil bulan kisi Louis Lumiere’dir. Auguste Lumiere bu konudaki ¢alismalarda daha

cok yardime1 gorevini lstlenir (Teksoy, 2009, s. 30).

Baba Antoine Lumiere’in fotograf kagidi iiretim fabrikasinda calisan
Lumiere kardesler, goriintiiniin perdeye yansitilmasina yonelik ilk diisiinceleri
burada edinirler. Baba Lumiere’in bir is gezisi sirasinda Paris’ten bir kinetoskop
alarak donmesi Lumire kardeslerin, 6zellikle Louis Lumiere’in buna yonelik

calismalarini hizlandirir. Bununla ilgili Auguste Lumiere anilarinda sdyle anlatir:

Edison'in kinetoskopu, bizi kalabalik bir salondaki seyircilere, hareket
eden insanlari, nesneleri bir perde iizerinde, gergege uygun bir bigcimde
gosterebilme diislincesine yoneltti. 1894 yili sonuna dogru bir sabah
kardesimin odasina gittigimde, bana rahatsizlandigi i¢in gece uyuyamadigini
ve diigiindiiklerimizi gerceklestirebilecek bir diizenek tasarladigini sdyledi.
Gorlntii iceren film, kenarlarina agilacak deliklere sirayla girecek tirnaklar
araciligryla, dikis makinesindeki yonteme benzer bir bicimde yukaridan
asagiya dogru hareket ettirilecekti. Kardesim bir gecede sinematografi

bulmustu (Akt., Teksoy, 2009, s. 30).

Lumiere kardeslerin tirettigi ilk sinematografin ¢aligma prensibi hem alici
hem gosterim cihazi olarak islev gérmekte ve saniyede 15 film karesi ile gercege
yakin bir seyir sunmaktadir. Sinematograf i¢in ilk kez 13 Subat 1895 yilinda bulus
belgesi alan Lumiere kardesler, 28 Aralik 1895 tarihine kadar halka agik olmayan
kimi yerlerde kendilerine ait filmler gosterirler (Teksoy, 2009, s. 30). Ilk halka acik
paralt gosterimi ise 28 Aralik 1895°te Paris’in Capucines Bulvari’ndaki Grand
Cafe’nin Bodrum katinda gergeklestirirler. 15-20 metre uzunlugunda olan her bir
film toplamda 20 dakikalik bir seyir siiresine sahiptir (Oz&n, 1985, s. 156). Bu ilk
gosterimde yer alan filmler; Lyon'daki Lumiere Fabrikasi'ndan Iscilerin Cikis,
Bebegin Kavgasi, Tuileries Havuzu, Bir Trenin Gelisi, Alay, Nalbant, Kagit Oyunu,
Ayrik Otlari, Duvar, Deniz adli belge yapimlardan olusmaktadir (Teksoy, 2009, s.
31).



Lumiere kardegler, sinematografa bagli bu gosterimlerin gecici bir heves
oldugunu ve bir merak unsuru olarak kendisini belli bir siire idame ettirecegini
diistinerek sinemanin geleceginden kusku duyarlar. Ancak, yapilan ilk
gosterimlerin ardindan sinematografa yonelik ilginin artmas1 Lumiere kardeslerin
filmleri kapali gise oynatmasina yol agar. Bu gelismeye bagl olarak salona bir
piyano yerlestirilir ve filmler miizik esliginde sunulmaya baglanir. Daha sonra
Lumiere kardesler izler kitlenin ilgisini ¢ekmek amaciyla baska bagka tilkelere
sinematograf makineleri ile kameramanlarini yollayarak film dagarciklarini
cesitlendirip genisletirler (Teksoy, 2009, s. 32). Bu durum sinematografin diger

iilkelerce hem taninmasin1 hem de yaygilasmasini saglar (Ozén, 1985, s. 156).

Sinemanin bu ilk siirecinde Lumiere kardesler ve onlarin ¢esitli iilkelerde
gorevlendirdikleri kameramanlar1 daha ¢ok giindelik hayata dair belge niteliginde
filmler c¢ekerler. Lumiere’lerin belge filmlere yoOnelmesindeki temel sebep,
sinemay1 yasami yansitan bir alan olarak gormelerinden kaynaklanmaktadir. 1903
yilina gelindiginde sinema; oyuncu, dekor, kostiim gibi unsurlar1 icerisine alarak
Oykiilii filmleri agiga c¢ikartir. Buna iliskin en 6nemli ¢alismay1 bir baska Fransiz

olan Georges Melies gerceklestirir (Teksoy, 2009, s. 33-34).
1.1.2.Seyirlik Sinema ve Georges Melies

Melies’e kadar sinema {izerine yapilan bir¢ok c¢aligma, genelde teknik
anlayisa bagl olarak siiregeldiginden daha ¢ok goriintiiniin var edilip oynatilmasi
tizerine yogunluk kazanir. Bu durum, Lumiere kardeslerde de goriiliir. Onlar, icat
ettikleri sinematografile neler yapilabileceginin farkinda olmadigi gibi bu durumun
gecici bir heves oldugu kanisindadir. Georges Melies ise bu icadin ne gibi
yeniliklere agik oldugunun ¢ok ¢abuk farkina varir ve yiiksek bir fiyat karsiliginda
bu aleti satin almak ister. icadi satmay1 reddeden Louis Lumiere, Meliese’e sunlar1
soyler: “Delikanl1 bana tesekkiir ediniz. Icat ettigim seyi satiliga ¢ikarmadim; fakat
sizin igin bu bir iflas olurdu. Ilmi bir sey olarak bir miiddet sinemadan istifade
etmek miimkiindiir: Bunun disinda higbir ticari istikbal yoktur” (Duca, 1947, s. 16-
17). Lumiere’in cevabi karsisinda olumsuzluga kapilmayan Melies, Londrali
William Paul’den bir projeksiyon cihazi ve ham film satin alarak Star Film sirketini
kurar. Gergeklestirdigi ilk filmler Lumiere ve Edison’un filmleri ile benzerlikler
gostermektedir. Ancak, 1897’de Montreuil arazisinde biiyiik biit¢elerle kurdugu ve

151k almasi i¢in ¢ogunlukla camdan bir tasarima sahip olan stiidyosunda ilk film
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hilelerini deneyerek sinemaya yeni bir soluk getirir. Melies’in film igerisindeki ilk
hileye dayali gorsel efekti ise tamamen bir rastlant1 sonucu agiga ¢ikar. Bu durum,
kamera kaydinin ¢ekim aninda bir siire durmasi ve sonrasinda tekrar ¢ekime devam
ederek goriintiideki baskalagimi ani bir bigimde yansitmasina dayanir. Boylelikle
goriintiide sihirbazlik denilebilecek bir olgu meydana gelir. Dolayisiyla Melies,
zamanin siradist ¢ekim tekniklerini kayda alarak ilk film hilelerini olusturmaya
baslar. Ayrica tiyatro kokenli olusu, sinemaya birgok unsurun (senaryo, aktor,
dekor, kostiim, makyaj, sahnelere veya perdelere ayirma... vb.) kazandirilmasini

saglar (Glivemli, 1960, s. 18-19).

Georges Melies, her ne kadar sinemaya gilinlimiizde de kullanilmakta olan
bircok cekim teknigi ve hilesini kazandirsa da tiyatro sanatindan gelmesi,
filmlerinin genellikle tek plan ve genel acidan olugsmasina yol agmaktadir (Glivemli,
1960, s. 19). Bu durum, sinema dilinin heniiz tam anlamiyla ortaya koyulmadigini
gosterirken, ayni zamanda sinemanin bir olguya doniisebilmesi i¢in bazi

eksikliklerinin de oldugunu belirtmektedir.

Yine bu yillarda, Thomas Alva Edison’un kendi icadinin patentini almasi,
sinema ile ugrasan ufak sirketlerin piyasadan ¢ekilmesine ve dolayistyla sinemanin
bir buhrana siiriiklenmesine yol agar. Melies ise bu siiregte sinemanin énemini daha
iyl anlayarak bos ve konusuz c¢ekimler yapmak yerine giinliin meshur olaylarini
filme alir ve sinemada Oykii tilirlinli yavas yavas agiga ¢ikartir. Film oykiisii i¢in
romanlardan yararlanan Melies, Diinya sinemasinda ¢ok¢a taninan “Aya Seyahat”
filmi icin Jules Verne ile H. G. Wells’in birer romanindan faydalanir (Gilivemli,
1960, s. 20). On alt1 dakikalik bir fantezi tiirii olan bu film, tiim diinyay1 hayretler
icerisinde birakmakla birlikte Amerikali’larin sahte kopyalarina da maruz kalir.
Sinema kariyerini 1914’e kadar siirdiiren Melies, bu siirecte yaklasik 4000 kadar
film gevirir. En uzun filmleri ise 700 metreyi asmaktadir (Duca, 1947, s. 20).

1.1.3. Oykiilii Filmlere Dogru

1902 yilina gelindiginde George Melies’in “Aya Seyahat” filmi ilk oykiilu
film tlirti olarak gosterilebilir. Ancak bu konudaki ilk asil girisim, Edwin S.
Porter’in 1903 yilinda gergeklestirmis oldugu “Biiyiik Tren Soygunu” adli filmdir.
Sekiz yliz feet uzunlugunda olan bu filmin basrol kadin oyuncusu Marie Murray,

sinemadaki ilk kabareyi ortaya koyar (Rotha, 2000, s. 36). Ayn1 zamanda, duygu
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ve gerilimi izleyiciye yogun bir bicimde aktaran film, ticari agidan biiyiik bir basari
elde eder. Dolayisiyla oykiili filmlerin 6neminin artmaya basladigi bu donemde,
daha once bir yenilik olarak goriilen sinema, artik bir merak unsuru olmaktan
cikarak seyirlik bir eglence aracina doniisiir. Oyle ki, ilk baslarda gelir diizeyi diisiik
kisilerden olusan izler kitle, dykiilii filmlerin sinemada yer almaya baslamasiyla
gelir ve egitim diizeyi yliksek kisilere dogru kayar. Kisa kisa dykiilerin anlatildigi
sinema filmlerinin ilgi gormesinin ardindan tiyatro oyunlar1 da filme aktarilir.
Boylelikle sinema filmlerinde olusan 6ykii yapisi, zamanla oyunculuk ve filmsel

anlatimin gelismesine katki saglar (Ozden, 2004, s. 20).

“Bliylik Tren Soygunu”nun elde ettigi basar1 sonrasi “Biiyiilk Banka
Soygunu”, “Tracked by Bloodhounds; or, A Lynching at Cripple Creek” gibi benzer
tiirde filmler ¢ekilmeye baslanir (Rotha, 2000, s. 36). Daha sonra 1908’den Birinci
Diinya Savasi’na kadar olan donemde tiyatro eserlerinin islendigi filmler yer alir
(Betton, 1995, s. 8). Ozellikle Fransiz Sinemasi’nda tiyatro kdkenli oyuncu ve
yazarlarin agirlikli olarak bulunmasi1 “Film d’Art” olarak adlandirilan dénemin
olugmasinda biiyiik etken teskil eder. “Film d’Art” ismi Lafitte kardesler tarafindan
kurulan bir yapimevi isminden gelir (Teksoy, 2009, s. 40). Tiyatro eserleri modasi
olarak da bilinen bu déonemde filmler biitiiniiyle edebiyat eserlerinden olusmakta ve
Fransiz Tiyatrosu biiyiik Olclide sinemaya aktarilmaktadir. Bu durum tiyatro
oyuncularinin 6n plana ¢ikmasina ve yildiz aktorlerin olusmasina yol agar (Betton,

1995, s. 8).

Film d’ Art dsneminde ¢ekilen en énemli eser “Guise Diikii’niin Oldiiriilmesi”
(1908)’dir. Ug yiiz metre uzunlugunda ve yirmi dakika gibi bir izlenme siiresine
sahip olan bu film, sinemada sanat anlayigini ortaya ¢ikarmakla birlikte Amerika ve
Avrupa’nin diger iilkeleri tarafindan da ilgi goriir. Ayrica bilinen bazi oyuncularin
da yer aldig1 bu filmde Camille Saint-Saens'in bestelemis oldugu ilk film miizigi
orkestra esliginde izleyiciye sunulur (Teksoy, 2009, s. 40-41). Dolayisiyla sinema
tarihi igerisinde ayr1 bir yere sahip olan film, Oykiilii filmlerin sinema i¢in

vazgecilmezligini de vurgular niteliktedir.

Oykiilii filmler baglaminda sinemanin tiyatro eserlerinden faydalanmasi hig
kuskusuz iki sanat dal1 arasindaki benzer yonler ile alakali bir durumdur. iki sanat
dalinin da gorsel bir temasay1 izleyiciye aktarmasi bu benzerligin en belirgin

kanitidir. Ancak sinema, yap1 ve anlatim bi¢imi agisindan tiyatrodan farkliliklar
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gosterdiginden birebir tiyatro sanat1 ile 6zdeslestigi soylenemez. Bu nedenle igerik
{iretiminde tiyatrodan bagimsiz olarak yeni arayslar icerisine girer (Ozden, 2004,
s. 21). Neticede bir baska alan olan edebiyat alanina yonelerek eserlerin filmlere
aktarilmasi ile sine-roman modasi agiga ¢ikar. Bu yaklasim igerisinde Victorien
Jasset’in “Nick Carter” (ilk polisiye), “Zigomar” serisi ve Louis Feuillade’in
“Oldugu Gibi Hayat” serisi, “Fantomalar” gibi filmler yer almaktadir (Betton, 1990,
s. 8).

Sinema alanindaki igerik tiretimine yonelik yapilan bu arayislar kisa zamanda
tirler kavramini agiga cikartir ve filmler iceriklerine gore tiirlere ayrilarak
gruplandirilir. Ozellikle 1896 yilinda Charles Pathe tarafindan kurulan Pathe yapim
evi sinemadaki rekabet ortamini arttirarak film tiirlerinin zenginlesmesine ve dev
yapimlarm ortaya ¢ikmasina yol agar (Ozén, 1985, s. 159-160). Nitekim Pathe film
sirketi tarafindan kurulan Yazarlar ve Edebiyatcilar Sinema Dernegi, 1910-1914
yillar1 arasinda sinema sektoriindeki hizli ilerleyis ve rekabet sebebiyle senaryo

tiretimini hizlandirir ve haftada bir film ¢gekilmesine olanak saglar (Giivemli, 1960,

s. 42).

1911-1914 wyillar1 arasinda gelisen sinema enddistrisi ile birlikte filmlerin
izlence siireleri de artmaya baglar. Daha once bin feet olan filmler artik uzun
metrajli yapimlara dogru ilerlemektedir (Rotha, 2000, s. 38). Diger yandan film
tiirleri arasinda giildiirii, polisiye, tarihsel, dram ve melodram gibi tiirler agiga
cikmaktadir. Bunlar igerisinde giildiirii ve tarihsel yapimlar savas dncesi donemde
en dikkat ceken ve ilgi duyulan konulardir (Ozoén, 1985, s. 160). Tarihsel yapit
anlaminda Louis Mercanton’un yonettigi ve Sarah Bernhart’in basrolde oynadig:
“Queen Elizabeth” filmi ve Italya’min zengin tarihinin sinemada yansitildig
“Odyssey”, “Truva’min Diisiisii”, “Faust”, “Uc Silahsérler”, “Roma’nin
Yagmalanmas1” filmleri 6nemli bir yere sahiptir. Bunlar disinda en biiyiik tarihsel
yapit ise 1912°de gergeklestirilen ve sekiz bin feet uzunlugunda olan “Quo Vadis™i
filmidir (Rotha, 2000, s. 38-39). Yine bu dénemde giildiirii filmlerinin ilgi gérmesi
sinema sektorii i¢in ayr1 bir etken niteligi tasir. Ozellikle Max Linder’in filmleri bu
konuda 6nemli bir yer tutarken kendisinin de diinyaca tanimasini saglamaktadir.
Hem oyuncu hem yonetmen olarak filmlerde yer alan Linder, “Max ve Agilis”
(1910), “Kinakina Kurban1 Max” (1911) gibi basyapitlara yer verir (Betton, 1995,
s. 8-9).
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Bu noktada, savas dncesi donemde giildiirii ve tarihsel film tiirleri izleyicinin
begeni ve tatmin ihtiyacini karsilarken, filmlerdeki oykii yapisinin giderek daha
saglam kaliplara biirlindiigii ve ilerleyen siiregte dykii yapisinin endiistri ve teknik

gelismelere bagl olarak sekillendigi anlasilmaktadir.
1.1.4.Sinema Endiistrisinin Olusumu ve Teknik Gelismeler

Oykiilii filmlerin agiga ¢ikmasi ile filmler izler kitle adina daha cekici ve
izlenebilir bir hal alir. Bu durum, film lretimini arttirmakla beraber kisa zamanda
iiretimin bireysellikten kurumsal alana gegmesine neden olur ve sinema alaninda
birgok yapim sirketi yavag yavas bu alan igerisinde yer alarak endiistriyel yapiy1

olusturmaya baglar.

Sinema sektoriindeki en onemli endiistriyel yapiyr 1896 yilinda Fransiz
Charles Pathe, kardesleri Theophile, Jacques ve Emile ile birlikte kurar. Pathe-
Freres yapimevi olarak anilan bu igletme 35 bin frank gibi bir maliyete sahiptir.
Vincennes'da biiylik bir stiidyo kuran Pathe, film {iiretimin basina Ferdinand
Zecca’y getirir. Daha sonra bagka baska yonetmenlerin de katilacagi bu yapim evi
stirekli olarak film iiretmeye baslar. Bu donemde hizli, ucuz ve kolay bir {iretim
yolunu tutan Charles Pathe, her filmi bir¢ok kez kopya haline getirerek satmaktadir.
Glinliik 60 bin metre kopya sayisina ulagan filmler ortalama 50 metre uzunlugunda
olmakta ve yillik liretim 12 bin metreyi bulmaktadir. 1907 yilina gelindiginde
Pathe, filmleri satmak yerine kiralama yoluna gider. Boylelikle sinema endiistrisi
daha isler hale gelir. Diger yandan sirket, kirsal kesimden Diinya’ya agilmaya
baslayarak bircok iilkede subeler agar. 1912 yilina gelindiginde ise gelir seviyesi
daha yiiksek bir hal alir. Charles Pathe, kurmus oldugu bu isletme sayesinde adeta
sinemanin bilinmeyen bir yoniinii kesfetmistir. Nitekim kendisi de bu durumu
anilarinda soyle 6zetler: “Sinemay1 bulmadim ama bir sanayi kolu haline getirdim”
(Teksoy, 2009, s. 42). Bu sdylem ayn1 zaman sinemanin ilerleyen siirecte nasil bir

hal alacaginin gostergesidir.

Birinci Diinya Savasi 6ncesi sinema sanayisinin bir diger kolunu ise Gaumont
sirketi olusturur. 1895 yilinda Leon Gaumont ve Cie ortakligi ile kurulan bu
isletme, ilk olarak sinema gosterici cihazlari iiretir ve ayni yil igerisinde geligmis
arag-gereclere sahip Diinya’nin ilk biiyiik stiidyosunu kurar. Yine savas donemine

kadar stiidyo ve sinema salonu gibi bir¢ok isletme alan1 kuran Gaumont sirketi,
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ozellikle 1911°de Diinya’nin en biiylik sinema salonunu olan Gaumont-Palace’s1
hizmete sunar. Ayn1 zamanda Avrupa’nin bir¢ok iilkesinde subeler agan Gaumont,
zaman i¢inde Pathe gibi tirettigi filmleri satmak yerine kiralama yoluna gider. Film
tiretiminde Louis Feuillade ve Marcel 1'Herbier gibi yonetmenleri biinyesinde
barindirarak Fransiz sinemasinin 6nemli eserlerine yer verir (Teksoy, 2009, s. 45-

46).

Bu iki sirketin sinema alanindaki rekabet ve basarisi 1907°de sektoriin li¢lincii
rakibi olarak gosterilebilecek Eclair film sirketinin kurulmasma yol acar. Is
adamlar1 tarafindan kurulan sinemanin bu yeni endiistriyel kolu, film iiretim
caligsmalarina ilk olarak Gaumont’un eski ¢alisan1 Victorin Jasset ile baglar. Burada
onemli basarilar elde eden yonetmen Jasset, ilk konulu seri polisiye filmleri ve
aktorlerle yillik antlasmalar gibi birtakim ilklere imza atar. Ozellikle aktorler ile
yapmis oldugu yillik antlagsmalar siirekli ¢alismay1 beraberinde getirdiginden yildiz
sanate1 tipinin ortaya ¢ikmasinda biiyiik etken teskil eder. (Giivemli, 1960, s. 32).
Eclair’in sinema sektdriindeki bu basarili girisimi onu Birinci Diinya Savasi 6ncesi

Pathe ve Gaumont ile birlikte endiistriyel sinemanin dnciilerinden biri haline getirir.

Bu sirada gelisen sinema endiistrisi ile birlikte diger diinya {ilkelerinde
sinemanin hizla yayilmasi kisa zamanda bu {iilkelerde filmcilik hareketlerinin
baslamasina yol acar. Ancak endiistriyel yapinin ilk olarak Fransa kékenli olustugu
diistintiliirse, bu iilkelerde filmler c¢ogunlukla endiistriyel yapi1 olmaksizin
ilerlemektedir. Oyle ki, Italyan sinemasi bu dénemde basta tarihsel yapitlar olmak
lizere sinemada 6nemli eserler verirken, iiretimde calisan bir¢cok sinema adamini

Fransa’dan getirmektedir (Glivemli, 1960, s. 32-34).

Sinemada Oykiilii filmlerin basar1 kazanmasi ile birlikte endiistriyel anlamda
yalnizca film iiretimi degil salon isletmeciligi de biiyiik onem kazanir. Ilk olarak;
Amerika’nin Pensilvanya eyaletindeki Pittsburgh sehrinde Harry Davis, 1905
yilinda Biiytlik Tren Soygunu adli filmi 1 nikel (bes sent) karsilinda gosterime sunar
(Rotha, 2000, s. 36). Genellikle donemin en alt tabakasindan izleyicilerin gittigi bu
salonlar, yogun ilgi gordiiklerinden kisa zamanda ¢ogalir ve nickelodeon adini alir.
Bu sistemin kar getirmesiyle Fox, Laemle ve Zukor gibi sinema salon isletmeciligin
dev isimleri agiga cikar. Istatiksel agidan incelendiginde 1905’lerin basinda
Amerika’da 10 tane olan sinema salonu 1909’un sonunda 10.000 bini agsmaktadir.

Ayn1 donemde Fransa’nin 200-300 sinema salonu bulunurken Diinya’nin kalan
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kisminda 2.000-3.000 salon bulunmaktadir. Bu durum Amerika’nin sinema
isletmeciligindeki tistiinliiglinii de acik bir bigcimde gostermektedir (Giivemli, 1960,

5. 37-38).

1911 sonrasi gelisen ve savas Oncesi olusumunu neredeyse tamamlayan
sinema enddistrisi, 6zellikle Avrupa sinema sanayinde daha yogun bir sekilde
ilerler. Ayrica artan izleyici kitlesi ve yogun taleple birlikte daha biiyiik stiidyo ve
salonlar kurularak ihtiyaglar karsilanir (Rotha, 2000, s. 38-39).

Teknik acidan bakildiginda sinema sektdrii varligindan giiniimiize kadar
stirekli olarak gelisim icerisindedir. Baglangicindan Birinci Diinya Savasi’na kadar
bir¢ok temel gelisimini tamamlayan sinema, 6zellikle film siirelerinin uzamasi ile
hikaye anlatiminda 6nemli bir asama kaydeder. Ayrica, sinema igerisinde olugsmaya

baslayan farkli anlatim sekilleri ile bir¢ok teknik unsurun da ac¢iga ¢cikmasini saglar.

Sinemadaki teknik gelismelerden biri Amerikali yonetmen Edwin S. Porter
tarafindan aciga cikarilir. “Bir Amerikan Itfaiyecisinin Yasami” (1903) adli yapitt
ile kurguya dayali ilk filmsel anlatiy1 ortaya koyan Porter, farkli mekanlar igerisinde
gelisen olaylar1 ayn1 zaman diliminde ele alarak paralel kurguyu meydana getirir.
Ayrica film igerisinde ilk yakin plan ¢ekimi ve sahne gecislerinde kararma-acilma
efektini kullanir. Daha sonra 1903 yapimi “Biiyiik Tren Soygunu” adli film ile bu
teknik anlayisin daha iyi bir tiriinii izleyiciye sunar (Teksoy, 2009, s. 76-77).

Diger yandan 1903-1909 yillar1 arasinda Avrupa’da Hale’s Tours diye tabir
edilen sinemada ilk atmosfer yaratma islemi gerceklestirilir. Biiyiikk bir basari
saglayan bu sistem, c¢esitli iilkelerdeki panoramik ve donen c¢ekimleri igerisinde
barmdirir. Bir tren igerisinde yer alan ekran, odanin sonunda bulunur ve demiryolu
goriintlilerinde tren sarsintisi i¢in vagon sallandirilarak efekt olusturulur. Bu sekilde
ilk atmosfer ortami yaratilirken izleyicilere uzak {ilkelerin bir tur yanilsamasi

sunulur (Rotha, 2000, s. 36-38).

Teknik anlamda bir diger énemli gelismeyi ise Ingiltere nin Brighton Okulu
ortaya koyar. Sinemacilar toplulugundan meydana gelen bu okul, icerisinde
fotografciliktan gelme bircok kisiyi barindirdigindan, daha cok acik hava
cekimlerinden olusan filmler iiretir. Ayrica, fotograf¢ilikta portre cekimler agirlikl
oldugundan filmlerde c¢okca yakin ve degisik planda c¢ekimler kullanilir.

Dolayisiyla alic1 aygit, fotograf aygiti gibi yer degistirmeye ve bir dinamizm
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kazanmaya baglar. Bunlardan en 6nemlisi yonetmen William Paul’un ilk defa agik
havada otomobil igerisine yerlestirdigi kamera ile kaydirma hareketini
gerceklestirmesidir (Ozon, 1985, s. 158-159). Brighton Okulu’nda meydana gelen

bu gelismeler kisa zamanda diger iilke sinemalarina da yayilir.
1.2. SINEMADA OYUNCULUGUN GELISiMi

Oyunculuk kavraminin ilk olarak goriildiigii alan hi¢ kuskusuz sinemay: da
yakindan ilgilendiren tiyatro sanatidir. Bu sanatin sinemaya oranla ge¢cmis tarihi
¢ok uzun bir kokene dayanmakla birlikte sinemayla bircok ortak yoni de
bulunmaktadir. Bunlardan en 6nemlisi insandir. iki sanat dalinin da temelini
olusturan insan, bir sanat 6gesi olmanin 6tesinde oyunu ortaya koyan, ona yon
veren ve onu anlamlandiran temel unsur olarak karsimiza ¢ikar. Bu nedenle iki

sanat dal acisindan da oyunculuk biiylik 6nem arz etmektedir.

Oyunculuk kavramina sinema agisindan bakildiginda, sinemanin insan1 konu
etmeye daha Once de deginildigi tlizere bulunusunun ilk yillart itibari ile
gergeklestigi sOylenebilir. Ancak, yine daha once bahsedildigi tlizere sinema, ilk
cikis siirecini belgesel ve haber filmleri ile gerceklestirdiginden oyunculuk
kavramini genel anlamda ortaya koydugu sdylenemez. Buna karsin kisa zamanda
biiyiik gelismeler gosteren sinema, 1900’lerin basinda oykiili filmlerin agiga
cikmastyla oyun ve oyunculuga dayali bir filmsel anlayis1 meydana getirir. Daha
sonra endiistri ve teknik gelismelerle birlikte bu durum zamanla vazgeg¢ilmez bir

olgu olarak yerini alir.
1.2.1.Oyunculuk

Tiyatro ve sinema tizerine temellendirilen oyunculuk kavrami, iki sanat alani
igerisinde ayni igerik kalibina sahip olsa da, islevsel agidan birtakim farkliliklar
ortaya koydugu bir gercektir. Bu nedenle sinemaya dair oyunculuk kavrami ¢esitli

goriis ve aciklamalar beraberinde getirir.

Sinemadaki oyunculuk tanimina iliskin Oguz Adanir su agiklamada bulunur:
“Sinema oyuncusu insancil diisiince, duygu ve davraniglara karsi biitiiniiyle
gecirgen, duyarli ve yansitic1 bir yapita sahip olmasi gereken kisidir. Hangi
durumda, hangi ruhsal sorunlarla karsilagilabilecegini saptadiktan sonra baglama
en uygun davranis ve diislinceleri yeteneklerini kullanarak seyirciye aktarmaya

calisan kisidir.” Ayrica, oyunculugun sinemanin adeta bel kemigi oldugu yoniinde
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goriis bildiren Adanir, oyunculuk cesitlerinin de film sayida kadar ¢ok oldugunu
ifade etmektedir (Adanir, 2003, s. 173-174).

Bir diger agiklamada ise Nijat Ozon, oyunculugu bir filmde herhangi bir
kisinin canlandirilmas1 olarak yorumlarken goriintii icerisindeki hal, tutum,
davranig ve vermis oldugu tepkilere bagl olarak insani en canli 6ge olarak ifade
eder. Oyuncunun baslica gorevine de deginen Ozon, oyuncu tarafindan senaryoda
canlandirilacak kisinin en ufak ayrintilar1 dahil olmak {izere biitiin yonleri ile ele
alinmasi ve bunun gercgek¢i bir bigimde izleyiciye sunulmasi gerektigini belirtir
(Ozo6n, 2008, s. 111-112). Bir diger tanimda ise Ozon, oyunculugu biiyiik-kiiciik
biitiin rolleri canlandiran kisiler olarak ifade eder. Ayrica, oyunculari genel hatlar
tizerinden basoyuncular, yardimci oyuncular, ufak rol oyunculart ve figiiranlar
olarak kistmlara ayirir (Ozdn, 1985, s. 51). Edward Dmytryk ve Jean Porter
Dmytryk ise “Sinemada Oyunculuk™ kitabinda konuya iliskin su aciklamada
bulunur: “sinema oyunculugu kendi onciileri ve teknikleri olan daha degisik ve
diiriist sanat haline getiren, izleyici ile arada kurulamayan yakinlik ve bunun
sonuclaridir — oyuncuyla izleyici arasina keyfi bir mesafe koyma 6zgiirligi” (Akt.,

Turan, 2017, s. 44).

Oyuncu tiizerine fikir yiirliten Diderot ise oyuncuyu oynadigi roliin farkinda
olan bir kisi olarak yorumlamaktadir. Bunun temel nedenini ise oyuncunun
farkindaliginin yiiksek olmasina baglar. Yani oyuncu sadece bunun i¢in ¢aba sarf

etmektedir (Kose, 2014, s. 33).

Tiim bu tanimlarla birlikte sinemada oyunculuk kavraminin koékenine
bakildiginda bu kavramin Sykiilii filmler ile agiga ¢iktign anlasilir. Oyle ki, rol
gerektiren Oykiilii filmlerin Diinya sinemasinda gitgide yayginlasmaya baslamasi
oyunculuk sanatini1 zorunlu hale getirmekte ve zaman igerisinde oyunculugu sinema
alan1 i¢in farkli bir yapiya biirtimektedir (Rotha, 2000, s. 57). Bu durum, oyunculuk
kavramini tiyatro ve sinemada ayri olmak lizere sahne ve kamera oyunculugu
seklinde iki boliime ayirir. Tiyatroda gergeklestirilen sahne oyunculugu; oyuncuya
hareket imkani saglarken, sinemada gergeklestirilen kamera oyunculugu;
oyuncunun hareket imkanim objektifinin goriis agis1 ile sinirlandirmaktadir. iki
oyunculuktaki bu temel ayrim, oyuncularin oyundaki islevselligini belirlemekte ve
onlar1 yonlendirmektedir. Ornegin; tiyatro oyununda jest ve mimikler en uzakta

oturan izleyicinin goriip algilamasi icin abartilarak yapilirken sinema filminde
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kamera, oyuncuyu net bir bicimde ekran izleyicisine sundugu i¢in bu gibi durumlar
daha sade ve kiiciik ifadelerle ortaya koyulmaktadir (Solmaz&Yiiksel, 2016, s. 586-
589).

Oyunculuk kavramimnin sinemadaki ilk gelisim evresine bakildiginda bu
yillarda sinema, liretim ve tiiketime baglh olarak oyunculukta Yildiz Sistemi olarak
adlandirilan yeni bir bakis agisin1 meydana getirir. 19. yiizyilin sonlar1 itibariyle
aciga cikan bu sistem, Amerikali yapimcilarin toplumun orta diizeyine hitap
edebilecek, ilgi ¢ekici tiyatro oyuncularindan olusan 6zel filmler iiretmesiyle
kendisini gosterir. Neticede bu durum, toplumun orta kesiminin sinemaya yakinlik
gostermesine ve bazi film oyuncularina hayranlik duymasina yol agar. Boylelikle
filmlerde 6nemli roller iistlenen ve sinema izleyicisi tarafindan kaliplagan bu kisiler
Yildiz Sistemi olgusu altinda kendilerini gdstermeye baglarlar (Yiiksel, 2000, s. 55-
56).

Sinemanin ilk doneminde agiga ¢ikan ve dnemli bir yer tutan Yildiz Sistemi,
bircok iilke sinemasinda yayginlasmaya baslayarak kendi varligim1 sonraki
donemlere de tasimistir. Ancak, sinemadaki anlatim dili zaman igerisinde gelisme
kaydettiginden oyunculuga yonelik yeni bakis agilar1 ve ifade sekilleri ortaya
¢ikmaktadir. Ozellikle akimlar olarak nitelendirilen belirli donemlerde, baz iilke
sinemalar1 yeni anlatim dilleri olusturmakta ve bu anlatim dillerine bagl olarak

farkli oyunculuk kaliplarina yer vermektedir.
1.2.2. Akimlarla Gelisen Oyunculuk

Sinemada oyunculuk kavrami bahsedildigi gibi kendisini en belirgin olarak
oykiili filmler ile gosterir. Zaman igerisinde bu filmlerin tiirlere ayrilmasi ve
sinema dili agisindan farkli anlatim tarzlarmin ortaya c¢ikmasi, sinemada
oyunculugu baska bagka kaliplara biiriimekte ve bunlara yeni anlamlar

kazandirmaktadir.

Diinya sinema tarihi igerisinde 6nemli bir yer tutan akimlar, iilke sinemalarina
bagli olarak birbirine yakin ve birbirinden uzak zaman dilimleri igerisinde
kendilerini gosterirler. Akimlar, sinemada yeni bir anlatim tarzini ortaya koyarken
oyunculukta birbirinden farkli gelisimleri de beraberinde getirir. Bu nedenle,
sinema tarithinde akimlarin, oyunculugun temel gelisim noktalar1 baglaminda

onemli bir yere sahip oldugu sdylenebilir.
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1.2.2.1. Disavurumculuk Akim ve Oyunculuk

Ekspresyonizm olarak da ifade edilen Disavurumculuk akimi ilk olarak
1890’larda Norvegli Edvard Munch, Avusturyali Gustav Klimt, Belcikali James
Ensor gibi sanat¢ilarin resimlerinde goriilmeye baslanir. 1900°lerin baslarinda “Die
Briicke” (Koprii) adinda bir grup Alman sanat¢i tarafindan agiga c¢ikan akim,
temelde Pozitivizm, Natiiralizm ve Empresyonizm akimlarmma karsi olarak
dogmustur. En belirgin 6zelligi dogay1 oldugu gibi aktarmak yerine bunlar ig
diinyanin etkisinde kalarak sekillendirmek ve bilinen gercekligin yerine sanat¢inin

Ozgiin goriisiine yer vermektir (https://www.istanbulsanatevi.com/).

Alman sinemasinda kendisini gdsteren ve Birinci Diinya Savasi sonrast 1919-
1924 dénemini kapsayan bu akim, sessiz sinemanin altin ¢ag1 olarak kabul edilen
1924-1927 yillar1 arasinda da etkinligini slirdiirmeye devam etmistir. Akimin temel
0zelligi olan psikolojik anlati sekli; dykiilerin ruh hastalari, katiller ve ¢ilgin bilim
adamlar1 gibi karakterler lizerine kurulmasia yol agar. Diger yandan filmlerde
dekorlarin deforme bir bigimde yer almasi1 akimin en belirgin 6zellikleri arasinda
bulunur. Sinemada bu akima iliskin en 6nemli eser, 1920°de Robert Wiene'nin
yonettigi “Dr. Caligari’nin Muayenehanesi” filmidir. Film, Digavurumcu Alman
sinemasinin baslangici olarak goriilmekle birlikte psikolojik film tiirintin ilk 6rnegi
olarak kabul edilmektedir (Biryildiz, 1992, s. 240). Bu akim igerisinde yer alan
diger onemli filmler ise Golem (1920), Genuine (1920), Nosferatu (1922) ve Dr.
Mabuse (1922) gibi yapitlardir (Onaran, 1986, s. 133-134).

Sinemaya resim ve tiyatro gibi sanat dallarindan ge¢en Disavurumculuk
akimi, filmlerde belirgin olarak 1s1klandirma, dekor ve oyunculuk {izerinde etkisini
gosterir. Psikolojik durum ve olaylarin aktarildigi ve yasanilan donem itibariyle
toplumun ruhsal bunalimina deginildigi bu filmlerde, dekor iizerinde deforme ve
kiibik bicimlere yer verilirken i1siklandirmada karanlik-aydinlik zith§i ortaya
konulur. Bu durum filmlerde yaratilmak istenen psikolojik olguyu meydana
getirirken ayn1 zamanda karakterler iizerinden “Ben”in derinliklerine dalinmasina

yol agar (Biryildiz, 1992, s. 235-236).

Oyunculugun da sekillendigi bu noktada, karakterler asir1 makyaj ve korkung
kostiimler ile film igerisinde yer almaktadir (Onaran, 1986, s. 134). Ozellikle “Dr.

Caligari’nin Muayenehanesi” filminde aktorlerin kostiim ve makyajlart filmin
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korku dolu bir yapiya sahip olmasina neden olurken olusturulan makyaj ile
karakterin i¢ diinyas1 disavurulur. Diger yandan oyunculukta gelistirilen yeni
sinematik yontemler “Dr. Caligari’nin Muayenehanesi” filminde cosku, hiddet ve
Ofkenin aktarilmasinda da etkilidir. Oyunculuktaki bir diger unsur ise basta Caligari
olmak tizere diger disavurum filmlerinde de goriilen, oyuncularin sahne igerisinde
bir resim tablosu dizayni seklinde hareket etmesidir. Bu anlayisa gére oyuncular,
sahnenin hakim olunmayan kisminda hareketlerini ¢abuklastirirken hakim olunan
kisminda ise hareketsiz veya daha yavas davraniglar igerisinde bulunurlar

(Biryildiz, 1992, s. 240-241).

Elbette ki, bu akim igerisinde yer alan oyunculuklar dénemin toplumsal ve
savag sonrasi ruhsal durumunun soyut bir bicimde aktarilmasi olarak
yorumlanabilir. Ancak, oyunculuktaki temel yonelim psikolojik anlatima bagh
oldugundan bu anlatim igerisinde toplum bireyinin bilingalt1 egilimlerine de vurgu
yapilmaktadir. Bu nedenle Digavurumculuk akimindaki temel oyunculuk kavrami
i¢sel benligi disa yansitmak oldugundan filmlerde yer alan iirpertici ve korkung
oyunculuklar dekor, makyaj ve 1siklandirmanin etkili bir bigcimde kullanilmasiyla

aciga ¢ikmaktadir.
1.2.2.2. Sairane Gerg¢ekcilik ve Oyunculuk

Diinya ekonomisinin en bulanimli oldugu dénemde agiga ¢ikan bu akim,
1930’lara dogru Fransiz sinemasi lizerinde kendisini gdstermeye baslar. Buna
yonelik yapilan ¢alismalarda en basarili 6rnekleri Jean Renoir, Jean Vigo ve Marcel
Carne gibi yonetmenler verir. Siirsel gercekcilik olarak da ifade edilen bu akimin
temelinde sinemanin 6zgiin diliyle toplumsal igerikli konulara yer vererek bunlari
on plana ¢ikarmak yatar. Benimsenen oncii (avangard) sinemanin ilkelerini de
gelistirerek giinliik yasam, toplumsal ve ideolojik sorunlar ve politika gibi konularin
yer aldig1 filmler yapilir. Ayrica bireysel ve toplumsal konulara gergek¢i bir
yaklagim igerisinde bulunan akimin bir diger 6zelligi, 19. yiizyil Natiiralizm
akimimin ilkeleri ile 20. yiizyll baglarindaki sosyalist kiiltiirel anlayisim
biitiinlestirerek sinemaya uygulamasidir. Bdylelikle otuzlu yillarda Fransiz
sinemasi; siyasal, kiiltlirel ve ideolojik icerigin sanatsal kaygilarla bulustugu yeni

bir anlayis icerisine girer (Teksoy, 2009, s. 265).
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Ikinci Diinya Savas1 6ncesi Sairane Gergekgilik akim1 yonetmelerinden olan
Marcel Carne, her ne kadar bu akimin en 6nemli ve tek temsilcisi olarak goriilse de
akim igerisinde yer alan Jean Vigo, Marcel Lherbier ve Julien Duvivier gibi
yonetmenlerin yapmis oldugu calismalar da akimin olusumunda 6nemli paya
sahiptir. Ozellikle Jean Vigo'nun “Hal ve Gidis Sifir” (1932) ile “L’Atalante”
(1934)’si, Marcel Lherbier’in “Atmaca” (1933) ile “Saadet” (1934)’i ve Julien
Duvivier'nin “Pépé le Moko” (1936)’su Sairane Gergekgiligi belli Olciilerde
yansitan onemli yapitlardandir. Filmlerdeki ortak nokta ise kadin erkek iligkisi
tizerinden siirsel bir anlatim edinmesi ve trajik bir son ile gergek¢i yapiya
biirlinmesidir. Ancak Marcel Carne’nin yapmis oldugu calismalar, 6zellikle “Sisler
Rihtim1” (1938) ve “Giin Dogarken™ (1939) bu ortak 6zellikler disinda akimin tiim
ogelerini barindirmakta ve Carne’nin akim igerisinde en basarili yonetmen olarak

anilmasini saglamaktadir (Onaran, 1986, s. 138-140).

Sairane Gergekgilik kavrami anlam bakimindan filmin igerik 6geleri ile
Ozdeserek aciga cikmaktadir. Dolayisiyla filmlerdeki sairanelik genel anlamda
cevre ve karakter lizerinden kendisini gosterir. Cevre, yani yaratilan ortam veya
mekanin bir siirsellik havasi tagimasi gerekir; sisli limanlar, yagmurdan 1slanmig
caddeler, tenha kir kahveleri,...vb. gibi. Karakter ise basta filmin kahramanlari
olmak {izere konuya uygun rollerde secilir. Buna gore erkek karakterler asker
kagag1 ve umutsuz katillerden olusurken, kadin karakterler mutsuz evlilik yapmis
veya sevdigi erkegin varliginda yeniden mutluluk arayan kisilerden olusur.
Filmlerin gergekgei tarafi ise basroldeki erkek karakterin siirsel bir dizgede devam
eden riiyasinin polis veya gangsterler tarafindan bozulmasidir (Onaran, 1986, s.
138). Ozellikle karakterler iizerine kurulan sairanelik ve gercek¢ilik kavrami bu

filmlerde sekillenen oyunculugun da temel ¢ikis noktasidir.

Sairane Gergekeilik kavrami kapsaminda siiregelen oyunculuklar, genellikle
imkansiz agklar ile sekillenerek bu konu baglaminda filmin dekor ve atmosferindeki
gercekei yapist ile biitlinlesir. Dolayisiyla filmlerdeki sisli, yagmurlu ve tenha
mekanlar gergekligin bilinen bir 6l¢iitii olurken ayni zamanda siirsel ve naifligin
ayr1 bir goriiniimii halini alir. Bu durum hem konu hem de ¢evreye uygun karakter
yarattimini zorunlu kilar. Bu noktada, filmin ana karakteri olan kadin ve erkek
arasindaki ask iliskisi, filmin temel konu kalib1 olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Filmlerdeki bu ask iligkisi imkansiz olmakla birlikte buna yonelik istek ve arzularin
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karakterde bas gostermesi, anlatimin dramatik 6zellikleri arasinda yer almaktadir.
Karakterdeki bu anlatim sekli, siirselligi mekan uyumu igerisinde ortaya koyarken
gergeklik kavraminin filmin son béliimlerinde trajik bir bigimde agiga ¢ikmasi ile
oyunculugun iki yonde sekillendigini gostermektedir. Kisaca bu durum, var olan
gergeklik ile vazgecilmeyen ask riiyalarinin bir dizi bulusmasi niteligindedir
(Onaran, 1986, s. 138-140). Neticede akim igerisinde yer alan oyunculuk,
siirsellikten gelen soyutluk ve gerceklikten gelen dramatik yapiyla bir anlam

kazanmaktadir.
1.2.2.3. Yeni Gergekeilik ve Oyunculuk

Ikinci Diinya Savasi’nin sonunda Italya’da ortaya ¢ikan ve ilk olarak edebiyat
alaninda kendisini gosteren Yeni Gergekgilik, italyan sinemasinda savasin ve fasist
yonetimin yol agtig1 toplumsal meseleleri gergekei bir dille ele alan bir akim olarak
karsimiza ¢ikmaktadir (Onaran, 1986, s. 141). Akimin sinemadaki ilk izlenimini,
Luchino Visconti’nin “Postaci Kapiy: Iki Kez Calar” romanindan uyarladig1 1943
yapimi “Tutku” filmi verir. 1945°te ise Roberto Rossellini’nin gergeklestirdigi
“Roma Acik Sehir” filmi akimi baslatan ilk yapit olarak kabul edilir (Teksoy, 2009,
s. 327).

Yeni Gergekeilik akiminin ortaya ¢ikmasindaki temel etkenler arasinda;
Ikinci Diinya Savasi’nin agmis oldugu yikim ve buna bagl olarak toplumsal
sorunlar, savas yillarinda belgesel filmciligin artmasi ve iilke yonetiminde fagizmin
etkisi gosterilebilir. (Ozon, 1985, s. 205). Akimin bilinen dzellikleri arasinda ise;
kameranin sokaga tasinmasi, dogal ortamlarin kullanilmasi, 1s1klandirmada gilines
1s18ina yer verilmesi, amatdér oyuncularin bulunmasi ve mevcut atmosferin
kullanilmas1 gibi unsurlar yer almaktadir. Ayrica, akimin kendinden 6nceki beyaz
telefonlu burjuva filmlerin aksine gercekei ve sade bir dil edinmesi ve antifasist bir
anlatim1 barindirmasi yine baslica 6zellikleri arasinda gosterilebilir. Bu 6zellikleri
ile akimin genel sekli minimalist sinema anlayis1 ile bagdasmaktadir (Ozdogru,
2004, s. 68). Ote yandan filmlerin bu tarz olusumu; savasin agmis oldugu yikim
nedeniyle stiidyolarin kullanilamaz olmasina, ham madde ve donanim eksikligine

ve sermaye yoksunluguna baglidir (Teksoy, 2009, s. 328).

1950’11 yillarin baglarina kadar etkinligini biiyiik dl¢iide siirdiiren ve akimin

en seckin yonetmenleri arasinda yer alan Vittorio De Sica, Roberto Rossellini ve
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Luchino Visconti akima dair 6nemli filmler iiretir. Bunlar arasinda; De Sica’nin
“Kaldirrm Cocuklar1” (1946), “Bisiklet Hirsizlar1” (1948), “Milano Mucizesi”
(1951), “Umberto D.” (1951); Rossellini’nin “Paisa” (1946), “Almanya Sifir Yil1”
(1947) ve Visconti’nin “Yer Sarsiliyor” (1948) filmleri yer alir (Betton, 1995, s.
74-75).

Savas donemi izlenimlerini gdsteren ve bu donemin belgesel sinema
anlayisindan etkilenen Yeni Gergekgilik akimi, filmlerinde yar1 belgesel 6zelligi
tasimaktadir (Ozon, 2008, s. 201). Dolayistyla i¢cinde bulundugu dénemin giinliik
yasamina ¢cokca deginilmekte ve oyunculukta gergek kisilere agirlik verilmektedir.
Buna iliskin 6nemli bir ayrinti olarak Roberto Rossellini’nin “Paisa” (1946)
filminde biitiin oyuncularin1 yoredeki halktan se¢mesi ve konusma dilini o yoreye
0zgl siveyle kullanilmasi gosterilebilir. Film, yeni gercekg¢iligin doruk noktasi
olmakla birlikte sinema tarihinde, biitiin oyuncularin sokaktaki kisilerden olustugu

ilk film olma &zelligini tasir (Teksoy, 2009, s. 329-330).

Kendinden oOnceki diger sinema akimi ve tirleri aksine oyunculuk
kavraminda, bulundugu dénem ve toplumsal yasam sartlarina bagli olarak belirgin
bir bicimde farklilik gdsteren Yeni Gergekeilik akimi, isminden de
cagristirilabilecegi gibi yapisinda barindirdigi tiim sinemasal 6zelliklerle birlikte
oyunculuk kavraminda gergekligi belirgin bir bicimde ortaya koyma cabasi

igerisindedir.

Yeni Gergekeilik’te anlamin ¢ogu sosyo-kiiltiirel ortam ile aktarildigindan ve
karakterler toplumsal bir g¢evreyi temsil etti§inden karakterin bireysellesmesi
toplumsal konuma bagl olarak sekillenmektedir (Kovacs, 2010, s. 182). Bununla
birlikte akimin genel yapisinda yer alan karakterler; kesin hedefleri olan, kader ve
etkinlikleri siirece kendisini idame ettiren, bahtsiz, tipik olarak toplumdan diglanmis
ve karakter olarak imgelerini kaybetmis kisilerden olusmaktadir (Kovacs, 2010, s.
268).

1.2.2.4. Yeni Dalga ve Oyunculuk

Fransiz sinemasina 6zgii olan bu akim, kendisini ilk olarak roman alaninda
gbsterir. “Yeni Roman” adi altinda edebiyata uyarlanan bu anlayis Ikinci Diinya
Savasi sonras1 Yeni Dalga adi altinda sinemaya gecmeye baslar. Akimin ilk ifade

edildigi yer ise Lo Duca, Jacques Doniol-Valcroze ve Andre Bazin’nin kurdugu Les
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Cahiers du Cinema (Sinema Defterleri) dergisidir. Bu dergiye daha sonra Frangois
Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, Eric Rohmer, Jacques Rivette gibi
gelecegin ve akimin 6nde gelen yonetmenleri katilir. Geng sinemacilar olarak
anilacak bu kisilerden Frangois Truffaut, derginin 31. sayisinda yazdigi “Fransiz
Sinemasinin Belirli Bir Egilimi” baslikli yazisi ile yaratici yonetmen (auteur)
anlayisin1 glindeme getirir. Buna yakin bir diger goriisii daha onceleri dile getiren
Alexandre Astruc, sinemanin resim ve roman gibi 6zerk bir anlatim arac1 oldugunu
ve film g¢ekmek icin teknik bilgiye gerek olmadigini vurgulamaktadir. Clinkii
kendisine gore yazar, roman ve resimde oldugu gibi diisiincelerini sinema
araciligiyla ifade edebilmektedir. Diger yandan bu anlayisi "la politique des
auteurs" (yaratict yonetmenler politikasi) olarak tanimlayan Andre Bazin, akimin

temel ilkesini ortaya koymaktadir (Teksoy, 2009, s. 483-484).

Savas sonrasi ilk yillarda kendisini gostermeye baslayan bu akim, ilk olarak
Roger Vadim’in “Ve Tanr1 Kadin1 Yaratt1” filmi ile agiga ¢ikar (Onaran, 1986, s.
147). Daha sonra Alain Resnais’in “Hirosima Sevgilim” (1958) ve 1959 Cannes
Film Senligi’nde en iyi yonetmen 6diiliinii alan Frangois Truffaut’in “400 Darbe”
(1959) filmi ile dogusu kesin olarak gerceklesir. (Teksoy, 2009, s. 484). Bilinen
Oonemli yonetmenleri arasinda; Alain Resnais, Frangois Truffaut, Claude Chabrol,
Jean Rouch, Jean-Luc Godard, Louis Maile, Marcel Camus ve Jacques Doniol-

Valcroz gibi isimler bulunmaktadir (Onaran, 1986, s. 147).

Bu akim igerisinde yer alan filmlerin ortak 6zellikleri; diisiik biit¢eli yapimlar
olmasi, senaryosu yonetmen tarafindan kaleme alinmasi, edebiyat uyarlamasindan
kaginilmasi, giin 15181 ve sokak ¢ekimlerinden yararlanilmasi, profesyonel oyuncu
yerine amator oyuncular kullanilmasi, dogaglama oyunlara yer verilmesi ve uzun
planlarin ¢okca kullanilmasidir (Teksoy, 2009, s. 484). Bunlar disinda kurgu ve
kamera kullaniminda aligilmisin disinda tekniklere yer verilmesi, filmlerin bigimsel
anlamda ortak ozellikleri arasinda yer almaktadir. Ornek olarak; birbirini anlati
icerisinde fark edilmeyecek sekilde takip eden kesme gecislerin yerini sicramali
gecislerin almas1 gosterilebilir (Wiegand, Akt., Midilli, 2014, s. 20). Ote yandan
igerik baglaminda Yeni Gergekgiligin aksine apolitik bir anlayis edinerek siyasal ve
toplumsal konulardan uzak durmasi da bir diger ortak 6zelligidir (Teksoy, 2009, s.
484-485).
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Kendisinden 6nceki akimlarda veya sinema anlayislarinda oldugu gibi Yeni
Dalga igerisinde de oyunculuk, akimin getirdigi sinema dili ve teknik anlayislar
cercevesinde sekillenerek farkli bir bakis agis1 kazanmistir. Her seyden oOnce
“auteur” kavraminin ortaya ¢ikmasi ve bu baglamda yonetmenlerin filmlerindeki
etkinlikleri, oyuncularin karakter yonelimlerini etkileyen en dnemli faktorlerden

birisi oldugu sdylenebilir.

Ik olarak bakildiginda oyuncu se¢imi, Yeni Gergeklik’te oldugu gibi bu
akimda da ¢ogunlugu profesyonel olmayan oyunculardan olugsmaktadir. Bunun
temel nedeni akimi harekete gegiren geng sinemacilarin kisith biitgeler dahilinde
filmleri gerceklestiriyor olmasindan kaynaklanir. Diger yandan dis ¢ekimlere
agirlik verilerek ¢ekimlerin Paris sokaklarinda yapilmasi ve karakterlerin aktiiel bir
kamera ile takip edilerek kayda alinmasi oyunculugu etkileyen Onemli

faktorlerdendir (Odabas, 1994, s. 282).

Y onetmenlerin filmlere olan biiyiik etkisi ve kamerayi bir yazarin kalemi gibi
kullanarak diislincelerini filmlere aktaris bicimi, oyuncularin filmlerdeki
karakteristik 6zelliklerini de biiylik oranda etkilemektedir. Geng sinemacilar, ele
aldiklar1 ¢ogu filmde insanlarin i¢ diinyasini irdelediklerinden ve 6z yasama ¢okca
yer verdiklerinden genglik ve cinsellik iizerine kendilerinden Onceki birgok
sinemacinin yaklasamadigi konulara deginirler. Ayrica bir baska husus, filmlerde
yer alan karakterlerin biiyiik bir boliimiiniin yonetmenler ile ayn1 yas grubuna sahip
olmasidir. Bu durumun giincel yasam ve olaylardaki gercege yakinlik ile biiyiik bir

baglanti igerisinde oldugu goriiliir (Odabas, 1994, s. 285-286).

Geng sinemacilarin bu yaklasimi, sinemay1 sanatsal bir forma doniistiiriirken
ayni zamanda auteur kuraminin getirdigi anlayis ¢ercevesinde her birinin
filmlerdeki bakis acisi, oyuncu se¢imi ve yOnetimini belli noktalarda
ayristirmaktadir. Ornegin; akim icerisinde Truffaut, Godard ve Rohmer gibi
yonetmenler, filmlerinde agirlikli olarak amatdr oyunculara yer verirken onlar

tizerindeki diisiince ve uygulayimlari da farkliliklar gostermektedir.

Buna iligkin Truffaut, oyuncularini yOnetmedigini onlar1 sadece
yonlendirdigini dile getirir (Monaco, 2006, s. 82). Ayrica filmlerinde yer alan
karakterleri toplumun kenarinda yasayan naif ve kirillgan kisiler olarak tanimlar.

Ozellikle erkek karakterler aciz ve zayif bir durumdadir. Ote yandan “Jules ve
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Jim”den “Adele H.nin Oykiisii”ne kadar olan biitiin filmlerinde kadin karakterler
cogunlukla merkezi konumda yer alir (Monaco, 2006, s. 47-48). Rohmer ise daha
¢ok amatdr oyuncular {izerine durur ve onlar1 kendince degerli bir konumda tutar.
Yonetmen, amator oyuncularin yalnizca gorsel imgelerine degil, ayn1 zamanda
seslerinin niteligine de vurgu yapmakta ve oyunculukta diyaloga olduk¢a 6nem
vermektedir. Bu nedenle Rohmer, “Aslan Burcu” filminden beri miizik kullanmaz
(Monaco, 2006, s. 287-288). Godard ise kamerayr oyuncuya yonlendirmede en
dikkat ¢eken isimlerdendir. Kimi zaman kameray1 oyuncudan ortama yonelterek
izleyicinin diisiinmesini saglar (Monaco, 2006, s. 188-189). Kimi zamanda
oyuncular izleyici ile konusabilsin diye 0ykiiyli durdurur (Monaco, 2006, s. 119).
Yeni Dalga icerisindeki bu gibi egilimler, filmleri farkli kaliplara biirlimekle

birlikte oyunculugun da temel ¢ikis noktasini olusturur.
1.3. SINEMADA COCUK OYUNCU

Daha o6nce de bahsedildigi gibi sinemanin temel 6gesi olan insan, hig
kuskusuz yas, cinsiyet, egitim ve Kkiiltiir gibi konularda birtakim farkliliklar
gostermektedir. Bu farkliliklardan dogan cesitlilik ise ge¢miste oldugu gibi
giiniimiiz sinemasinda da filmlere konu olmakta ve oyunculukta temel ¢ikis noktasi
olarak kabul edilmektedir. Bu nedenle sinema tarihinin bagindan beri yer alan gocuk
oyuncularin kavramsal olarak nasil tanimlanip belirlendiginin ve sinemada hangi
yas grubuna ait oyuncularin ¢ocuk adi altinda degerlendirildiginin bilinmesi

acisindan ¢ocuk kavramina kisaca yer verilmesinde fayda var.
1.3.1.Cocuk Kavramm

Cocukluk siireci insanlik tarihi boyunca basta toplumsal yap1 olmak iizere
birgok etkene bagli olarak her donemde ayr1 bir bigimde degerlendirildiginden
cocuk kavramina yonelik tek bir tanimdan s6z etmek pek miimkiin degildir. Ancak
bu kavram, 20. yiizyil itibariyle agiga cikan bilimsel c¢alismalar neticesinde
kendisini yenileyerek daha tutarli bir hale biirlinmiistiir. Bugiin ise ¢cocukluk algisi
farkli disiplinlerin inceleme alanina girerek sosyolojik, biyolojik, fizyolojik ve
psikolojik olmak iizere birgok yonden degerlendirilerek yeni tanimlar kazanmistir

(Saglam vd., 2016, s. 44-45).

Cocuk kavramma ilk olarak bilimsel yaklasimlar dahilinde bakildiginda

belirli bir slire¢ veya donem {izerinden degerlendirilerek karsimiza c¢iktigi
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goriilmektedir. Bu konuda Jean Piaget, Sigmund Freud ve Erik Erikson gibi {inlii
teorisyenlerin kisilik gelisimi lizerine yapmis oldugu c¢aligmalar, buna iligskin

birtakim anlayislari ortaya koymaktadir.

Jean Piaget “Cocukta Zihinsel Gelisim” adl1 kitabinda ¢ocuklugu Diinya’ya
Yeni Gelmis Siit Cocugu, Iki ile Yedi Yas Arasindaki Kiigiik Cocuk ve Yedi Ile
Oniki Yas Arasindaki Cocuk olarak psikolojik gelisim evrelerine ayirirken son
evrenin 14-15 yasma kadar siirdigiinii belirtmektedir (Piaget, 1999). Sigmund
Freud ise kisilik gelisimi {lizerine gelistirdigi psikoseksiiel kuram ile, kisiligin beg
asamadan gecerek olustugunu ve bunlarin; 0-1 Yas Oral Donem, 1-3 Yas Anal
Donem, 3-6 Yas Fallik Donem, 6-11 Yas Latens Donem ve 11 Yastan Sonra Genital
Doénem oldugunu ifade etmektedir. Bunlardan ilk doérdii cocukluk siirecini
kapsarken son donem ergenlik ve sonraki kisilik gelisim siirecini igermektedir
(Ozdemir vd., 2012, s. 571). Bir diger teorisyen Erik Erikson ise insan gelisimini
yasam boyu olarak degerlendirmekte ve bunu psiko-sosyal kurami {izerinden sekiz
evreye ayirmaktadir. Bunlar; Temel Giivene Kars1 Giivensizlik Duygusu (0-1 Yas),
Ozerklige Kars1 Kusku ve Utang Duygusu (1-3 Yas), Girisimcilige Kars1 Sugluluk
Duygusu (3-6 Yas ), Basarili Olmaya Kars1 Yetersizlik Duygusu (7-11 Yas), Kimlik
Kazanmaya Kars1 Kimlik Karmasast (11-17 Yas), Yakinliga Kars1 Yalitilmiglik
(17-30 Yas), Uretkenlige Kars1 Durgunluk (30-60 Yas), Benlik Biitiinliigiine Kars1
Umutsuzluk (60+ Yas) evreleridir. Erikson, bu evrelerin ikinci, tigiincii ve dordiincii

kisimlarinda kisiyi ¢ocuk olarak ifade eder (Giirses vd., 2011, s. 155-158).

Neticede bu ii¢ teorisyenin ele aldig1 calismalarda goriinen o ki, cocukluk diye
ifade edilen yasam siireci, genel itibariyle kisinin dogumu veya dogumundan ¢ok

kisa bir siire sonra baglamakta ve ergenlik donemine kadar stirmektedir.

Bilimsel calismalarin 6tesinde cocuk kavramina iligkin evrensel diizeyde
kabul goriilen ve toplumsal anlayis icerisinde yer alan birgok tanim bulunmaktadir.
Birlesmis Milletler Cocuk Haklar1 S6zlesmesi’nde ¢ocuk kavrami, erken yasta resit
olma durumu haric 18 yasma kadar gelen bir insan1 kapsamaktadir
(https://www.unicef.org/turkey/). Tiirk Dil Kurumu sozliigiinde ise; “kiigiik yastaki
erkek veya kiz, soy bakimindan ogul veya kiz, evlat, bebeklik ile erginlik arasindaki
gelisme doneminde bulunan oglan veya kiz” gibi tanimlamalara yer verilmektedir
(http://www.tdk.gov.tr/). 5237 sayili Tiirk Ceza Kanunun 6. maddesinde gocuk,

heniiz on sekiz yasmmi  doldurmamis  kisi  olarak ifade edilir
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(https://www.tbmm.gov.tr/). Bir baska tanimda, evli bir ¢iften diinyaya gelen
toplumsal bir kurumun en kiiglik bireyi seklinde yasal bir tanimlama ile agiklanir
(Pembecioglu, 2006, s. 15).Yine bir bagka tanimda ¢ocuk, bedensel ve zihinsel
gelisim agisindan 0-16 yas grubundaki kisi olarak ifade edilir. (https://prezi.com/).
Dolayisiyla bu ve bunun gibi birgok tanim, cocuklugun ilk evreden itibaren ergenlik

veya 18 yasina kadar siirdiigiinii belirtmektedir.
1.3.2. Tarihsel Siirec I¢erisinde Cocugun Toplumdaki Yeri

Toplum igerisinde yer alan her insan, hayatin gerekliliklerinden o6tiirii basta
kendisi olmak {izere aile ve ¢evresine karsi birtakim sorumluluklar iistlenmekte ve
yasamis oldugu topluma bagli olarak sosyal hayat icerisinde belli bir konuma
ulasmaktadir. Insanin bir birey olarak toplumda edinmis oldugu bu konum onun
fizyolojik, biyolojik, kisilik,...vb. 6zelliklere bagli olarak sekillenmekte ve kimi
yonleri ile degiskenlik gostermektedir. Bu durum, toplum igerisinde yer alan,
fizyolojik ve biyolojik 6zellikleri geregi hem yas¢a hem de bedenen kii¢lik olan
cocuklar i¢in de boyledir.

Insan yasaminm ilk evrelerinden olan cocukluk, tarihin her déneminde
toplum tarafindan ayr1 bir bakis agis1 lizerinden degerlendirilmis belli bir konuma
sahip olmustur. Tarihi kaynaklara bakildiginda bu durumun kismen de olsa antik
caglardan itibaren goriildiigii bilinmektedir. “Cocuk ve Toplum” adli kitabinda
cocuk imgesini ele alan David Elkind, antik ¢agda ¢ocugun toplum yasalar1 ve
kiltiirii igerisinde egitilmesi gereken kii¢lik bir yurttas imgesi oldugunu ifade eder.
Ayrica bu doneme iliskin verdigi bir 6rnekte; Babil’de kiz ve erkek ¢ocuklarin alti
yasinda okula gittigini ve yoksul ¢ocuklarin bile okuma-yazma 6grenebildigini dile
getirir. Bir bagka ornekte ise kadin ve erkeklerin daha esit olduklar1 Eski Roma’da
kiz ve erkek ¢ocuklarin kat1 disiplinli okullara gittigini sdyler (Elkind, 1999, s. 35-
36).

Antik Cag’dan sonra aciga ¢ikan Orta Cag ise, insana dair farkli bakis agilarin
ve anlayiglarin var olmaya basladigi bir donemdir. Bu dénemde 6zellikle dinin
etkisiyle insanin dogustan kotii bir varlik oldugu ileri siiriilerek ¢ocukta ilk glinahin
izleri sorgulanir. Orta Cag Avrupa’sinda bu g¢ocuklar, dini egitimin verildigi
manastirlarda okutularak koétiiliikten arindirilmaya ve dogru yola yoneltilmeye

caligilir. Toplumun daha ¢ok yoksul kesimine hitap eden bu manastirlar hem aileye
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yiik olan g¢ocuklarin kurtulusu olmakta hem de kendilerine hizmet eden yeni
bireyler yetistirmektedir. Ayrica kat1 ve disiplinli olan bu okullarda yalnizca erkek
cocuklar egitim almakta kiz ¢cocuklar ise cocuk doguran ve onu yetistiren bireyler

olarak goriilmektedir (Erbalaban, 2011, s. 9).

Fransiz niifus bilimcisi ve toplumsal tarihg¢isi Philippe Aries, 1960°da yazmis
oldugu “Eski Devirlerde Cocuk ve Aile Yasami” adli kitabinda g¢ocukluk
kavraminin 16. ve 17. yiizyilda var olmadigini, ergenlik ile cocuklugun birbirine
kanistirildigini ve ¢ocuklarin erken yaglarda yetiskin olarak goriildiigiinii ifade eder.
Cocuklarin yetigskin olarak goriilmeye baglanmasi ise ekonomik bagimliliktan
kurtulmalartyla ilintilidir. Clinkii her yetiskin birey, ekonomik olarak yasam
sartlarini yerine getirdikleri zaman kendi yasam diizenlerini kurmaya baglar. Ayrica
Aries, 1600 yillarda 3-4 yasina gelen ¢ocuklarin oyun ve eglencelerini azaltarak
bitirdiklerini ve kendi yasitlar1 veya biiyiikleriyle yetiskin oyunlar oynadiklarini
dile getirmektedir (Tan, 1989, s. 76-78).

Ronesans’la birlikte 17. yiizy1l sonlarina dogru gelindiginde cocuga dair bakis
acilar1 da tekrar sekillenmektedir. Bu donemde ilk kez masumiyetini kazanan
cocuk, dogustan kotii ve giinahkar bireyler olmaktan ¢ikarak bebekler gibi sevilip
oksanacak kisilere doniisiir. Boylelikle ¢ocuklar tizerindeki hassasiyet artarak, basta
varlikli ve soylu aileler olmak iizere daha cok iilkenin biiyiik kentlerinde cocugun
gozetilip korunmasi gerektigi diisiiniiliir. Kirsal kesim ve kiiglik kentlerde ise
cocuga dair onceki anlayis gecerliligini stirdiirdiigiinden ¢ocuk, yetiskin bir birey
olarak algilanmaya devam etmektedir. Bu durum, ¢ocuklarin aile ekonomisine katk1
saglamak amaciyla erken yaslarda ¢alistirilmalart ile dogrudan ilintilidir. Diger
yandan ¢ocukluk algisinin yavas yavas olusmaya basladigi bu dénemde c¢ocuklar,
daha once yetiskinler gibi giyinirken 17. yiizy1l sonlar itibariyle kendilerine 6zgii
giysiler giymeye baslar (Tan, 1989, s. 78-83). Ayrica Orta Cag’da kendi oyun ve
oyuncaklarini icat ederken ve oyun alanlar1 yalnizca tarla ve bahgeleri kapsarken
(Erbalaban, 2011, s. 13) bu dénemde onlar i¢in 6zel oyuncaklar yapilir (Tan, 1989,
s. 78).

Ronesans’la birlikte masumiyetini kazanan ¢ocuk, gelisen egitim sekliyle
birlikte yetiskinler arasindaki sinirlarini da olusturmaya baslar. Ilk olarak ayip
duygusunun bireyler arasinda yer edinmeye baslamasi, ¢ocuklarin yetiskinlerden

ayr1 tutulmasinda 6nemli bir etkendir. Oysa Orta Cag’da ¢ocuklar, yetiskin bireyler
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olarak goriildiiglinden her konuda rahat ve 6zgiir bir yasam silirmekte ve herhangi

bir ayrim gozetilmemektedir. (Erbalaban, 2011, s. 16-18).

18. ylizyila gelindiginde toplum genelinde kabul goriilmeye baslanan ¢ocuk
algisi, kendine yonelik birtakim gelismeleri de beraberinde getirir. Bunlar; cocugun
bedensel sagligi ve temizliginin aile i¢inde gerekli goriilen bir anlayis olmasi (Tan,
1989, s. 78), masum ¢ocuk imajinin iyice belirmesi, ¢ocuk kiyafetlerinin ortaya
c¢ikmast ve 17. ylizyilda baglayan ¢ocuk edebiyatinin geliserek devam etmesi
seklinde agiklanabilir (Erbalaban, 2011, s. 21).

19. yiizyilda devam eden bu gelismeler, ¢ocugu toplum igerisinde ayricalikli
bir konuma ulastirirken kendi igerisinde de birtakim ayrimlara gotiirmektedir.
Ozellikle 18. yiizyildan sonra egitimin sekillenmeye baslanmasi ve buna bagh
olarak ¢ocuklugun daha uzun bir siire¢ halini almasi, ¢ocuklarin yasa gore
siiflandirilmasina yol agmaktadir (Tan, 1989, s. 87). Devam eden siirecte ise
cocuklar, toplumda daha ¢ok benimsenerek masumiyetin vazgegilmez bir figiiri
haline doniisiir. Ancak ge¢mis donemlerde oldugu gibi toplumun yoksul
kesimlerinde ¢ocuklara yonelik bakis agis1 ve yasanan ¢ocukluk dénemleri Orta
Cag’a yakin bir izlenim tasir. Bunun temel nedeni, Orta Cag’da oldugu gibi
cocugun bir giinah temsili olarak goriilmesi degil, aile ekonomisine katki

saglayabilen bir birey olarak algilanmasidir.

Son olarak; c¢ocuklara genel anlamda bakildiginda onlarmn, toplumsal ve
kiltiirel yasam sekillerine bagl olarak tutum ve davranislarinda degiskenlikler
gosterdigi agikga anlagilmaktadir. Dolayisiyla giiniimiiz ¢ocuklar1 basta teknolojik
geligsmelere bagli olarak; degisen yasam kosullarinda yaratici, espirili ve ekonomik

bir dille kendilerini ifade edebilen bir birey halini alir (Ozsoy, 2017, s. 359).
1.3.3.11k Sinema Filmlerinde Cocuk imgesi

Daha 6nce de bahsedildigi lizere sinemanin temel 6gesi olarak yer alan insan,
sinemanin ortaya ¢ikisiyla birlikte kendisini ilk filmlerde gostermeye baslar.
Neticede bu filmlerde birgok birey gibi ¢cocuklara da yer verildiginden sinemada ilk

cocuk imgesinin yavas yavas olustugu sdylenebilir.

Sinemada c¢ocuk oOgesine iliskin Ulus Baker’in “Beyin Ekran” isimli
kitabinda, sinemanin belirli donemlerde c¢ocuk karakterlere ihtiya¢ duydugu

belirtilmektedir. Ancak bu durumun genel anlamda ¢ocugun masumiyeti yoniinde
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olmadigi, daha ¢ok trajik olaylar icerisinde sahit olan, yardima muhtag, caresiz,
yoksul, yaramaz ve zavalli yonleri ile aciga ¢iktig1 ifade edilir. Diger yandan
¢ocugun bir aktor olarak oynatilmasinin zor olduguna deginen yazar, ¢ocuklarin
konuya bagli olarak film igerisinde belirli gorevler iistlendigini aktarmaktadir

(Baker, 2011, s. 312-315).

[k sinema filmlerinde yer alan ¢ocuklara deginmeden &nce bu gocuklar
tizerinden yaratilan imge kavramina kisaca aciklik getirmekte fayda var. Birgok
alanda farkli tanimlamaya sahip olan imge kavrami, Tiirk¢e sozliikte yer alan genel
tanimlamalara gore; “1. Zihinde tasarlanan ve gerceklesmesi 6zlenen sey, hayal,
hiilya. 2. Genel goriiniis, izlenim, imaj. 3. Duyu organlarinin distan algiladig bir
nesnenin bilince yansiyan benzeri, hayal, imaj. 4. Duyularla algilanan, bir uyaran
s0z konusu olmaksizin bilingte beliren nesne ve olaylar, hayal, imaj” seklinde ifade

edilir (http://sozluk.gov.tr/).

Sinemanin ilk yillarindan itibaren filmlerde var olmaya baslayan ¢ocuk
imgesi, basta Lumiere kardeslerin filmleri olmak tizere kendisini birgok belgesel ve
kisa oyunluga dayali filmlerde gosterir. Ozellikle ilk gocuk oyuncunun yer aldig1
film olarak Lumiere kardeslerin ¢evirdigi 1895 yapimi “Sulanan Bahgivan” filmi
gosterilebilir. Komedi tadinda olan bu kisa filmde, Lyon kentinde oturan Bayan
Lumiere’in bahgivan1 M. Clerck ve Duval isminde 14 yasinda bir c¢ocuk
oynamaktadir. Filmde bah¢ivan, hortum ile bahgeyi sularken arkasindan dolanarak
gelen Duval, hortuma gizlice basarak suyun kesilmesine neden olur. Suyun neden
kesildigini anlamayan bah¢ivan, hortumun ucuna dogru bakar. Tam bu sirada
Duval, hortumdan ayagimi kaldirir ve su bah¢ivanin yiiziine dogru fiskirmaya
baslar. Duval ise nese i¢inde dans ederek oradan kacar. Boylelikle sinema tarihinin
daha ilk yilinda ¢ocuk, etkin bir 6ge olarak izleyicinin karsisina ¢ikmis olur. Diger
yandan ¢ocugun toplum tarafindan kabul goriilen birtakim yonleri (yaramaz, neseli,
canli, kurnaz, zeki,..vb.) ilk kez bu filmde ele alinmaktadir (Pembecioglu, 2006, s.

31).

Bunun digsinda Lumiere kardesler, sinemanin ilk yillarinda ¢ocuk imgesi
tasiyan ve belge niteliginde olan bircok film gercgeklestirir. Bu filmlerden en

bilineni sunlardir (Pembecioglu, 2006, s. 31):
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1895 yili;

e Querelle Enfantine (Cocuk Kavgasi)
e Enfants Aux Jouets (Oyuncakli Cocuklar)

1896-1897 yillari;

e Concours De Boules (Top Yaris1)

 Premiers Pas De Bebe (Bebegin Ik Adimlar1)

e Enfant Et Chien (Cocuk ve K&pek)

o Petit Fre Et Petite Soeur (Erkek Kardes ve Kiz Kardes)
e Ronde Enfantine (Cocuk Rondosu)

e Enfants Au Bord De La Mer (Deniz Kenarinda Cocuklar)
e Scenes D’enfants (Cocuk Sahneleri)

e Repas En Famille (Aile Yemegi)

o Bal D’enfant (Cocuk Balosu)

e Lecon De Bicyclette (Bisiklet Dersi)

e Le Gofiter De Bebe (Bebegin Kahvaltist)

Bu ilk filmlerde daha ¢ok giildiirii unsuru olarak dikkat ¢eken ve birtakim
ozellikleriyle ele alinan c¢ocuk, ayni zamanda toplum igerisinde aile yapisinin
vazgecilmez bir bireyi olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Lumiere kardeslerin ilk
filmlerinde ¢ocugun yansitilis bigimine bakildiginda, dogal yasamin bir parcasi
olarak giinliik yasam igerisinde aktarildigi goriiliir. imge olarak ise, filmin anlati
tirlinlin ¢cocuksu masallara biiriinmesiyle kendisini gosterdigi anlasilir. Bu anlati
tiirli ile ¢ocuk, daha ¢ok bosluk doldurucu, anlam kazandirici, sebep-sonug

aciklayici veya bilgilendirici gorevindedir (Pembecioglu, 2006, s. 32-33).
1.3.4.Cocugun Sinemadaki Yeri ve Islevi

Sinemanin ilk yillarinda filmlerin masumane yiizii olarak goriilen ve daha ¢ok
dogal yasam halleri icerisinde ele alinan ¢ocuk, giiniimiize kadar farkl islevsel
ozellikler kazanarak sinema tarihi igerisinde degisken hallere biirlinmiistiir. Onun
bu degiskenligi film anlatisina katki saglamakla birlikte olaylar1 daha farkli ve derin
anlamlara itmektedir. Bu nedenledir ki, sinemada ¢ocuk imgesine tek yonlii bakmak

ve onu islevsel agidan smirlandirmak miimkiin géziikmemektedir.

Sinemada yer alan ¢ocuk karakter diger bir¢ok karakter gibi, 6zellikle son

donemde olmak iizere belli bir oyuncu potansiyeline sahip, her seyi kavrayip
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algilayabilen bir kisilik yapistyla islevsel acgidan ¢ok yonlii bir konuma
ulagmaktadir. Ancak unutulmamalidir ki bu, gelisen teknoloji ve olusan modern
yasam sekillerine bagli olarak meydana gelmektedir. Oyle ki, sinemanin daha ilk
yillarinda kameraya alinan ¢ocuk, bir¢ok yonetmen tarafindan zapt edilemedigi i¢in

dogal hal ve davraniglari ile filme yansitilmistir (Diizcan, 2017, s. 403-404).

Bu anlamda, sinemada ¢ocugun yeri ve islevi s6z konusu oldugunda buna
iliskin filmler iizerinden birgok smiflandirma yoluna gidilebilir. Ancak, filmlerin
ilk olarak c¢ocuk merkezli bir bakis agis1 ile degerlendirilmesi Niliifer
Pembecioglu’nun belirttigi gibi “(...) biz yetiskinlerin gézii ile cocugun sinemadaki
yerinin ve iglevinin daha iyi kavranmasina ve konumlandirilmasina yardimei

olabilecektir.” (Pembecioglu, 2006, s. 34).
1.3.4.1. Cocuk Merkezli Filmler

Oncelikle sinemada ¢ocuk gesine ayrintili bir bicimde bakildiginda burada
cocuk filmlerine yonelik bir¢ok tanimlama ya da siniflandirilma yoluna gidilebilir.
Buna ornek olarak; film icerisinde goriinen ¢ocuk, imge olarak yer alan ¢ocuk,
bolca gosterilen ¢ocuk ve izleyici olarak yer alan ¢ocuk verilebilir. Bir bagka
smiflandirma seklinde ise igerisinde ¢ocuk olmasina karsin c¢ocuklara yonelik
olmayan filmler de buna eklenebilir (Pembecioglu, 2006, s. 37). Bu noktada ¢ocuk,
izleyici veya filmlerde genel-gecer bir kavram olarak degil, filmin, oyuncu olarak

etkin bir 6gesi ve imgesi olarak ele alinmakta ve ona gore siniflandirilmaktadir.

[lk dénem sinema filmlerinde yetiskin izleyicilerin dikkatini ¢eken ve izler
kitle lizerinde kendi yasamlarini izlermisgesine etkili olan ¢ocuk, sinemada bir arag
konumuna gelerek bu alan igerisinde filmlerin farkli uygulamalarina tabi olur.
Ozellikle bu donemde kamera karsisinda dogal yasamlarini koruyan bebek ve
cocuklarin bedensel kesfi filme alinarak deneysel calismalar gerceklestirilir.
1919°da Amerikali psikolog John B. Watson’un “Little Albert” filmi, kii¢lik bir
bebegin korkutucu esyalara verdigi tepkileri arastirmak adina bebegin ruhsal agidan

ilk kesif ¢alismasi olur (Diizcan, 2017, s. 404).

Bu siirecte sinema, oykiilii filmlerde ¢ocuk oyunculara yer vererek onlar1 6n
plana c¢ikarmaya ve filmin merkezinde konumlandirmaya bagslar. Bunun en iyi
orneklerinden birisi Charlie Chaplin’in ilk uzun metraj filmi olan “The Kid”

(1921)’dir. Filmin merkezinde yer alan Jackie isimli ¢ocuk, daha bebek yasta annesi
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tarafindan terk edilen ve bir diger basrol oyuncusu Charlie Chaplin tarafindan
bulunarak sahiplenilen bir karakteri temsil etmektedir. Cocuk ile ger¢ek olmayan
baba arasindaki iligskinin anlatildig1 bu film, zaman gectikce iki karakterin birbirine
olan bagliligimi aktarirken bu durumun 5-6 yaslarina gelen Jackie nin yetimhaneye
verilmesi olaytyla nasil perginlestigini gostermektedir (The Kid, 1921). Burada
cocugun ebeveynler iizerindeki durumu sorgulanirken, sinemanin ilerleyen
yillarindaki ger¢ek anne-baba merkezli aile catismalarinin odaginda yer alan ¢ocuk

karaktere yonelik izlenimleri de agiga ¢ikarmaktadir (Diizcan, 2017, s. 404).

Ayrica The Kid filmi, basrolde bir ¢cocuk oyuncunun yer aldig: ilk kurmaca
film olarak degerlendirilebilecegi gibi, filmde yer alan ¢ocuk karakterin goriinen
bir 6ge olmak disinda dnemli bir yapiya ve isleve biirlinmesiyle asil 6ge konumuna
geldiginden bahsedilebilir. Bu konuda Pembecioglu, film igerisinde goriinen
cocuklari asil 6ge ve yardimci 6ge olarak iki tipte ele almakta ve bunlari filmlerdeki
islevleri ve konumlarma gére Snemli ve dnemsiz olarak ikiye ayirmaktadir. Onemli
olan ¢ocuk, s6z konusu filmin igerigi ile yakindan ilgilidir ve birgok 6nemli gorev
iistlenir. En temel 6zelligi ise filmde diger karakterlerin yapamadig {istiin isleri
basarmasidir. Bu durum ¢ocugu basrol oyuncusu yapmakta ve otomatik olarak film
igerisinde asil 6ge ve onemli ¢ocuk konumuna getirmektedir (Pembecioglu, 2006,
s. 48-49). Onemsiz gocuk ise bu tanimlamaya gore film igerisinde siradan, genel-
gecer ve hatta anlik bir imge olarak anlagilmakta ve yardimci 68e gorevi iistlendigi

kabul goriilmektedir.

Sinemada ¢ocuk karakteri asil 6ge konumuna iten ve onu énemli yapan sey
basrol oyuncusu olmasidir. “The Kid” filmi ile baslayan bu durum, 1930’lara
gelindiginde bagrolde bu sefer kiigiik bir kiz ¢ocugu olan Shirley Temple ile devam
eder. Fakat Shirley’t “The Kid” filmindeki Jackie’den ve diger c¢ocuk
karakterlerden ayiran en onemli 6zellik, onun sinema alaninda yildiz bir oyuncu

formuna doniismesi ve uluslararasi alanda taninmasidir.

Diinya sinemasinin ilk ¢ocuk yildiz1 olarak adlandirilabilecek Shirley
Temple, daha {i¢ yasindayken annesinin istegiyle dans dersleri almaya baglar. Bes
yasia geldiginde ise kendisini sinema filmlerinde gosterir. Onceleri kisa filmlerde
rol alan Shirley, 1934’te uzun metraj film olan “Stand Up and Cheer”de, ardindan
ayni yil igerisinde ilk basroliinii aldig1 ve bir aile komedisi olan “Little Miss

Marker” filminde oynar. Kisa siirede donemin Amerikan sinemasinin en 6nde gelen
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oyuncularindan olan Shirley Temple, daha ¢ok duygusal miizikallerde rol alarak
biiyiikk bir tine kavusur. Boylelikle Amerikan sinemasinda 6nemli bir konuma
ulasan Shirley, 1935°te 6zel bir Oscar odiiliiyle taglandirilan ilk ¢ocuk oyuncu olur.
Ayrica on y1l boyunca Hollywood gisesinde iistiin basarilar elde ederek Amerikan
sinemasina ticari gelir anlaminda biiytik katkilar saglar

(https://www.britannica.com/).

1930’1u yillarda Shirley Temple’nin basrolde yer aldig1 filmlerden bazilarini
belirtmek gerekirse; Baby, Take a Bow (1934), Bright Eyes (1934), The Little
Colonel (1935), Captain January (1936), Heidi (1937), The Little Princess (1939),
(https://www.imdb.com/) gibi filmler bunlara 6rnek olarak verilebilir. Ozellikle
gengclik yillarina kadar onlarca filmde rol alan Shirley, 1940’11 yillar itibariyle film
sayisinda diismeler goriiliir. Bunun temel nedeni hi¢ kuskusuz, insan dogas1 geregi
biliylimesi ve gen¢ bir kiz halini almasidir. O artik kiiglik tatli kiz Shirley’den
olduke¢a uzaktir. Filmlerde ¢cocuk olarak rol almak, her ¢ocuk gibi onun i¢inde belli

bir donemden ibarettir.

1940’11 y1llarda ¢ocuk, artik dogal ortamin bir nesnesi olmaktan ¢ikarak ¢ocuk
goziiyle anlatma ve cocuk tanmikligi diye bir kavramin {irlinii olmaya baslar.
Ozellikle Avrupa sinemasinda agiga ¢ikan bu durum, Italyan Yeni Gergekgilik’te
kendini belirgin bicimde gostermektedir. Akim igerisinde yer alan “Bisiklet
Hirsizlar” (1948) sunmus oldugu cocuk tanikligi ile donemin Avrupa ve Italya’s
hakkinda simdi bile bir¢ok fikir yliriitme olanag: verir. Dolayisiyla saf, masum ve
ideal olarak goriinen cocuk, ayni zamanda gergek¢i bir bakis agisinin 6znesi
konumuna gelir. Filmde yer alan ¢ocuk, pasif bir 6zneyi canlandirmaktan ziyade
babasinin yoksullugunun ve c¢aresizliginin igeriden gozleyicisi olarak biiylir.
Boylelikle ¢ocuk, Shirley filmlerindeki gibi yiiceltilip kahramanlastirilmaz, aksine
onun potansiyeline vurgu yapilir (Diizcan, 2017, s. 405).

1960’lara gelindiginde ise ortaya ¢ikan Fransiz Yeni Dalga Akimi, ¢ocuk
tanikligin1 sinemada siirdiirmeye ve bu olgunun islevselligini sosyolojik agidan
arttirmaya devam eder. Akimin 6ncii 6rneklerinden biri olarak degerlendirilen
“Yasak Oyunlar” (1952) ¢ocuk 6znelligini daha ileri bir boyuta tagimaktadir. Ancak
buna dair en olgun ve basarili yapit1 1959 yilinda Frangois Truffaut “400 Darbe”
filmi ile verir. Antoine isimli erkek bir ¢ocugun yer aldig: filmde ¢cocukluk, masum

diinyasindan koparak adeta suca meyilli asi bir 6zneye doniisiir. Aile ve toplum
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yapistyla ilgili olan bu durum, ¢ocugun var olan normlar arasindaki sikigmishk
duygusunu ve 6zglirliikk arayisini ortaya ¢ikarir. Diger taraftan Truffaut’in gegmis
yasamina yonelik izlenimler tasiyan film, cocuklugun yetiskin bir 6zne tarafindan
nasil iiretilip tasarladigmin da belirgin bir 6rnegidir (Diizcan, 2017, s. 406). Oyle
ki, sinemanin ilk yillarinda dogal halleri ile kameraya alinan c¢ocuklar artik
neredeyse yetiskin 6zne kontroliinde farkli bir mizacin iiriinii olarak islenmeye

baslanmaktadir.

Artik, masumiyetin disinda farkli anlatimlarin da 6gesi olan ¢ocuk, ilerleyen
yillarda basta Avrupa sinemasi olmak iizere bir¢ok iilke sinemasinda da bunu
gdstermeye baslar. Ozellikle toplumsal yap1 ve aile yasamu icerisindeki konumuyla
dikkat ¢ekmesi ve donemin sosyo-ekonomik sartlarini izleyiciye kendi iizerinden

yansitmasi bunun belirgin 6rneklerindendir.

1988 yilina gelindiginde bir italyan filmi olan Cinema Paradiso, cocuklugu
somut bir 6zne olmanin O&tesinde yetiskinlik tizerindeki ge¢mis duygularin
izlenimlerini tagiyan hatirlatict bir 6ge olarak karsimiza ¢ikartir. Bu, ¢cocuk gozii ile
vetigkin gozii arasindaki ayrimin yakinlagmasina olanak saglarken, cocukluk
anilarinin bir yetigkin hissiyatindaki etkilerini de sorgular niteliktedir (Diizcan,

2017, s. 407).

Diger taraftan, yetiskinlerin ger¢ek hayattaki diisiiniilemeyen iktidar hirs1 ve
savas miicadelesi gibi kendilerine 0zgli yasam bigimleri de sinemada ¢ocuk
karakterler iizerinden yansitilmaktadir. Bununla ilgili Ingiliz yazar William
Golding’in 1950 yilinda yazdig1 “Lord of the Flies” (Sineklerin Tanris1) romaninin
filme uyarlanmasi gosterilebilir. 1960 ve 1990 yillarinda iki kez gekilen film, ikinci
Diinya Savasi zamaninda 1ss1z bir adaya diisen bir grup erkek ¢ocuk arasindaki

iktidar miicadelesini konu edinir (Diizcan, 2017, s. 407).

Bu siirecgte sinemada olusan yeni film tiirleri cocuklar1 kendi biinyesine dahil
ederek, onlarin farkli anlatimlar icerisinde yeni islevsel 6zellikler kazanmasina ve

metaforik anlatimda etkin 6ge haline gelmesine katk1 saglar.

Alejandro Amendbar’in 2001 yilinda gerceklestirdigi “The Others” filmi,
cocuklarin masumiyetlerini kaybetmeden bir korku filminde yer almalar1 a¢isindan

olduk¢a Onemlidir. Filmde herhangi bir korkutucu goriiniime sahip olmayan
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cocuklar, Oliimlerine sebep olan annenin vicdanini temsil etmeleri agisindan

metaforik bir anlatim1 kendilerinde barindirmaktadir (The Others, 2001).

Son 30 yilda “orta sinif aile” elestirilerini yogun bir bi¢imde isleyen sinema,
¢ocugun ingasit sorununu da ele almaktadir. Bununla ilgili Michael Haneke’nin
2005 yapimi “Cache” (Sakl) filminde, ¢ocuklukta yapilan hatanin orta sinif-aydin
bir karakter {izerinden yillar boyu nasil kendi lehinde saklanip biiyiitiildiigii ortaya
koyulur. “Mutlu orta sinif aile” elestirisinde ise Matthias Luthardt’in 2006 yapimi
“Pingpong” filmi, c¢ocukluk arkadasligi metaforunu -elestirirken, ergenlesen
cocugun istek ve arzularini belirterek ¢cocuklugun masumiyetten uzaklastigini ve

bir “kin” 6znesi haline geldigini gosterir (Diizcan, 2017, s. 408-409).

Yine ilerleyen siiregte, modern yasamin yerlestigi Diinya hayatinda ve
teknolojinin oldukc¢a gelistigi bu donemde, ¢ocuk ve cocuklukta geliserek
gecmisten farkli yagsam sekilleri edinmekte ve erken yaslarda algilayis diizeyleri ve
buna bagli olay ve durumlar1 kavrayis halleri degiskenlik gostermektedir. Sinemaya
da akseden bu durum, kisa zamanda kendisini aciga cikartarak filmlerde yer alan
cocuk rollerinin (basta basrol olmak iizere) degisken formlarda kendisini
gostermesine yol agmistir. Ozellikle “Harry Potter”, “Pan’in Labirenti”,
“Charlie'nin Cikolata Fabrikas1” gibi bir¢ok bilimkurgu ve fantastik film tiirlerinde
cocuklara yer verilmesi onlarin 21. ylizyllda ne kadar islevsel Ozellikler

kazandiginin 6nemli bir kanitidir.

Bu nedenle, son yillarda gergeklestirilen filmler, cocuk merkezli bakis agisi
tizerinden daha derin ve g¢esitlendirilmis bir bicimde incelenmeye alinabilecegi gibi
degisik acilardan da yorumlanabilir. Ancak boylesi bir yaklasim farkli bir aragtirma
konusu olabileceginden ¢cocuk merkezli filmler sadece tarihsel siire¢ igerisinde ele
alinarak belli bagh filmler iizerinden izah edilmeye ¢aligilmistir. Neticede goriinen
o ki, ¢cocuk merkezli filmler sinema tarihi agisindan bir¢cok yoniiyle gelisme kat
etmis ve sinemanin baslangiciyla birlikte filmlerin masumiyeti olan ¢ocuk; kimi
zaman bir kahraman, kimi zaman ¢ocuklarin begendigi bir rol model, kimi zaman
korkutucu bir 6ge, kimi zaman da aile igerisindeki kotli veya sorunlu bir kisi olarak

karsimiza ¢ikmaistir.
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1.3.4.2. Yapisal ve Islevsel Ozellikleri

Filmin yapisal anlatisina bakildiginda genellikle, izlenmekte olan ¢ocugun ii¢
tiiri ile karsilasilir. Bunlardan ilki film boyunca stirekli olarak ekrana yansiyan
cocuk, ikincisi zaman zaman ekrana gelen g¢ocuk, iiclinciisii ekranda bir kez
goriinlip kaybolan ¢ocuktur. Bunlardan ilki, siirekli goriinmesine bagli olarak ana
veya yardimci oyuncu konumunda iken, zaman zaman goriinen ¢ocuk, karakterdeki
degisim ve doniisiimleri (karakterin ge¢mis anilarinin canlanmasi gibi)
vurgulamakta veya sembolik bir hal almaktadir. Tek sefer goriinen ¢ocuk ise

bunlara bagli olarak tamamen semboliktir (Pembecioglu, 2006, s. 72).

Film igerisinde yer alan bu cocuk tiirleri genellikle iic ayri1 bigimde

konumlandirilmaktadir. Bunlar su sekildedir (Pembecioglu, 2006, s. 72-73):

Filmin Basindaki Cocuk: Bu bdliimde yer alan cocuk, daha ¢ok basrol

oyuncusu ve Oykiisii anlatilacak kisidir. Ancak her zaman film boyunca ¢ocuk
olarak kalmazlar, filmin hikayesi geregi belli bir yetiskinlige ererek ¢ocuk
formundan ¢ikabilirler. Ote yandan bu béliimdeki ¢ocuk, filmin basinda verilmesi
sebebiyle daima ana oyuncu konumunda bulunmaz. Anlik bir imge olarak, filmin
stire gelen anlatimima etki etmesi ve belli bir anlam gostergesi katmasi icin

kullanilabilir.

Filmin Ortasindaki ~ Cocuk: Filmin donim  noktasi  olarak

degerlendirebilecegimiz bu bdlimde c¢ocuk, ana oyuncu veya yardimci oyuncu
olarak kendisini gosterebilecegi gibi yine tek seferde goriinerek ¢ocuk imgesini
aciga cikartabilir. Filmin ortasinda meydana gelen bu durum, anlatida degisik
anlamlara yol agarken gelisen olaylarin da diigiimlenip tekrar sekillenmesinde etkin

bir rol oynar.

Filmin Sonundaki Cocuk: Bu béliimde goriinen ¢ocuk, filmin olaylarina artik

etki etmedigi gibi yalnizca son boliimiin anlamca tescillenmesini saglar. Oyle ki,
saflig1 ve masumiyeti ifade eden ¢ocuk, film boyunca siiren olaylar ve yasanan
zorluklar neticesinde bir mutluluk ve huzurun sembolii olabilir. Bu durum ender de

olsa tersi yoniinde gerceklesebilir.

Yapisal agidan filmdeki varligini ortaya koyan ¢ocuk, elbette ki bu durumla
birlikte islevsel agidan birtakim degisik gorevler de iistlenmektedir. Bunlardan bir

kismi ele alindiginda; filmdeki uygunluk ve biitiinliiglin saglanmasi, filmin

38



amacghliginin, bilgiselliginin ve kabul edilebilirliginin olusturulmas1 ve
metinlerarasi ge¢isin yapilmasi seklinde gosterilebilir. Ayrica film igerisinde birgok
islevsel gorev tistlenebilen ¢ocuk, genel anlamin disinda alt ve yan anlamlarin
anlagilabilmesi i¢in de bir imge konumuna biirtinmektedir (Pembecioglu, 2006, s.

74).

Filmdeki uygunluk ve biitiinliigii saglayan ¢ocuk, bircok konumda yer alarak;
kimi zaman mutlulugun tamamlayicisi, kimi zaman kurban edilen bir 6ge, kimi
zaman da bir surin temsilcisi olur. Ayni1 zamanda filmdeki bazi olay veya
durumlarin kilit noktasini olusturan ¢ocuk, izleyiciye bilgi vermesi acisindan ayri
bir yere sahiptir. Filme dair birgok bilgi, yetiskin karakter izerinden aktarilabilecegi
gibi, ¢ocuk karakter lizerinden aktarilmasi olayin veya durumun daha gercekg¢i ve

masumane bir bakis agisina sahip olmasini saglar. (Pembecioglu, 2006, s. 75-76).

Kisaca, islevsel agidan 6nemli-6nemsiz birgok gdrev listlenen ¢cocuk, geemis
yillardan bu yana filmlerdeki islevselligini arttirarak devam ettirmis ve 6zellikle
giiniimiiz sinemas1 basta olmak iizere son 40-50 yilda islevsel ag¢idan sinemanin

vazgecilmez bir 6gesi konumuna gelmistir.
1.3.4.3. Karakter ve imgeler

Filmin anlatisinda stirekli, ara ara ve gegici olarak yer alan ¢ocuk, elbette ki,
bu siire zarfinda birtakim gorevler listlenmekte ve bazi islevsel 6zelliklere sahip
olmaktadir. Boylelikle film icerisinde belli bir konuma ulagsan ¢ocuk, anlatima
kattig1 duygu ve anlamlarla kendine has, siiregelen veya degisken karakter ve

imgelere biiriinmektedir.

Filmde ¢ocuk, goriinen bir 6ge olarak ele alindiginda gdriinmeyen bir ¢ocuk
imgesine karsin bircok anlam yiiklenebilmektedir. Bu nedenle ekranda goriinen
cocuk, yas ve cinsiyet baglaminda nasil bir fiziksel goriiniime sahip oldugu
hakkinda izleyiciye bircok bilgi verir. Ote yandan yasadigi toplumsal alan ve
igerisinde bulundugu aile yapisi izleyiciye sosyolojik acgidan c¢ok sey anlatir

(Pembecioglu, 2006, s. 46).

Bununla birlikte filmde yer alan ¢ocugun kendi gercek yasamina ozgii
davraniglar sergilemesi beklenir. Ancak bir¢ok filmde kendi dogasina aykir1 roller
iistlendiginden veya bunlari fazla abarttigindan bu durum pek s6z konusu olmaz.

Ozellikle bilimkurgu, fantastik ve korku gibi film tiirlerinde bu duruma sikca
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rastlanabilmektedir. Ayn1 zamanda ¢izgi filmlerde de yer alan ¢ocuk karakterler,
yine bu gibi durumlar1 belirgin bir bigimde ortaya koymaktadir. Genelde hayal
iirlinli olan ¢izgi filmler, cocugu i1yi-kotii karakterler iizerinden olaganiistii gli¢ler

ile yansitir (Pembecioglu, 2006, s. 46 ).

Yine ¢ocuk karakterler ile ilgili 6nemli bir husus, belli bir donem Diinya
sinemasinda yer alan {inli ve yetenekli g¢ocuklar igin senaryolar yazilmasi ve
bunlarin basrollerde oynamasidir. Tiirk ve Diinya sinemasinda bu karakterlere
iliskin; Shirley Temple, Maculay Culkin, Zeynep Degirmencioglu ve ilker Inanoglu
gibi iinlii isimler gosterilebilir. (Pembecioglu, 2006, s. 49).

Bugiin bile giindemde olan ¢ocuk oyunculu filmler, giindemin de ana
basliklarindan birisini olusturdugu sdylenebilir. Dolayisiyla bircok film tiiri
icerisinde yer alan ¢ocuk, hemen her rolde karsimiza ¢ikmaktadir (Pembecioglu,
20006, s. 49). Bu nedenle ¢cocuk oyuncularin temel olarak yer aldig: karakter tiirleri
ve bu karakterlerin birtakim 6zellikleri genel anlamda edinilen birgiler ¢cercevesinde
betimleyici bir tablo iizerinden gruplara ayirarak siniflandirmak daha yararli

olacaktir.

Tablo 1 - Karakter Tiirleri ve Ozellikleri

Karakter

Turt

Tyi

Kotii

Degisken

Sabit-
Durgun

Yapisal Ozellikleri

Masum, sevimli, gigli,...vb.
gorlinlime sahip Ozellikleri ayri
ayr1 veya bir arada barindirabilen
karakter.

Urkiitiicli, sevimsiz, giicli,...vb.
gorlinlime sahip Ozellikleri ayri
ayr1 veya bir arada barindirabilen
karakter.

Iyi ve kotii karakterdeki yapisal
ozellikleri film igerisinde olay
veya duruma gore ayri ayri veya
bir arada degiskenli olarak ortaya
koyan karakter.

Film igerisinde herhangi bir iyi-
koti emare gOstermeyen
¢ogunlukla filmin anlatiminda kisa
bir rol tstlenen belirsiz, durgun
veya sabit karakter.
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Islevsel Ozellikleri

Kahraman,
miicadeleci,

yardimsever,
akalls, duriist,
saygili,...vb. islevsel oOzellikleri
ayr1 ayri veya bir arada
barindirabilen karakter.

Diisman, hilekar bencil, yaramaz,
saygisiz,...vb. islevsel ozellikleri
ayr1 ayri veya bir arada
barindirabilen karakter.

Iyi ve kotii karakterdeki islevsel
ozellikleri film igerisinde olay
veya duruma gore ayri ayr1 veya
bir arada degiskenli olarak ortaya
koyan karakter.

Film igerisinde herhangi bir iyi-
kotii  iglevsel  oOzellige  sahip
olmayan yalnizca filmin
anlatimina katkida bulunan durgun
veya sabit karakter.



Tablo 1’de ele alinan ¢ocuk karakter tiirleri, yapisal ve islevsel ozellikler
acisindan tanimlanarak belirgin bir boyuta ulagilmasi hedeflenmistir. Boylelikle
film icerisinde yer alan ¢ocugun tasidigi yapisal ve islevsel 6zellikler, onun nasil
bir role biiriindiigiinii ve gerek psikolojik, gerek sosyolojik, gerekse kiiltiirel agidan

nasil bir karakteri temsil ettiini anlamamizi saglar.

Karakterlerdeki bu durum, filmden filme degisebilecegi gibi film icerisinde
de degiskenlik gosteren bir durumdur. Ayrica film igerisinde farkli gorev ve
islevleri bulundugundan yer alma siireleri de degiskenlik gosterir. Ozellikle iyi-kotii
roliinde olan gocuk karakterler, ¢ogunlukla basrol konumunda oldugundan film
icerisinde en fazla zaman dilimine sahip ve pek ¢ok islevsel gorev listlenen

karakterler olarak karsimiza cikar.

Bununla birlikte ¢ocuk oyuncularin yer aldigi temel Kkarakter tiirlerine
belirlenen birer film {izerinden bakmak, konunun daha anlasilabilir olmasini

saglayacaktir.

Tablo 2 - Ornek Filmler Uzerinden Cocuk Karakterler ve Ozellikleri

Film Yil  Oyuncu  Karakter Yapusal ve Islevsel Ozellik

Alt siif bir ailenin ¢ocugu olan Alj,
masum ve iyi niyetli bir karakterdir.
Filmin basinda kiz  kardesinin
ayakkabisin1  kaybetmesi  sebebiyle

Cennetin 1997 Al ivi onun bu durumuna siirekli yardimci
Cocuklari y olmaya c¢aligir. Filmin sonlarinda ise
cocuksu diyebilecegimiz bir

kahramanlikla kardesine yeni bir
ayakkabi hediye etmek i¢in c¢aba
sergilemektedir.

Fantastik bir tiir olan filmde Malfoy, tist
simif aileye mensup, sevimsiz, biiylict
Ozellikleri  olan  bir  c¢ocuktur.
Bulundugu konum ve sosyal statii onun

Harry 2001 Draco Kétii her zaman Harry Potter’a Kkars

Potter Malfoy diismanca yaklasmasina sebep olur. Bu
nedenle film serileri boyunca Malfoy,
Potter’a kars1 kin ve nefret besler. Onu
caresiz bir duruma diisiirmek i¢in her
tirlii koti girisimde bulunur.

(Devam Ediyor)
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Tablo 2 - (Devam)
Ornek Filmler Uzerinden Cocuk Karakterler ve Ozellikleri

Film Yil Oyuncu Karakter Yapisal ve Islevsel Ozellik

Bir Insaat isinde calisan Lateef,
ergen yasta bir karakterdir. Filmin
ilk baslarinda umursamaz ve
alayc tavirlar takinarak izleyicide
kotii bir izlenim birakir. Ozellikle
ingaatta yeni caligmaya baglayan
Baran 2001 Lateef Degisken = Rahmat’a kars1 gelisen olaylar
neticesinde kotii davranmaktadir.
Ancak bu durum Rahmat’1n bir kiz
oldugunu Ggrenmesiyle tersine
doner. Ona ilgi duyarak ona kars1
koruyucu gorev {istlenir ve
gizliden yardim etmeye ¢aligir.
Filmde yoksul bir ailenin ¢ocugu
olan Kane, 7-8 yaslarinda bir
karakterdir.  Filmin  yalnizca
basinda kisa bir siireligine ¢ocuk
olarak yer alir. Daha sonra filmin
Charles _ kalan_ bolimlerinde  yetiskin
Yurttas 1941 Foster Sabit- rollerinde devam eder. Bu nedenle
Kane Kane Durgun filmin basindaki gocuk, kendisipi
iyi veya koti olarak belirgin
bigimde nitelendirmedigi i¢in ve
kisa bir siireligine islev yiiklendigi
icin  genellikle  sabit-durgun
roldedir. Ve filme etki edecek
birtakim anlamlar1 barindirir.

Tablo 2’de goriildiigii lizere ¢ocuk karakterlerin temel yonlerine film
igerisinde rastlamak miimkiindiir. Bu 6rneklerin sadece birer film {izerinden ele
alinmasi ise konuyu yalnizca gerekli agidan aydinlatmak adina yapilmistir. Oysa bu
konunun derinligi bashi basma ayr1 bir inceleme alanidir. Bu yiizden cocuk
karakterlere iligkin yapilan tanimlama ve gruplandirmalar kisa ve agiklayict

bicimde tutularak bu konu hakkinda yeterli bilgiler verilmeye caligilmistir.

Elbette ki karakter, incelenmenin merkezine alindiginda karakter ile birlikte
olusturulan imge kavraminin varlig1 da hi¢ siiphesiz kagimilmazdir. Bu asamada
imge olarak ifade edilen kavramin ¢ocuk karakterler {izerindeki varligindan sz
edilebilir. Ancak bu noktada kavraminin belli bir ayrim noktast bulunmaktadir.
Imge, yalnizca karakter iizerinden degil karakterin olmadig1 veya bir baska deyisle
film igerisinde goriinmedigi durumlarda bile karaktere yonelik birtakim izlenimleri

ortaya koyabilmektedir. Bu nedenle imge kavramina ¢alismanin kapsami geregi
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Diinya sinemasindaki goriinen ¢ocuk oyuncular iizerinden bakmak konuyu kisa ve

0z tutmak adina dnemlidir.

Diinya sinemasi i¢erisinde yer alan hemen hemen tiim filmlerde ¢ocuk imgesi
temelde ayn1 6zellik ve islevlere sahiptir. Ancak, bu imgelerin sunulus bi¢imi veya
yineleme siklig1 birtakim farkliliklar gosterebilir. Bu durum ise iilke sinemalarinda

farkli toplumsal olgularin yer almasindan kaynaklanmaktadir (Pembecioglu, 2006,
s. 279).

Bu nedenle, Diinya sinemasinda ¢ocuk imgesi iizerine yapilan arastirmalarda
Niliifer Pembecioglu’nun “Tiirk ve Diinya Sinemasinda Cocuk Imgesi” kitabinda
ele aldig1 sekliyle (yalnizca gocuk oyuncu iizerinden anlatilan ¢gocuk imgesi olmak
iizere) Barry Norman’in siiflandirdigi “Yiizyilm En lyi Yiiz Filmi” dikkate
alinmigtir (Pembecioglu, 2006, s. 279-287). Dolaysiyla Pembecioglu’nun ele aldigi
ve ¢ocuk imgesi lizerine ¢oziimledigi filmlerden, icerisinde ¢ocuk 6gesi bulunan 14

film tespit edilmis ve tablo halinde sunulmustur.

Tablo 3 - Yiizyilin En lyi Yiiz Filmindeki Cocuk Imgeleri

. . Cocuk ;
Yil Film Yonetmen Rol S&C Imge
. James 1 e qee e
1931  Frankestein Whale 1Kiz | Kaza ile 6ldiiriilen ¢ocuk
Oz Victor Kaybolan c¢ocuk, degisen
1939 e . Basrol 1 Kiz gocuk, yakinlarii arayan
Biiyiiciisii Fleming
¢ocuk
< Michael - )
1940 Bagdat Powell 2 Cocuk qu:uk hirsiz  Sabu, kor
Hirs1z1 « " edilen prens
Masal
Yurttas Orson N Film baslarinda annesi ile
1941 Kane Welles I Oglan yalniz yasayan ¢ocuk
- . Kanunsuzlar arasinda gocuk,
1946 Bityik David Basrol IK,IZ’ bakmak zorunda kalinan
Umutlar Lean 1 Oglan
gocuk
104 Birlesen  Howard Kz omanet | edilen goc
Kalpler Hawks ¢ ’

problem ¢ocuk

(Devam Ediyor)
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Tablo 3 - (Devam)

Yiizyihn En Iyi Yiiz Filmindeki Cocuk Imgeleri

Yil

1948

1952

1953

1954

1955

1975

1976

1982

Film

Bisiklet
Hirsizlari

Yasak
Oyunlar

Shane

Sonsuz
Sokaklar

Pather
Pangali

Kopeklerin
Gilint

Taksi
Sofori

E.T.

Y onetmen

Vittoria
De Sica

Rene
Clement

George
Stevens

Federico
Fellini

Satyajit
Ray

Sidney
Lumet

Martin
Scorsese

Steven
Spielberg

Rol

Bagrol

Bagrol

Bagrol

Bagrol

Bagrol

Kaynak: (Pembecioglu, 2006, s. 280)

Cocuk
S&C

1 Oglan

1 Kiz,
1 Oglan

1 Oglan

1 Kiz

1 Kiz,
1 Oglan

2 Cocuk

1 Kiz

1 Kiz,
1 Oglan

Imge
Okula  giden, babasma
yardim eden, sahit olan,

bakilmak zorunda kalinan
cocuk

Anne ve babasi Oldiriilen
¢ocuk, bakilmak zorunda
kalian g¢ocuk

Modelleme yapan ¢ocuk,
diiriistligii savunan c¢ocuk,
annesine diigkiin ve annesi
ile yasayan ¢cocuk

Yoksul annesi tarafindan bir
adama satilan kiz gocugu, saf
bir kiz cocugu

Yeni dogan cocuk, aileye
katilan kardes, yoksul bir
ailenin ¢ocugu

Bakmak zorunda kalinan
cocuk, modelleme yapilacak
bir babadan yoksun biiyiiyen
¢ocuklar

Yetigkin gibi davranmaya
calisan cocuk, kanunsuzlar
arasinda kalan ¢ocuk

Kag¢an  ¢ocuk, kacirilan
¢ocuk, kaybolan ¢ocuk

Tablo 3’deki cocuk imgelerinden anlasildigi {izere sinemada c¢ocugun

ozellikle sesli filmlerden bu yana genel olarak; ¢aresiz, yardima muhtag, yalnizliga

terk edilen, kagirilan istenmeyen, kaybolan,...vb. olumsuz yonleri ile ele alindigi

goriilmektedir. Bu durumun yaratilmasinda ¢ocugun kendi tabi dogasinin yakindan

alakasi olabilecegi gibi Diinya toplumlarindaki insanlarin ¢ocuga bakis agisiyla da

alakalidir. Oyle ki, sinema kendine konu olacak &ge ve unsurlar1 gergek hayattan

ilham alir. Bu nedenle sosyal olgularin bu konuya etkisi tartisilmaz bir gergektir.
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Dolayisiyla ifade edilebilecegi iizere, Diinya sinemasinda yer alan ¢ocuk, bir
imge olarak her ne kadar ¢ok islev yiiklenirse yiiklensin bu durumun siirekli olarak
yetigkinler tarafindan betimlendigi anlasilmaktadir. Cilinkii ¢ocuk, yasamlarinin ilk
safhalarinda yetiskinlerin bakimlar1 ve gézetimlerine muhtag olduklarindan onlar
gibi orgiitlenemezler. Bu durum, kendilerini onlar iizerinden ifade etmelerine yol
acar (https://t24.com.tr/).
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IKINCI BOLUM
2. IRAN SINEMASI VE COCUK KARAKTERLER

2.1. IRAN TARIiHI

Ortadogu cografyasinda yer alan Iran, Farsi etnik yapisi ve Sii Islam inanciyla
diger lilkelerden ayr1 bir yere sahiptir. Ge¢mis tarihlerde bu iilke topraklari izerinde
farkli medeniyetlerin hiikiim slirmesi, glinlimiizde zengin kiiltiir yapisinin

olusmasini saglamistir (Giiler, 2006, s. 5).

Milattan dnce ¢ok eski donemlere kadar dayanan Iran tarihi, beraberinde
getirdigi siyasal, dini, kiiltiirel ve toplumsal yasayis sekillerine bagli olarak derin
bir iilke yapisina ve degerler zincirine sahiptir. Giiniimiiz Iran iilke yapisinin
sekillenmesinde ise tarih boyu siiregelen bu olgularin etkisinin énemli bir pay1
vardir. Bu nedenle her iilke tarihinde oldugu gibi Iran da, tarih boyu siiregelen bu
olgular neticesinde farkli yonetim sekillerine bagl olarak c¢esitli donemler adi

altinda varligini stirdiirmiistiir.

[ran tarihinin bu kadar derin ve cok boyutlu bir konuma ulagmast, ¢esitli i¢ ve
dis etmenlerle agiklanabilecegi gibi basta {ilkenin jeopolitik bir bolgede yer aliyor
olmasiyla da iliskilendirilebilir. Oyle ki, yer aldigi cografi konum barindirdig
bircok zenginlikler nedeniyle 19. yiizyil baglarinda bir¢cok Batili {ilkenin dikkatini
cekmistir. Bu tip durumlarin etkisinde kalan Iran, son déneme biiyiik ayrimlar ve

calkantilar icerisinde girerek kendi siyasal tarihini olusturmaya baslar.

Tarihsel agidan ¢ok uzun bir gegmise dayanan Iran, genel goriise gore ulusal
kimligi olduk¢a katmanl bir iilkedir. iran kimligi dendiginde akla her ne kadar
Islami bir form ve Sii mezhebine dayali bir anlayis gelse de tarihsel agidan bu
kimlik yapis1 ii¢ kavrama ayrilabilmektedir. Shayegan bunlardan “ulusal kimlik”,

“dini kimlik” ve “modern kimlik” olarak bahseder (Laleh, 2015, s. 69).
2.1.1.Eski Caglarda Iran

Iran, ulusal bir biitiin olarak ele alindiginda var oldugu ¢aglar boyunca iki
temel unsur iizerinden dénemlere ayrilabilir. Bunlardan ilki, iran ulusal varliginin
baslamastyla “Islamiyet Oncesi” dénem, ikincisi miisliimanligin kabul edilmesiyle

baslayan “Islami Dénem”dir (Dabashi, 2008, s. 37). Elbette ki, bu dénemlerin



olusmasi Islamiyet’in dogusuyla yakindan ilintilidir. Oyle ki, Iran’m Islamiyet’e

gecisi Islamiyet’in dogusuyla ayn1 yiizyila rastlar.
2.1.1.1. islamiyet Oncesi

Ilk olarak iran ulusunun temel olusum siirecine bakildiginda, ¢ok eski
devirlerde yasayan Arya irkinin bir kolu tarafindan agiga ¢iktigi diisiiniilmektedir.
Bu kol, énce Semerkant ve Buhara’ya oradan da Iran’in gesitli bolgelerine gog¢
etmistir (Yildirim, 2012, s. 83). Daha sonra bu bélgede hakimiyetlerini olusturmaya
baslayan topluluklar M.O. 1100-600 yillarinda Iran’da Elamlilar olarak bilinen ilk
imparatorlugu kurar. Bu imparatorlugun son bulmasiyla yerine Med imparatorlugu
gelir (https://gezimanya.com/). Ardindan Ahamenisler (M.O. 550-330) bu
imparatorluga son vererek ilk Pers imparatorlugunu kurar. Ilerleyen siirecte bu
imparatorluk, Indus Irmagi'ndan Kuzey Afrika ve Anadolu'ya kadar uzanan bolgeyi
hakimiyeti altina alir. Ancak imparatorluk asir1 biiyiiylip genislediginde merkezi
acidan yonetilmesi gii¢ bir duruma gelir. Daha sonra Biiyiik Iskender tarafindan
isgal edilir ve yerine Iskender’in Selevkoslar adli komutanlari gelerek Helenistik
donemi (M.O. 312-247) baslar. Sonraki dénemlerde ise Selevkoslar’in yerini
Partlar (M.O. 247-M.S. 226), Partlar’in yerini ise Sasaniler (M.S. 226-650) alir
(Dabashi, 2008, s. 37).

Islamiyet 6ncesi bin yildan fazla bir zaman dilimini kapsayan bu gelismeler,
[ran’in yasadig1 dénemlere ve igerisinde yer aldig1 cografyaya bagl olarak yonetim
sekli, din, kiiltiir ve toplumsal yasayis bigimlerine de etki etmektedir. Buna gore
bolge, Islamiyet &ncesi monarsik bir sistem yapisi olan kralliklar tarafindan
yonetilmekte ve Zerdiist dinini benimsemektedir. Zerdiistliigiin temelinde iyilik ve
kotiiligiin miicadelesi oldugundan “Ahuramazda” iyilik tanrisi, “Ehrimen” kotiiliik

tanrisi olarak kabul edilir. (Yildirim, 2012, s. 90-94).

Mimari agidan Onemli eserler veren bu uygarlik, ¢esitli cografyalarin
etkisinde kalmakla birlikte yapitlarinda kabartma ve siisleme gibi sanatsal unsurlara
da yer vermistir. Bu yapitlarin en basinda saray ve anitlar gelmektedir. Aym
zamanda giinlimiize kadar gelen hali dokumacilig1 yine bu donemde 6nemli bir yere
sahiptir. Diger taraftan eski Iran uygarlig1, yaya ve atlardan olusan diizenli bir

orduyu i¢erisinde barindirmasi ve Diinya’nin ilk posta teskilatin1 kurmasi sebebiyle
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Islamiyet oncesi merkezi teskilatlanma admna 6nemli gelismeler kaydetmistir.

(https://www.sosyalbilgiler.gen.tr/).
2.1.1.2. islamiyet Sonrasi

Islamiyet ncesi son Iran hanedanlifi olan Sasaniler, M.S. 658 yilinda
miisliiman ordular1 tarafindan yenilerek Islam dininin etkisi altina girerler. Bunu
takiben Iran’da kurulan ilk miisliiman devleti Emeviler (M.S. 651-750) olur. Daha
sonra yikilan bu devletin yerine Abbasiler (M.S. 750-1258) basa geger ve iran dahil
tiim Islam cografyasmi igine alan genis bir imparatorluk kurar. Boylelikle yerel
hanedanliklarin ortaya ¢ikmaya basladigi Iran’da, Ortagag’a gelindiginde iki biiyiik
Tiirk hanedan1 olan Gazneniler (997-1186) ve Selguklular (1040-1220) bu bolgede
yer almaya baslar. Daha sonra Selguklular, Abbasi halifeliginin merkezi

otoritesinden ¢ikarak kendi imparatorluklarini kurar (Dabashi, 2008, s. 37-38).

13. yiizyila girildiginde miisliiman topraklarmni istila eden Mogollar, Iran
bolgesini de etkisi altma alarak, bu bolgede Mogol soyundan gelen ilhanhlar
devletini kurar. Yaklasik bir asir siiren bu hiikiimdarliktan sonra yerine 1500 yilinda
Safeviler (1500-1722) gelir. Bu dénemde yiikselise gegen somiirgecilik hareketi
yavas yavas Iran iizerinde etkisini gdstermeye baslar ve Kacarlar (1789-1926)
donemi ile birlikte ii¢ biiyiik iilke (Rus, Ingiliz, Fransiz) somiirgecilik faaliyetleri
i¢in birbirleriyle yarigirlar (Dabashi, 2008, s. 38-39).

18. yiizy1l Kagarlar donemine kadar devletlerin genel yapisina bakildiginda
Islami yasam sekillerine bagli olarak eski kiiltiirel anlayislarindan yavas yavas
uzaklastiklar1 goriiliir (Topaloglu, 1996, s. 1). Ozellikle dini anlays icerisinde yer
verdikleri Siilik mezhebi Safeviler doneminde iyice benimsenmekte ve merkezi bir
konuma gelmektedir. Yine bu siirecte, basta Safevi devleti olmak {izere asiretlere
bagl siyasi oOrgiitlenme sekli varligimi devam ettirir. Ayn1 zamanda edebiyat,
mimari ve gilizel sanatlar alaninda bir¢ok 6zgiin eser verilerek kiiltiirel anlamda
onemli katkilar saglanir. Ayrica diisiince ve bilim alanindaki gelismeler ile Diinya

ve Islam tarihi icerisinde ayr1 bir konuma ulasilir (Sarikaya, 2012, s. 4-7).
2.1.2.Kacar Hanedanhg1 ve Modern Donem

[ran’in modern tarihe gegis siireci ele alindi§inda, 18. yiizyilin sonlarinda bir
asiret toplulugu olan “Kacarlar’in iilkeyi par¢a parca ele gegirmesinden

baslanabilir. 1786’da Tahran’1 baskent yapan bu yeni devlet yapisi, 1796’da
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hanedanliklarini kurarak bir yilizyi1ldan fazla siirecek olan saltanatlarini olustururlar.
Saltanatin basinda Sah olarak adlandirilan hiikiimdar bulunur. Bu dénemde tilkeyi
yoneten Sah, tim yetki ve mevkilere sahiptir. Elbette ki bu durum, iilke
cografyasinin biiylikliigline bagli olarak, tasra ve kirsal kesimde yasayan
topluluklar i¢in pek gecerli bir nitelik tasimamakta daha ¢cok merkezi bolgelerde
kendisini gostermektedir. Merkezi yonetimden uzak kalan kisimlar ise bolgenin
ileri gelenlerince idare edilir. Bu idare sekli 1896’da Nasreddin Sah
hiikiimdarliginin sona ermesiyle etkisini yitirir ve geriye yalnizca merkezi hiikiimet

sistemi kalir (Abrahamian, 2018, s. 12-13).

fran’da gercek anlamda modernlesme siireci 1896’da Emir Kebir’in
fermaniyla Iranli 6grencilerin Avrupa iiniversitelerine gonderilmesiyle baslar. Bu
ogrencilerin doniisiiyle birlikte iilkede sanat, kiiltiir, egitim, siyaset ve biitiin yagsam
alanlarinda degisim bas gosterir. Diger taraftan bu degisimler bir¢ok engellemelerle
kars1 karsiya kalir. Bunun en temel sebebi eski sistemde var olan kurum ve
diisiincelerdir. Bunlar, kendi varliklarini tehlikeye sokmak istemediklerinden yeni

sistem ile gizli bir ¢atisma igerisine girer (Laleh, 2015, s. 26-28).

Modern hayatin olusmaya basladigi bu donemde teknolojik gelismelerin iilke
icerisinde yer almaya baslamasiyla bu siire¢ daha da hiz kazanmaktadir. Ozellikle
basta matbaa, radyo, gramafon ve gazete gibi kitle iletisim araclar1 olmak iizere
modern diislince sistemi ortaya koyulmaya ve topluma benimsetilmeye c¢aligilir.
Diger yandan, zamanla yayilarak ilerlemeye devam eden modernlik anlayisi roman,
tiyatro, gazete, fotograf ve siir gibi kiiltlirel alanlar etkisi altina alarak toplumsal

degisimleri beraberinde getirir (Laleh, 2015, s. 64-65).

Bu dénemde, Islamiyet’in etkisiyle hukuk sisteminde birtakim degisiklikler
meydana gelir. Bulundugu donem itibariyle hukuk sistemini seriat ve orf olmak
tizere 1ki temel dayanak {izerinde konumlandiran Kagar devleti, seriat
mahkemelerini hukuki ve kisisel davalara, 6rf mahkemelerini devlete kars1 islenmis

suglara yonelik uygulanir kilmaktadir (Abrahamian, 2018, s. 17).

Bunlar disinda, Avrupa devletlerinin iilkeye yavas yavas niifuz etmeye
baslamasi siyasi, ekonomik ve toplumsal agidan bir¢ok etkiyi ve bunun sonucunda
bircok sorunu beraberinde getirirken yasanan savaslar ve yapilan antlagsmalar

tilkenin bagimsizligini yitirmesine ve bir somiirge iilkesi haline gelmesine yol acar.
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Yasanan bu olumsuz durumlar karsisinda devlet ile toplum arasindaki iligkilerin
acilmas1 birtakim isyanlarin da olusmasia neden olur. Ozellikle din adamlarinin
bu zafiyetten yararlanmas1 1891-1892°deki Tiitiin Isyan1’nin nedenlerinden biridir

(Sarikaya, 2012, s. 9-10).

20. yiizyila girildiginde yasanan toplumsal sorunlar ve ekonomik bulanimin
artmasi Mesrutiyet Devrimi’ni zorunlu kilar. Muzafferedin Sah’in 5 agustos
1906’da Kurucu Meclis i¢in genel se¢imlerin yapilacagini duyuran bir bildiriyi
yayimlamasi1 Mesrutiyet’in resmi baslangicit olur. Ekim 1906’da ise ilk ulusal

meclis agilir ve bu mecliste toplumun neredeyse her katmanindan seckin iiye

bulunur (Abrahamian, 2018, s. 61-63).

Mesrutiyet’in ilanindan kisa bir siire sonra Ocak 1907’de tahta gecen
Muhammed Ali Sah, Mesrutiyet yonetiminin agmis oldugu birtakim sorunlar
bahane ederek 1908 yilinda askeri darbe gerceklestirir ve sikiyonetim ilan eder.
Yasanan darbe sonrasi lilkede i¢ savas meydana gelir. Ve neticede Sah, 1910 yilinda
siirgline yollanarak yerine on iki yasindaki oglu Ahmed Sah tahta gegirilir
(Abrahamian, 2018, s. 66-71).

Muhammed Ali Sah’in siirgiin edilmesiyle tekrar olusuma gegen Kurucu
Meclis, Biiyilk Meclis adi altinda siyasi faaliyetlerini devam ettirerek iilke
sorunlarina ¢oziim getirme ve demokratik yapiyr olusturma cabasi igerisinde
anayasal miicadelelerini siirdiirtirler. Ancak iilkenin mevcut durumu ve ilerleyen
siirecte ekonomik yetersizlik, yonetimsel sorunlar, dis borglar ve diger tilkeler ile
yapilan antlagsmalar devlet yonetimini i¢inden ¢ikilamaz bir noktaya getirmektedir
(Abrahamian, 2018, s. 71-84). Bu nedenle iilke yonetimindeki ilk Mesrutiyet devri
beklenilenin aksine yeterli etkinlige ulasamamakta ve basta ekonomik olmak iizere

bir¢ok sorunla kars1 karsiya kalmaktadir.
2.1.3.Sah Pehleviler Donemi

[ran’da yeni bir ddnemin habercisi olan Pehlevi hanedanligi, 21 Subat
1921°de Kazak Garnizon Komutan1 General Riza Han tarafindan diizenlenen askeri
darbe ile ilk belirtilerini verir. Devlet yonetimini ele gegiren ve sikiyonetim ilan
eden Riza Han, 1925-1926°da Ahmed Sah’1 da tahtindan devirerek Iran’in yeni
Sah’1 olur ve oglu Muhammed Riza’y1 veliaht gosterip Pehlevi hanedanligini

resmen baglatir.(Abrahamian, 2018, s. 85-88).
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Pehlevi hanedanligmmin iilke yonetiminin basina ge¢mesiyle dinsel ve
geleneksel diisiince ile modern diisiince arasinda zithiklar ve gatigmalar baslar.
Dolayisiyla yonetici ve aydinlar ile mollalar arasinda ayrimlar olusur (Laleh, 2015,
s. 30). “Sah Riza dini; kamusal alandan ¢ikardiginda, 1906 Anayasasinda oldukga
egreti bir bicimde bir arada bulunan {i¢ gii¢ (din, monarsi, modernlik) arasindaki
denge, monarsi-modernlik lehine bozuldu” (Shayegan, Akt., Batur, 2007, s. 7-8).
Bu yapilanma ile din geri plana itilerek, monarsi ve modernizm o6n plana

¢ikarilmstir.

Ulke yonetiminin basina gecen Riza Sah, Mesrutiyet Donemi’nde olusan
anayasa ve kurumlari ortadan kaldirmamakla birlikte bu kurulu diizen {izerinde s6z
sahibi olmaya ve kendi etkinligini bunlar {izerinde sirayet ettirmeye calisir. Bu
nedenle kabineler tamamen Sah’in adamlar1 olan milletvekillerinden segilir

(Topaloglu, 1996, s. 18).

Sah, yeni devlet yapisinin temel dayanagimi ordu ve biirokrasi iizerine
kurarken, yikik-dokiik bir irade ile devraldigi iilkeyi giderken, hemen hemen her
alanda belli bir refah diizeyine ulasmis kapsamli bir devlet yapisiyla birakir
(Abrahamian, 2018, s. 88-90). Bu nedenle, basta petrol gelirlerine bagli ekonomik
yenilemeler olsun, alt yap1 reformlari, dogal hammadde kaynaklarinin kesfi, hizl
kentlesme, kamusal saglik sistemi, modern yargi ve egitim alanindaki gelismeler

hep bu donemde agiga ¢ikmistir (Dabashi, 2008, s. 132).

Ote yandan iilkeyi askeri monarsi ile ydneten Sah, ordunun gelisip
giiclenmesi ve modern bir goriinlime kavusmasi i¢in biiyiik caba sarf eder. Neticede
elde ettigi askeri gii¢ ile vilayetlerdeki denetimi saglayarak merkezi hiikiimetin
kontrolii altinda tutar ve merkezi otoritesini olabildigince giiclendirir. (Abrahamian,

2018, s. 92-95).

Sah yonetimi ile baglayan bu siirecte iilkenin saat bigimi standart bir diizeni
alirken, agirlik ve 6l¢ii birimi tek birimlik bir sistemden olusur. Miisliimanlarin
kullandig1 ay takvimi yerine gilines takvimi esas alinir (Abrahamian, 2018, s. 110).
Ulkenin resmi dili olarak Farsga kabul edilir ve yerel dillerin okullarda kullanimi
ve diger dillerde kitap veya gazete yaymlanmasi yasaklanir (Sarikaya, 2012, s. 13).
Ayrica soyadi kullanimi zorunlu hale gelerek eski soyluluk bildiren iinvanlar

ortadan kaldirilir. Riza Sah ise “Pehlevi” soyadini alir (Abrahamian, 2018, s. 104).
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Bir bagka uygulama ise yeni kiyafet kanunun ¢ikarilmasidir. Bu kanuna gore;
geleneksel, agiret ve eski donem giysileri yasaklanarak bunlarin yerini ceket,
pantolon ve pehlevi baslig1 alir. Bu konuda yalniz din adamlar1 ayricalikli konumda
bulunmaktadir. Kadinlar ise pege ve ¢arsafa biiriinmeden kamu alanlarinda rahatga
dolagabilme imkanina sahip olur. 1930’larin ortalarinda Tahran sehrindeki
kadinlarin hemen hemen hepsi pece ve carsafa biirlinmeden halka agik alanlarda
dolasabildigi bilinmektedir. Bu durum daha ¢ok halkin iist tabakasinda yer alan
kisilerde goriliir. Sonraki siiregte ise Sah, carsafi kamu alanlarindan tamamen

yasaklar (Abrahamian, 2018, s. 110-111).

1938 yilia gelindiginde ikinci Diinya Savasi patlak verir ve buna bagli olarak
[ran yonetimi, Birinci Diinya Savasi’nin getirdigi olumsuz etkileri dikkate alarak
bu savasta tarafsizhigini bildirir. Ancak Sah ve gevresindekiler Almanya ve Italya
yanlist bir tutum takindigindan ve bunlari desteklemeye basladigindan, ingiliz-
Sovyet birliklerince tilke, 12 Agustos 1941°de isgal edilir (Topaloglu, 1996, s. 25-
26). Ayni yilin Eyliil ayinda taht1 birakmak zorunda kalan Riza Sah Pehlevi yerini
21 vyasindaki oglu Muhammed Riza Pehlevi’ye birakarak siirgiine gider
(Abrahamian, 2018, s. 130).

Tahta gectigi andan itibaren babasi gibi baskici bir politika izlemeyen
Muhammed Riza, halka kars1 iy1 bir goriiniim ve tutum igerisinde olmaya ¢alisir.
Bu nedenle devlet yonetimindeki etkinligini azaltarak babasi doneminde uygulanan
birtakim yasaklar1 kaldirir ve elde edinilen arazileri asil sahiplerine dagitir. Bu gibi
gelismeler ile 1941°den 1953°e kadar olan ara donem siireci baslar (Abrahamian,

2018, s. 132).

Iktidarin bircok siyasal ¢at1 altinda toplandig1 ve ¢ekismeye neden oldugu bu
donemde, secgkinler grubu siyasal etkinliklerini tekrar kazanirlar. Kabine ve
meclisin ¢esitli kademelerinde egemenlik kuran bu seckinler, hiikiimet icerisinde
s0z sahibi olmakla birlikte yonetimi de bir bakima ellerinde tutarlar (Abrahamian,

2018, s. 133).

Bu donemde kurulan Tudeh Partisi, iilkedeki komiinistlerin rahat haraket
etmesini saglarken belli bir zaman sonra Sovyetler Birligi’nin giidiimiine girer. Bu
durum tlkede bazi olusumlar1 beraberinde getirerek, bu olusumlarin daha sonra

Sah’a kars1 ayaklanmasinda etkili olur. 1949°da Muhammed Riza Sah’a karsi
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yapilan suikast girisiminden Tudeh Partisi sorumlu tutulur ve parti kapatilir (Batur,

2007, s. 12-14).

1949 yilinin Subat ayinda Sah’a yonelik yapilan tek kisilik suikast girigimi,
Sah’in yeniden yOnetimi ele almasini saglar. Sah bu olayi firsat bilerek daha 6nce
yasanan karigikliklar sebebiyle Tahran’da ilan edilen sikiyonetimi {ilke geneline
yayar ve bunu takiben iilkede birtakim tedbirler alarak kendine taninan ayricaliklar

¢ogaltmak i¢in Kurucu Meclisi toplar (Abrahamian, 2018, s. 148).

Yasanan bu gelismelerin ardindan 1950’11 yillarin basinda milliyet¢i
hareketin agiga ¢ikmasi ve Muhammed Musaddik’in bagbakanliga getirilmesi
modern Iran tarihinde 6nemli bir gelismenin habercisi olur. Ulkede kat1 bir
anayasalcilik ve yabanci egemenliginden kurtulma yoniinde politika izleyen
Musaddik (Abrahamian, 2018, s. 150-151), Iran petroliiniin kamulastirilmasi
yoniinden biiyiik c¢abalar gosterir ve buna iligkin kanun tasarisin1 1951 yilinda

meclisden gegirir (Dabashi, 2008, s. 143).

Somiirgeci iilkelerin aleyhlerine gelisen bu durum, 1953 yilinda Iran’nin
uluslararas1 komiinizmden kurtulmasi gerekgesiyle Amerika ve Ingiltere’nin iilkeye
ortak darbe yapmasina neden olur (Abrahamian, 2018, s. 157). Boylelikle iktidarda
tek s6z sahibi olan Muhammed Riza, ABD’nin askeri destegini de yanina alarak
yonetim seklini babasinin biraktigi yonde devam ettirmeye ve daha baskict bir

politika uygulayarak otoritesini saglamlastirmaya koyulur (Dabashi, 2008, s. 146).

1963 yilina gelindiginde Sah, “Beyaz Devrim” harekatin1 baslatir. Bu
harekatin en onemli pargasi ise hi¢ kuskusuz 1962 yilinda yapilmaya baslanan
toprak reformudur. Reformla birlikte feodalite tarzi sistemler de islevlerini
yitirmeye baglar. Ayrica egitim, saglik, ulasim, sanayi ve sosyal haklar agisindan
birtakim gelismeleri beraberinde getiren Beyaz Devrim, toplum yapisinin
degismesinde ve karmasik smif yapisinin olusmasinda baglica etken rol
ustlenmektedir (Abrahamian, 2018, s. 173-178). Diger yandan Beyaz Devrim’in
yol act1g1 olumsuz sonuglar, uygulanan yanlis politikalar ve Sah’in halkina kars1
baskict tutumu toplumsal sorunlarin agiga c¢ikmasina ve buna bagli olarak
1970’lerin ortalarinda toplum ile devlet arasindaki gerilimlerin had sathaya

ulagsmasina neden olur (Abrahamian, 2018, s. 194).
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Bu dénemde zengin petrol kaynaklarindan elde edilen gelir, basta Sah ve
ailesi olmak iizere iist kesimi daha c¢ok zengin yapmakta halki ise daha c¢ok
yoksulluga stiriiklemektedir. Bu nedenle alt ve iist kesim arasindaki ekonomik fark
giderek acilir. Bu durum, muhalefet yanlilarinin ¢ogalmasina ve seslerini daha ¢ok

duyurmalarina sebep olur (Yaghmoorala, 2013, s. 28).

Bununla birlikte, 1975 yilinda Sah tarafindan ikili parti sistemine son
verilerek tek parti sistemine gecilir ve yeni parti olarak “Dirilis Partisi” kurulur. Bu
parti yonetimiyle birlikte devletin kolu, her kesime hatta kendinden onceki
yonetimlerin uzak durdugu ticari pazarlara ve din kuruluslarina kadar uzanir. Bu
durum, basta ulema sinif olmak {izere bir¢ok kisinin tepkisine ve karsit taraftarlarin

olugsmasina yol acar (Abrahamian, 2018, s. 196-200).

Giin gectikce etkisini yitiren iktidar rejimi, basta mualifler olmak {izere
toplumun birgok kesimi tarafindan protesto edilmeye baslanir. Sonrasinda meydana
gelen halk olaylar1 ve direnigler 8 Eyliil 1978’de sikiyonetimin ilan edilmesine
neden olur. Devrim Harekati’nin basladigi bu siirecte iktidar rejimi hizli bir ¢okiise

gecerek yerini yeni bir devlet anlayisina birakir (Abrahamian, 2018, s. 206-209).
2.1.4.islam Cumhuriyeti

1963 isyanindan sonra tutuklanarak siirgiine gonderilen Ayetullah Humeyni,
hi¢ siiphesiz gergeklestirilen Islami Devrim’in temel oOnciisii konumundadir
(Dabashi, 2008, s. 146). Humeyni, Ocak 1979’da Sah iilkeyi terk ettikten sonra,
devrimin iktidar {izerindeki etkinligini kazanmasiyla 1 Subat 1979°da tekrar
iilkesine doner. Boylelikle gerceklestirilen devrim harekati1 basariya ulagsmis olur

(Abrahamian, 2018, s. 211).

Devrimin ardindan Humeyni, ilk is olarak gegici bir hiikiimet kurar ve daha
sonra yeni devlet yapist ve yonetim seklini belirlemek iizere caligsmalara baslar.
Sonug olarak, 1 Nisan 1979°da yapilan referandumla yeni devlet yapis1 “Islam

Cumbhuriyeti” olarak belirlenir (Abrahamian, 2018, s. 212-213).

Yeni olusan hiikiimet sistemiyle birlikte Humeyni’de Iran’in Ruhani Lideri
olur. Anayasa kapsaminda kendisine taninan yetkiler ¢ok genis kapsamlidir. Oyle
ki, Sahlarin bile hayal edemeyecegi anayasal yetkilere sahiptir. Ote yandan yeni
Islam anayasas: ile birlikte demokrasiye dayali birtakim ayricaliklar da topluma

kazandirilir. Bunlar; kadinlarin se¢gmen olarak yer almasi, resmen taninmis dini
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azinliklara bagimsiz lyelik tahsis edilmesi, herhangi bir ayrim gozetilmeksizin
biitlin yurttaglara temel insan haklar1 ve kisisel 6zgiirliikler taninacagina dair

giivence verilmesi gibi ayricaliklardir (Abrahamian, 2018, s. 214-217).

Islam dininin iran devlet ydnetimi igerisinde etkin bir bigimde yer almasi
siyasal Islam anlayisin1 da ortaya koyar. Buna bagl olarak Sah doneminde islama
aykir1 diigen bir¢cok olusum ve uygulama ortadan kaldirilir ve kurumlar igerisinde
bulunan Sah yanlilar tasfiye edilir. Diger yandan Humeyni, dini lider secildikten
sonra basbakanlik konumunu kaldirir ve cumhurbaskanligini tek merci yapar.

Ruhani lider ise tiim mercilerin iistiinde yer alir (Batur, 2007, s. 41-43).

Devrimin ardindan kurulan bu yeni devlet yapisiyla birlikte iilke yeniden zor
bir siirecin icerisine girer. Bu sefer i¢ ¢atismanin aksine dis sorunlar ile ugrasan
hiikiimet, devrimden bir y1l sonra gelisen Irak savasi ile karsi karsiya kalir. Saddam
Hiiseyin’in baslattig1 ve sekiz y1l kadar siiren bu savasta Iran’m bir milyondan fazla
can kaybi yasadig1 disliniilmektedir. Bir hiikiimet yetkilisi ise savasta 6lenlerin
sayisini 160.000 olarak agiklar. Dolayistyla biiyiik can kaybinin yasandigi bu savas,
bir¢cok olumsuz etkiyi beraberinde getirirken, ayn1 zamanda toplumla yeni rejim

arasinda birlestirici bir gii¢ niteligi tagir (Abrahamian, 2018, s. 227-228).

Bu donemdeki bir diger olumsuz gelisme ise basta Amerika olmak {izere
Batili devletlerin iilkeye ambargo koymasidir. Bu durum zaten kotii olan tilke

ekonomisini iyice zora sokar (Batur, 2007, s. 35).

Iran, gerek savas donemi gerek savas sonrasi yeni rejim yonetiminde
caligmalarini siirdiiriirken tlilke diizeni i¢in gerekli olan birtakim uygulamalar1 da
yiiriirlige koymaya devam etmistir. Dolayisiyla iilke yonetiminde yeni kanunlar
anayasada yer almaya baglar. Buna gore; sosyal ve medeni haklar tekrar
diizenlenirken halkin Islami bir anlayis gergevesinde giyinip (basta kadinlarin
carsaf giymesi), birtakim zorunlu kurallara uymasi gerekmektedir. Ayrica kamuya
yonelik diizenlemeler de yapan rejim, birgok iletisim aracina sansiir koymakta,
Avrupali isimlerin kullanilmasini yasaklamakta ve halka ag¢ik alanlarda kralliklara

dair ne varsa kaldirmaktadir (Abrahamian, 2018, s. 229-230).

1989°da Ruhani Lider Humeyni’nin 6lmesinden sonra yerine Anayasal
Reform Konseyi’nin belirledigi Ali Hamaney gelir. Ardindan anayasa degisiklikleri

icin yapilan referandumda Hasimi Rafsancani yeni cumhurbagkani secilir. Bu yeni
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yonetim sekliyle birlikte devlet, kendi igerisinde ve kamuya yonelik bir¢ok alanda
degisiklikleri uygulamaya devam eder. Daha 6nce niifus artisini tesvik eden rejim,
geri adim atarak Islam dininin iki ¢ocuklu ailelerden yana oldugunu duyurur. Buna
yonelik birtakim gelismelerle kisa siirede niifus artisinin Oniine gecer ve iilke

niifusunu kontrol altina almay1 basarir (Abrahamian, 2018, s. 236-239).

1997 yilina gelindiginde liberal bir kimlige sahip olan Muhammed Hatemi,
secimlerde oylarin biiyiik bir cogunlugunu alarak Iran’m yeni cumhurbaskani olur.
Bu donemde Iran’daki gelismeler artarak devam ederken liberal yonetimin izledigi
politika ve gerceklestirdigi uygulamalar dis iilkeler ile arasindaki iligkileri tekrar
canlandirir. Sosyal acidan topluma taninan bazi haklar ise, lilkenin kiiltiirel alanda

onemli basarilar elde etmesini saglar (Abrahamian, 2018, s. 243-248).

2005 yilinda yapilan cumhurbagkanligi se¢imi ile Hatemi’nin liberal
yonetiminin yerini Mahmud Ahmedinejad onderligindeki muhafazakar yanlisi
yonetim alir (Abrahamian, 2018, s. 25). Bu donemde Ahmedinejad, ozellikle
Amerika ve Avrupa iilkelerine kars1 dis politikada saldirgan bir tavir sergiler.
Ayrica i¢ ve dis tehditlere kars1 direnis gostermek amaciyla giivenlik temelli bir
yonetim olusturur. Onun bu tutumu Amerika ve Avrupa’nin iilkeye agir
yaptirimlarda bulunmasina yol agar. Dolayisiyla Ahmedinejad donemi Bati’ya
kars1 alinmis bir tavir niteligi tasirken bunun dogurmus oldugu basta ekonomik
sorunlar tilke toplumunu olumsuz yonde etkilemis ve yasam standartlarini oldukca
asagiya diisiirmiistiir. Diger yandan, Ahmedinejad’in niikleer enerji ¢aligmalarini
uluslararas1 antlagsmalar disinda yiirlitmesi ve gelistirmeye caligmasi, tehdit
niteliginde algilandigindan Batili devletlerce olas1 durumlara kars1 askeri miidahale
hazirliklarina sebebiyet vermistir. Bu durum ayni zamanda Iran halkinin olasi bir

savas tehdidi nedeniyle husursuz olmasina yol agmistir (Arikan, 2014, s. 27).

Yasanan tiim bu olumsuz siireg, lilkede yapilan 14 Haziran 2013 se¢imlerinde
Hasan Ruhani’nin cumhurbagskani segilmesiyle giderek etkisini kaybeder. Reform
yanlis1 siyasetci kimligi ile taninan Ruhani, yonetime gelir gelmez ilk is olarak diger
tilkeler ile kopuk olan baglari tekrar diizenlemeye ve lilke ekonomisini daha iyi hale
getirmeye c¢alisir. Bunun igin biiyiikk sorunlara yol acan niikleer meseleyi
uluslararas1 diizeyde belli bir antlasmaya baglayan Ruhani, iilkeye yonelik
uygulanan yaptirimlarin kaldirilmasin1 ve {ilkenin ekonomik anlamda destek

gormesini saglar. Ruhani’nin izlemis oldugu dis politika ve siyasi tutum,
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muhafazakar kesim tarafindan hos karsilanmazken kendisinin iilke ¢ikarlarini1 Bati
teslimiyetine verdigi yonde goriis savunulur. Dini lider Hamaney ise Ruhani’nin
dis politikasini uygun bularak onu desteklemektedir. Ote yandan Ruhani, daha 6nce
soz verdigi gibi i¢ politikada bazi calismalar1 gergeklestirmek icin reform
hareketlerini baslatir. Ancak cumhurbagkanliginin ilk yilinda yalnizca kiigiik

Olgekte reformlart yerine getirebilir (Arikan, 2014, s. 26-28).

Giiniimiiz itibariyle iran, Ruhani ydnetimiyle birlikte 21. yiizy1lda dnemli bir
noktaya ulasmaktadir. Basta Basra Korfezi olmak tizere bolgenin 6nemli bir giicii
haline gelen Iran, artan niifus yogunluguna bagl olarak bdlgenin en biiyiik iilkesi
konumundadir. Ayrica Diinya’nin {iglincii biiyiik petrol {ireticisi olarak sagladigi
gelirlerle toplumsal yasam standartlarini iyilestirmesi ve diger bir¢ok gelisme, Iram
yavas yavas Ugiincii diinya iilkesi konumundan uzaklastirmaktadir (Abrahamian,

2018, s. 251-252).
2.1.5.Sosyal ve Kiiltiirel Yapi1

Iran’in toplumsal yasam sekillerine bakildiginda tarihsel siire¢ igerisinde bu
durumun iilke yonetimi, kiiltiir ve dini anlayis ile simsikiya bagli oldugu anlasilir.
Ozellikle “Islam Cumbhuriyeti” rejiminin kurulmasryla bunun biiyiik oranda dini bir

hal aldig1 goriilmektedir.

Son yapilan arastirma verilerine gére 80 milyonun {izerinde bir niifusa sahip
olan (https://www.worldbank.org/) giiniimiiz Iran’1 ¢esitli etnik gruplar
blinyesinde barindirmaktadir. Bunlarin biiyiik bir boliimiinti Farslar olustururken
ikinci olarak Azeri Tiirkleri gelmektedir. Bunlar disinda yer alan diger etnik
gruplart ise; Kiirt, Arap, Tirkmen, Kasgay, Ahalag, Beluc, Ermeni, Yahudi,
Siiryani, Lor, Zerdiist, Hindu ve Sihler olusturur. Ulkenin resmi dili Farsca, resmi
dini Islam, mezhebi Siiliktir. % 99’u miisliiman olan iilkenin % 90 kadar1 Sii

miisliiman, % 9 kadar1 Siinni miisliimandir (https://www.aa.com.tr/).

Ulkenin baskenti Tahran, ayn1 zamanda iilkenin en biiyiik sehri ve ekonomi
merkezidir. Bir hiikiimet sistemine sahip olmasina ragmen {lilke genel anlamda
seriat ile yonetilir. Ote yandan Zerdiistliik saygi ve kabul géren bir din olarak hala
etkisini siirdiiriir. Bu nedenle iilkede yaklasik 25.000 kadar Zerdiist dinine inanan
vardir (https://www.bizevdeyokuz.com/). Iran’in resmi para birimi Riyal’dir.

Ancak Odemeler halk arasinda tiimen {izerinden hesaplanarak yapilir. Bolge
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icerisinde yogun bir niifusa sahip olmasiyla birlikte niifusun yaklasik %601 30
yasin altindadir (https://www.momondo.com.tr/). Bunlar disinda iilke, takvim
olarak Hicri takvimi esas almakta ve her yeni bir yil 21 Mart Nevruz Bayrami ile
baslamaktadir. Y1l igerisindeki aylar giines takvimine gére boliinmektedir. Ulkenin

haftalik resmi tatili ise Cuma giiniidiir (http://www.isiad-tisiad.org/).

Islam rejimine bagl olarak siiregelen sosyal yasam sekilleri iilkede birtakim
kurallar iizerinden idame ettirilmektedir. Bunlardan en 6dnemlisi kamu alanlar1 ve
halka agik yerlerde Islama uygun giyim ve davramslar igerisinde olunmasidir.
Ozellikle iran’daki yerli ve yabanci tiim kadinlarm Islama uygun giyinmeleri
gerekmektedir. Bu nedenle kadinlar, bedeni eller ve ayaklara kadar kapatacak bol
kesimli kiyafetler giyerek basortiisii takarlar. Ayrica segilen kiyafetlerin asir1 renkli
olmamasi da bir diger hususdur. Erkekler ise kadinlara gore daha rahat olmakla
birlikte onlarin da ¢ok kisa sort-atlet ve asirt dar pantolon-iist giymeleri uygun
bulunmamaktadir. Diger yandan bu kurallar genel olarak kabul edilse de biiyiik-
kiigiik kentlere gore daha esnek veya daha siki olabilmektedir. Tiim bu uygulamalar
bir resmiyete bagli olmakla birlikte iilke igerisinde devletin gorevlendirdigi

“Ahlak” polisleri tarafindan denetlenmektedir (https://www.bizevdeyokuz.com/).

Diger yandan evli ¢iftlerin toplum igerisinde tensel temas halinde (el ele
dolagmak gibi) gezmesi hos karsilanmazken nikahsiz olan ve birbiri ile bir bagi
bulunmayan kadin ve erkeklerin beraber bir yerde olmasi ve vakit ge¢irmesi uygun
bulunmamaktadir. Bunlar disinda iilkenin yasam sekilleri igerisinde farkh
uygulamalara da yer verilir. Ornek olarak, Iran’da devletin yetki verdigi ve sokakta
elinde tomarla gezen resmi doviz ¢eviricilerin bulunmasidir. Bu nedenle, iilkede
uluslararas1 bankacilik sistemi olmadigindan hersey nakit iizerinden halledilir. Bir
digeri ise internet kullanimmin ¢ok yaygin olmasidir. Ancak Islami anlayis
cercevesinde internetin bir¢ok zararli sayilabilecek sitesi engellenmekte ve diisiik
bir hiza sahip olmaktadir. Bir baska unsur ise lilkede sosyal eglence adina alkol,
flort, rock miizik gibi kavramlarin yer almamasi ve yasak olmasidir

(https://www.bizevdeyokuz.com/).

Tiim bunlarla birlikte Iran, sosyal yap: baglaminda bir¢ok miilteciye ev
sahipligi yapmaktadir. 1979 yilinda Sovyetler Birligi’nin Afganistan’1 isgal
etmesiyle, Afgan halki din ve kiiltiirel yakinlik sebebiyle biiyiik oranda Iran’a gog

etmistir. O ddnemde Irak ile savas icerisinde olan Iran, askeri anlamda insan giiciine
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ihtiya¢ duydugundan Afgan miiltecileri iilkesine kabul eder. Boylelikle sosyal
yasam haklar1 karsiliginda miiltecilerin savasa girmesi saglanir. Ancak savas
sonrasi bu durum tam tersi halini alir. Ve mevcut bir miilteci yasasinin olmamasi
miiltecileri yasal haklardan mahrum birakir. Bu baglamda miilteciler ¢alisma,
saglik, egitim, oturma izni ve toplumsal bask1 anlaminda bir¢ok soruna maruz kalir.
Bu kisilere sadece insaat sektorii, duvarcilik, tarim ve ¢op toplama/yakma vb. is
alanlarinda ¢alisma hakki verilir. Bu isler ise genellikle agir ve diisiik tlicretlidir.
Ulkede siirekli olarak oturma hakki elde edilmesi ise miilteciler icin neredeyse
imkansiz bir durumdur. iran’da son 30 yil i¢inde miiltecilerin yalnizca iigte biri
oturum izni alabilmistir. Ancak bu izinlerin ¢cogu oturma izin siireleri bittikten sonra

miiltecilerin eline ulagsmistir (https://ankasam.org/).

2017 itibariyle Diinya’da kayith 2.5 milyon dolayinda Afgan miilteci
bulunmaktadir. Iran’da ise 3.5 milyonun iizerinde Afgan miilteci oldugu

distintilmektedir (https://tr.euronews.com/).

Toplumun yasam sekilleriyle birlikte Iran’da bu yasam sekilleri igerisinde yer
alan ve kimi zaman yasantilara yon veren bir¢ok kiiltlirel unsur bulunmaktadir.
Bunlar ¢ok ¢esitli ve ¢ok boyutlu olmakla birlikte iilke igerisinde énemli bir yere
sahiptir (http://www.isiad-tisiad.org/).

Elbette ki kiiltiiriin temelini olusturan insan yasayisi, gelenek ve goreneklere
bagl olarak bir¢ok alanda kendisini gostermektedir. Ayrica, lilke toplumunun
hemen hepsine sirayet etmekle birlikte belli bir kesime bagli olarak kalabilir. Bu
nedenle basta gelenek ve gdrenekler olmak iizere Iran kiiltiirii, gegmis tarihlerden
bu yana birgok anlayis ve yasayis seklini (bayramlar, matem giinleri, merasimler,
yemek kiiltiirii) i¢erisinde barindirmaktadir. Edebiyat, sanat, musiki ve mimarlik

acisindan da bircok kiiltiirel esere yer vermektedir (http://www.isiad-tisiad.org/).

Iran kiiltiirii denildigi zaman hi¢ kuskusuz akillara, tarihi ¢ok eskilere
dayanan bir iilkenin binlerce yil Oncesine ait kiiltiirel unsurlar1 gelmektedir.
Bunlardan en énemlisi ise Iran kiiltiiriiniin altyapisini olusturan siirdir. Cok eskilere
dayanan bu kiiltiirel anlayis, yalnizca kendi alani igerisinde sinirli kalmamakla
birlikte Iran’da bulunan biitin sanat ve edebiyat alanlarmin da temelini
olusturmaktadir. Iran siirinin gegmisten bu yana évgiiyle anilan sairleri arasinda

Hafiz-1 Sirazi, Sadi-i Sirazi, Feridiiddin-i Attar, Hakim Ebu’l Kasim Firdevsi-yi
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Tasi ve Mevlana Celaleddin-i Rimi gibi ¢ok 6nemli isimler bulunur. Ayrica, bu
kiiltiirel anlayis yalnizca sanatgr ve kiiltiir adamlariyla degil halkla da i¢ ice

yasamaktadir (Laleh, 2015, s. 180).

Iceriksel anlamda incelendiginde iran siiri; kaside, gazel, mesnevi ve rubai
gibi tiirlerden olugmakta ve bunlar bir¢ok kavrami alegorik ve yumusak bir dille ele
alarak yorumlamaktadir. Siirlerin bazilart metaforik bir anlatim diline sahipken
bazilar1 acgik bir anlatim diline sahiptir. Baz1 siirlerde de karmasik konu ve
kavramlar1 agiklamak maksadiyla oykiileme tarzi uygulanir. Siirler gerek igerik
gerekse anlatimdaki tislup bakimindan evrensel bir nitelik tasir. Siirlerin temelini
ask, irfan, hamaset, adalet, mitoloji, yasam ve fantezi gibi temalar olusturur (Laleh,

2015, s. 182).

fran siiri ve edebi kiiltiiriin en onemli isimlerden birisi Firdevsi (940-
1020)’dir. Firdevsi kaleme aldig1 bircok eser ile iinii Iran cografyasin1 asmis ve
diinya edebiyatina kadar uzanmistir. Ozellikle 30 yilda yazdigi, 60.000 beyitten
olusan ve 75 muazzam Oykiiniin anlatildigir Sehname en 6nemli eserlerindendir.
[ranlilar bu énemli eseri kendilerine tarihi bir kimlik kaynag: olarak mal ederler.
Bunun iki temel nedeni vardir. Birincisi bu eser ile birlikte Fars dilinin ihya olmasi,
ikincisi ise Iran’m 5000 yillik mitolojik ve antik tarihinin yeniden canlanmasidir

(Laleh, 2015, s. 183-184).

Bunun disinda Mevlana’nin Mesnevi’si asikhane Oykiilerin temsili bir dille
anlatildig1 ve varlikla ilgili evrensel yorumlarin ortaya koyuldugu 6nemli bir eser
olarak karsimiza ¢ikar. Cok eski tarihlere dayanan Mesnevi, giiniimiiz modern
tartismalarina da zemin hazirlayabilme kabiliyetine sahiptir. Dolayisiyla yapisal ve

yorumsal 6zellikleri baglaminda modern tartigsmalarda ciddi bir unsur haline gelir

(Laleh, 2015, s. 192-193).

Iran siirinde yer alan bu dykiilerin giiniimiiz agisindan énemli bir yere sahip
olmasi, icerisinde yasanan olaylarin, karakter ve kavramlarin yasandiklar1 zamani
as1p bugiine kadar gelerek ifade edilebilmesinden kaynaklanir. Bu eserler yiizlerce
y1l gegmesine ragmen gilinlimiiz modern diisiinceler ile hala bagdagsabilmektedir

(Laleh, 2015, s. 196).

[ran siirinin 6nemli unsurlarindan bir tanesi de tasvirdir. Her Iran siiri yapilan

tasvirler ile Bidel ve Bdzgest gibi cesitli tarzlara ayrilir. Bu nedenle Iran siiri bir
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yarist ile derin manalar1 ortaya koyarken diger yaristyla okuyucunun zihninde giizel

tasvirler canlandirir (Laleh, 2015, s. 210).

Gegmisten giiniimiize kadar cesitli gelismelerle meydana gelen Iran’in
kiltiirel ve toplumsal yapisi, elbette ki 20. ylizyilda hizla gelismekte olan modernlik
kavramindan ayr1 diisiiniilemez (Laleh, 2015, s. 249). 19. yiizyilda baslayan iran
edebiyatindaki gelismeler, Mesrutiyet donemiyle hiz kazanarak zamanla degisim
gecirir. Boylelikle biinyesine piyes, Oykii ve roman gibi yeni tiirleri dahil eder

(Yaghmoorala, 2013, s. 9).

fran’1 toplumsal ve kiiltiirel anlamda etkileyen bir diger 6nemli unsur ise
1885°te Tahran’da Darii’l-fiinlin’un agilisiyla Bati ile miinasebetlerini arttirmisg
olmasidir (Laleh, 2015, s. 224). Bunun sonucunda meydana gelen kiiltiirel
etkilesimler Iran’1 basta Fransizlar olmak iizere bazi acilardan Bati kiiltiiriiniin

etkisinde birakir (Laleh, 2015, s. 227).
2.1.6.1ran’da Cocugun Yeri ve Onemi

[Ik boliimde bahsedildigi iizere 6zellikle Ortagag Avrupasi’nda gocuga
verilmeyen &nem hi¢ kuskusuz iran tarihi icerisinde de kendisine yer bulur. Nitekim
Ronesans’la birlikte gelisen Diinya diizeninde toplumsal anlayisa bagli olarak
degerli bir konuma ulasan ve gelecege yon verecek bir birey olarak algilanan ¢ocuk,
[ran’da ancak 20. yiizyilin son ¢eyreginde toplumun énem verilen bir bireyi haline
gelir. Oyle ki, devrim oncesi iilkede diisiik seviyede olan okur-yazarlik devrim
sonrasi belirgin bir bicimde yiikselise gecmektedir. Bu durum egitim agisindan

¢ocuga verilen 6nemi ortaya koyar (Nafeie, 2012, s. 61-62).

20. yiizyilin ilk donemlerinde geri planda tutulan ve egitim agisindan
kisitlanan kiz ¢ocuklart yine bu yiizyilin ikinci yarisinda Beyaz Devrim ile birlikte
kendilerine 6nem verilmelerini saglar. Devrim sonrasi gelisen siirecte iran halki kiz
cocuklarmni hizla okutmaya ve is hayatina yonlendirmeye calisir. 21. ylizyila
gelindiginde ise tiniversiteyi kazanan kiz cocuklarinin sayisi artar ve erkekler icin

uygun goriilen bir¢ok alanda kendileri i¢in de kontenjan agilir (Nafeie, 2012, s. 62).

Her iilke toplumunda oldugu gibi eski yasam dilimleri igerisinde sekillenen
cocuk algis1 ve ona verilen dnem, Iran tarihi igerisinde belli bir boyuta ulagsmakta
ve sosyo-kiiltiirel edinimler sonrasi gilinlimiiz yasam standartlarinda belli bir

noktaya gelmektedir. Ancak, iilkede siyasi, dini, kiiltiirel, ekonomi ve toplumsal
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bakis acisinin etkisiyle sekillenen ¢ocuk, temel 6zelliklerini korumakla birlikte bu

etkenler sonucunda toplumda farkli ayrimlara da gidebilmektedir.

[ran’m toplumsal yasaminda ¢ocuk, temel olarak Arap ve Ortadogu iilkelerine
benzer bigimde aile ve soyun devami olarak algilanmakta ve daha ¢ok bu yonde
onem arz etmektedir. Cocugun sosyal hayattaki tutum ve davranislari ise kendisine
verilen 6nem ve deger yargilari belirler. Cocuklara verilen 6nem, onlarin kiiltiir-
sanat gibi egitim kurumlarinda belirlenen ilkeler ¢gercevesinde egitim gormelerine
olanak tanir. Ayrica Islami rejime bagl olarak olusan toplumsal yasam sekilleri

cocuklar1 da belli oranda etkilemektedir (Nafeie, 2012, s. 62).

S6z konusu Iranli cocuklara son dénem itibariyle bakildiginda; temel yasam
sekilleri ve yasam kosullari, onlar1 Diinya’ya getiren aile yapisi ve bu ailelerin yer
aldigi sosyal statii {izerinden birtakim degiskenlikler gostermektedir. Bu
degiskenliklerdeki temel faktorler ise kirsal ve merkezi yasam ile toplum

igerisindeki ekonomik dengesizliklerdir.

Son yillarda yapilan arastirmalar neticesinde Iran’m Giineydogusu gibi kirsal
veya az gelismis yerlerinde on binlerce ¢ocuk ilkdgretim hayatindan mahrum
olmaktadir. Bunun temel nedeni bolge halkinin kiiltiir ve gelenekleri nedeniyle kiz
cocuklart okutmayip erken yaslarda evlendirmesi ve kirsal kesimlerde okullarin
yerlesim yerlerine uzak olmasidir (https://www.aa.com.tr/). Yine son yillarda
tilkede {iniversite mezunu yogun bir hal alirken, bir¢cok gen¢ {iniversiteyi
kazanamayinca meslek okullarina giderek ara eleman olarak yetisir. Bunun diginda
Iran’da yiiksek gelirli aileler, ¢ocuklarmin daha iyi bir egitim almasi igin onlari

yurtdisina gonderir (https://parasalcozumler.com/).

Bir baska konu ise son yillarda iilkede yapilan arastirmalara baglh olarak,
basta kirsal kesim olmak ftizere cocuklar, aile gecimine katki saglayabilmek
amaciyla kiiciik yasta okulu birakarak caligmaya baslamaktadir. Bunlardan bir
kismi i1s¢i1 olarak ¢alisirken bir kismi ya dilenmekte ya saticilik yapmakta ya da ¢op
toplamaktadir. Glinlimiiz itibari ile bu ¢ocuk is¢ilerin sayis1 artarken, bunlarin yas
ortalamasit da giderek diismektedir. Bu nedenle sokaklarda calisan 5-6 yaslarinda
cocuk gdrmek miimkiin. Bunlara zamanla kiz ¢cocuklar1 da dahil olur. Ayrica bu
cocuklarin ylizde 30’luk gibi bir kismin1 Afgan kokenli ¢ocuklar olusturmaktadir

(https://www.gazetefersude.com/).
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Giiniimiiz Iran’inda ¢ocuklara ydnelik bazi sorunsal durumlara bakildiginda
belli bash durumlar kendisini gostermektedir. Ozellikle her yil 180 bin kadar
“cocuk yasta evlilik ”in gerceklesmesi bunlarin belki de en basinda gelmektedir.
Oyle ki bu durum, iilke genelindeki evliliklerin %?24’{ine tekabiil eder
(https://tr.euronews.com/). Diger yandan iilke genelinde 49 bin ¢ocugun babasinin
fran vatandas1 olmamasi, bunlarin resmi olarak devlet tarafindan tanmnmamasina,
bu nedenle de gereken haklarmin gozetilmemesine yol agmaktadir

(https://www.haberler.com/).

Islam hukukuna tabi olarak Iran’da cocuklar 15 yas iizerinde yetiskin sayilir.
Ayrica cezai ehliyet kizlarda 9, erkeklerde ise 15°tir (https:/www.dw.com/).
Ulkenin ¢ocuk niifusundaki gelismeler ise daha ¢ok ailenin ekonomik diizeyine
bagli olarak sekillenmekte ve resmiyette ¢ocuk yapmakla ilgili herhangi bir
kisitlama bulunmamaktadir. Ancak ekonomik yetersizlik ve hayat pahalilig aileleri

1 veya 2 ¢ocuk yapmaya yoneltir (https://parasalcozumler.com/).

Tiim bunlarin sonucunda denilebilir ki, Iran sosyal hayati icerisinde ¢ocuk,
temelde aile ekonomisine bagl olarak gelismekte ve toplum, din, kiiltlir ve siyasi

rejimin ona dayattig1 kosullar altinda belli bir yagam standardina sahip olmaktadir.
2.2. IRAN SINEMASI

[ran sinemasina tarihsel gelisim agisindan bakildiginda temelde devrim
oncesi ve devrim sonrasi olmak iizere ikiye ayrildigr ve daha ¢ok bu baglamda
degerlendirildigi goriilmektedir (Nuyan, 2014, s. 254). Baslangigta uygun kosullar
icerisinde kiigiik bir dlgekte gelismeye baslayan Iran sinemasi zamanla ulusal
tirlesmeye doniisiir (Galt vd., 2018, s. 439). 100 yila yakin tarihi incelendiginde
basta uyarlama melodram Gykiileri olmak tizere igerisinde korku, cinayet, tarihi,
klasik, savas ve sosyal igerikli filmlere yer verir (Laleh, 2015, s. 140). Ayni
zamanda bir Dogu temsili olan Iran sinemas: (Nuyan, 2014, s. 281), smirli
prodiiksiyon ve biitge Olgegiyle Hollwood ve Bati sinemasina gore son derece
minimalist bir anlatim yapisina sahiptir. Bu nedenle konularda daha ¢ok derinlik

aranir (Nuyan, 2014, s. 67).
2.2.1.11k Dénem

13 Nisan 1900°de Avrupa’ya seyahate ¢ikan ve bazi iilkeleri ziyaret eden

Kagar Hanedani’ndan Muzafferiiddin Sah, bu ziyaretlerinden birinde ilk defa bir
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sinematograf makinesi ve bunun gosterdigi bazi filmler ile karsilagir (Pour, 2007,
s. 21). Bundan ¢ok etkilenen Sah, sinematograf aracinin satin alinmasi i¢in saray
fotografcist Mirza Ibrahim Han Akkasbasi’na emir verir. Boylelikle ilk sinema

araclar1 Sah tarafindan 1900°de Iran’a getirtilir (Aktas, 2004, s. 7).

Bu donemde ilk iranli kameraman sayilan Mirza Ibrahim Han Akkasbasi,
daha 14 yasindayken Avrupa’da fotografcilik lizerine egitim alir ve babasi gibi
sarayin Ozel fotografcisi olur. Akkasbasi’min c¢ektigi ilk film 1900 yilinda
Belcika’da diizenlenen “Cigek Bayrami”dir. Avrupa’da belge niteliginde baska
filmler de ¢eken Akkasbasi, iran’a dondiigiinde basta saray ve ¢evresi olmak {izere

birgok goriintiiyli kayda alir (Pour, 2007, s. 21-22).

Sinemanin iilkeye girisinde Batili {inlii sinema sirketlerinin rolii de
bulunmaktadir. Bu nedenle Iran sinemasi, ilk donem itibariyle Batili filmlerin
dolayisiyla Bat1 kiiltiiriiniin etkisi altinda kalir. fran toplumsal yasamii 6nemli
Olciide etkileyen bu durum (Aktas, 2004, s. 7-8), ayn1 zamanda iilkenin biiyiik bir
cogunlugunu olusturan muhafazakar kesimin de tepkisine yol acar (Yaghmoorala,

2013, s. 11).

1900’iin ilk yillarinda heniiz film {retimini gerceklestiremeyen ve kendi
sinema salonuna dahi sahip olamayan Iran, film gosterimlerini genellikle saray ve
cevresinde yapmaktadir. Daha sonra iilkenin ileri gelenlerinin eglence alanlarina
giren sinema, diigiin ve siinnet torenlerinde yer almaya baslar (Pour, 2007, s. 22).
Ulkedeki ilk halka acik sinema salonu ise 1900'de Katolik misyonerler tarafindan

Tebriz'de kurulan ve ticari olmayan Soli sinemasidir (Nafeie, 2012, s. 24).

Bir antikaci olan Ibrahim Han Sahhafbasi, 1897 yilinda ¢iktig1 bir diinya
turunda yaninda getirmis oldugu projektdr makinesi ile 1904 Eyliil’iinde Iran’da ilk
film gosterimini diizenler (Pour, 2007, s. 23). Ilk yabanc1 filmleri iilkeye getiren
Sahhafbasi, Tahran’da ilk ticari sinemay1 kuran da kisidir (Dabasi, 2013, s. 5).
Sahhatbas1 aym1 yil, Tahran'da yalmz erkek izleyicilerin girebildigi ilk sinema
salonunu acar. Koltuk bulunmayan bu salonda seyirciler halilar {izerine oturarak
film seyrederler. Ancak salon, dine aykir1 bulunmasindan &tiirii agilisindan bir ay

sonra kapatilir (Teksoy, 2009, s. 747).

1907°de bir baska saray fotografcisi olan Mehdi Rusi Han Iran’da ikinci

sinema salonunu acar. Kendisinin bu alanda elde etmis oldugu ekonomik basarilar
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baskalarmin da alana yonelmesini saglar. Bu nedenle Agayof adli Kafkas, iran’da
Rusi Han’a rakip olarak yeni bir sinema salonu agar. Rusi Han ilerleyen siirecte
ihtiyac ve miisteri taleplerine gore sinema salonunu gelistirerek sessiz filmleri bir
piyanist ve kemanci esliginde miizikli sunmaya baslar. Daha sonra mesrutiyet
devrimi ve siyasi gelismelere bagli olarak tilkesinden ayrilan Rusi Han, 1912°de
sinema salonunu, projektorlerini ve filmlerini satarak Paris’e gider (Pour, 2007, s.
25). Sonraki sinema devrimini ise 1912 yilinda Tebriz Ermenisi Erdesir Han devam
ettirir. 12 y1l boyunca sinema iizerine ¢alismalarini siirdiiren Erdesir Han, bu alanda
iki yenilige Onciilik eder. Bunlar; kadinlar i¢cin “Hursid Sinemasi”nda o6zel

programlar baslatmasi ve ilk acik hava sinemasini agmasidir (Aktas, 2004, s. 10).

[ran’da sinema gdsterimi {izerine gerceklestirilen bu ilk ¢alismalar toplumun
yabanci kesimleri tarafindan meydana getirilir. Ciinkii yerli halk her ne kadar
sinemayi dine aykir1 bulsa da bununla ugrasan yabanci ve gayrimiislimler lizerinde
hicbir baski olusturmaz. Ayrica yabanci kisilerin siyasi iliskilerinin iyi olmasi

islerini daha saglikli yapabilmelerini saglar (Pour, 2007, s. 26).

Bu ilk donemin bir diger 6nemli sinemacisi ise Ali Vakili’dir. 1924’te
Tahran’da bir sinema salonu agan Vakili, daha sonra 1929’da Tahran’da ikinci
biiyiik sinema salonunu agar. Yazlik ve kiglik olmak {izere tiim yil agik olan
sinemasinda orkestra esliginde iran sarkilar1 calinir. Ali Vakili aym zamanda

Agustos 1930 tarihinde yayinlanan ilk sinema dergisi “Sinema ve Nemayesat” inda
kurucusudur (Pour, 2007, s. 26-27).

Sessiz sinemanin son yillarma gelindiginde Iran’in baskenti Tahran’da 15,
ilkenin diger kentlerinde ise 11 sinema salonu bulunmaktadir (Teksoy, 2009, s.
747). Daha ¢ok sinema gosterimleri ile ilerleyen bu dénemde iran’da film ¢ekimi
icin kimi yonetmenler yavas yavas sektore atilmaya baglar. Bunlardan; Han Baba
Han Moetazedi, Ohanes Oganyans, Ibrahim Moradi, Abdolhoseyin Sepenta

kendilerini gosteren isimlerdir (Pour, 2007, s. 27).

Yurt disinda egitim alan Han Baba Han Moetazedi, iranli ikinci kameraman
ve ilk film laboratuvarini kuran kisidir. {lk film calismalarini Gacar hanedani ve
ilging manzara ¢ekimleri olusturur. Ilerleyen yillarda sinema gdsterimi alaninda da
calismalarda bulunan Moetazedi, yabanci filmlere Farsca altyazilar ekleyerek

onemli bir gelisme kaydeder (Pour, 2007, s. 27-28). Fakat bu girisim, iilke
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genelinde okuma-yazmanin diisiik olmasi sebebiyle gereken etkiyi gostermez.
(Aktas, 2004, s. 11) Moetazedi ile birlikte bu donemde, basta biiyiik sehirler olmak
lizere sinema salonlar1 iilke igerisinde yavas yavas artig gosterir. Buna bagli olarak
Sah yonetimi birtakim uygulamalan yiiriirliige koyar. Bunlar, sinemanin gosterim
acisindan igerigine ve ekonomik gelisimine bagli olarak Iran sinemasinin ilk yasa
ve vergi sistemini olusturur. Aynm zamanda ilk iran filmine kadar gegen siirecte,
sinema gosterimlerinde daha ¢ok Amerika, Fransa, Almanya, Rusya ve Ingiltere
sessiz filmleri yer alir. Bu filmlerden bazilari; Metropolis, Sirk, Michel Strogoff,
Rasputin, Tarzan, Monto Kristo Kontu, Tom Amca’nin Kuliibesi, Fakirler, Yusuf

ile Ziileyha gibi bilinen eserlerdir (Pour, 2007, s. 29-30).

[ran’da ilk sessiz uzun metraj yapimi olan “Abi ve Rabi” filmi 1929 yilinda
Ermeni kokenli Ohanes Oganyans tarafindan gergeklestirilir. Film, Riza Sah’in
fran’t modernlestirmeye calistirdigi yillarda bir propaganda niteliginde olup,
tilkenin ilerleyisini vurgulamaktadir (Pour, 2007, s. 31). Komedi tiiriinde olan film,
Danimarka yapimi “Pat ve Patasun”dan uyalanir. Filmden hemen 6nce ilk sinema
artistligi okulunu kuran Oganyans, Muhammed Han Zarabi ve Gulamali Han
Sohrab adindaki iki erkek 6grencisini bu filmde oynatir. Bunlar ayni zamanda Iran

sinemasinin ilk oyuncularidir (Aktas, 2004, s. 12).

1932°de “Haci Aga Sinema Aktori” ile ikinci filmini ¢eken Oganyans, bu
film ile yine iilkenin modernlesmesini savunmakta ve iilkenin siyasi-toplumsal
durumunu ele almaktadir. Ayn1 zamanda ilk kez “film i¢inde film” tarzinda bir
anlat1 yapisina sahip olan “Haci Aga Sinema Aktori” halkin sinemaya karsi
goriigiinii degistirmeye yonelik mesajlar icerir. Film, icerik ve yapt bakimindan
begenilmesine karsin, gosterime ilk sesli film olan “Lor Kiz1” ile birlikte girmesi
ticari kazanci diisiiriir. Diger yandan, sinemaya yonelik yatirimlarin arttigi bu
donemde 3 Ocak 1930’da “Setare-i Cehan” gazetesinde Abolgasem Etesamzade
tarafindan “Abi ve Rabi” filmine yonelik ilk imzali film elestirisi yapilir (Pour,

2007, s. 32-34).

Bu dénemde bir baska yonetmen olan Ibrahim Moradi, 1929°da kendisinin ve
[ran’m ilk film stiidyosu olan “Cehan Nema”y1 kurar ve bu stiidyoda Iran
sinemasinin ilk konulu filmlerinden olan “Entegam-u Birader” (Kardesin
Intikam1)’n1 ¢eker. Daha sonra Tahranda bir film sirketi kuran Moradi, 1933’te

“Bolheves” (Cok Hevesli) filmin yapimina baglar. Geleneksel 6geleri icermesi
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acisindan ilk uzun metraj film olan Bolheves, teknik ve icerik anlamda kaliteli bir
yapimdir (Pour, 2007, s. 35-37). Yine bu siirecte modernlesmeye bagl olarak Iran
toplumunda burjuva sinifi ortaya ¢ikmakta ve bunlarin ilgisi giderek sinemaya
dogru kaymaktadir. Ayrica tiirlii kesimden kisileri de kendisine ¢eken iran
sinemasi, film temalar1 arasinda kdyden kentte gé¢ ve burjivazi olusum gibi

unsurlara yer verir (Dabasi, 2013, s. 10).

[ran sinemasinin bu donemde yiikselise gecmesindeki en biiyiik etken, kat
bir yonetim anlayisina sahip olan iran hiikiimdar1 Riza Sah Pehlevi'nin geleneksel
fran performans sanatlarindan Taziye’yi yasaklamasidir. Dolayisiyla iran
sinemasindaki yiikselis seyircinin ilgisini ¢ekmeye baslarken bu yillarda Fars
dilinde kaydedilen bircok haber filmi de yer alir (Dabasi, 2013, s. 10-11). Iran
sinemasinda Farsca konusmalarin yer aldigi ilk haber filmi ise dénemin Iran
bagbakan1 Muhammed Ali Faruki’nin Tirkiye ziyaretinde Atatiirk 6nlinde yaptigi
konusmadir (Teksoy, 2009, s. 748). Bu aym zamanda ilk sesli film olarak

degerlendirilir.

Modernlesmenin yasandigi bu donemde yonetmen Abdolhoseyin Sepenta,
Hindistan’da iranli oyuncular ile Farsca seslendirilmis ilk sesli film olan “Lor
Kiz1”n1 (1933) ¢eker. Film, Giilnar adl1 kimsesiz bir kizin hayatini konu almaktadir
(Aktas, 2004, s. 13). Filmde lor kiz1 roliinde bulunan Ruhengiz Sami Nejad, sesli
filmde oynayan ilk Iranli kadin oyuncudur. Basta Tahran olmak iizere baska
sinemalarda da gosterilen film, izleyiciler tarafindan biiyiik begeni toplar (Pour,
2007, s. 39-40). Sepenta’nin bu donemde ¢ektigi diger 6nemli filmler; “Firdevsi”
(1934), “Ferhat ile Sirin” (1935), “Siyah Go6zler” (1936) ve “Leyla ile Mecnun”
(1936)’dur. Ozellikle Firdevsi, Iran sinemasinda sansiirlenen ilk film (Pour, 2007,

s. 40) ve ilk edebiyat uyarlamas1 olmasi agisindan ayr1 bir yere sahiptir (Laleh,
2015, s. 272).

Kurmaca film yapimmin yam sirada Iran’da sinemanin gelismesine paralel
olarak yabancilar tarafindan belgesel film ¢alismalar1 gerceklestirilir. Bu ¢caligmalar
arasinda; “The Grass” (1924), Hazpus (1926), Rah Ahen-i Iran (1931) ve Karvan-
e Zard (1934) gibi belgeseller yer alir. Bunlardan The Grass, igerik baglaminda Sah
tarafindan uygun bulunmadigi igin gosterime giremezken, Karvan-e Zard, Citroen

araba markasinin tanitimini yaptigindan reklam filmi 6zelligi tagir (Pour, 2007, s.

44).
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1930’larda 6nemli gelismeler yasanan Iran’da Riza Sah, 1936°da kadinlara
yonelik toplumsal alanda birtakim esnek uygulamalar getirerek onlarin sinema ve
diger toplumsal alanlar igerisinde pege takmalarim1 uygun bulmamakta
(Abrahamian, 2018, s. 111) ve carsaf giymelerini yasaklamaktadir. Bu durum iran
sinemasmin ana temalarindan birini olustururken, sinemanin da Iran’in
modernlesmesinde dncii konumuna geldigini gostermektedir. Bu donemde Iran
sinemas1 oncelikli olarak orta smifin eglence ihtiyacini karsilarken tirettigi cogu
filminde tema igerigini klasik Fars siirinden alir ve onu yerellestirerek izleyiciye

sunar (Dabasi, 2013, s. 12-13).

Tiim bu gelismelerle birlikte iran sinemasinda sektére en ¢ok yabanci
yatinmcilar  hdkim olmakta ve film ithalattimm tamamiyla ellerinde
bulundurmaktadirlar. Ote yandan Ikinci Diinya Savasi’nin iilke igerisinde yol agtig1
olumsuz kosullar, ithal filmlerin Iran sinemasinda daha ¢ok egemen olmasia ve
yerli film iiretiminin on ii¢ y1l gibi uzun bir siire diisiis yasamasina neden olur (Pour,

2007, s. 43).
2.2.2.1930’1ardan Yeni Akim’a Dogru

fran’da 1930’lara gelindiginde sinema alanindaki gelismeler artarak devam
ederken yerli film iiretimi; Ikinci Diinya Savasi ve iilke igerisindeki toplumsal,
ekonomik ve siyasal sorunlara bagli olarak neredeyse durma noktasina gelir. Bu
donemde yabanci sesli filmler sinema salonlarinda yer almaya baslarken, salon
sayis1t 19’a ylikselir ve saniyede 16 kare ¢ekilen filmler 24 kareye ¢ikar. Ayrica,
eski gosterim sistemlerine sahip olan salonlar sesli gosterime uygun hale getirilir.
Sinema bir sanat ve meslek dali olarak goriilmeye baslanir. 1939°da ise Giizel

Sanatlar Idaresi kurulur ve oyunculuk okulu agilir (Pour, 2007, s. 45).

1930’larin sonunda biiyiik sehirlerde sinema salon sayist kirka ulasir ve
baskent Tahran’in Kuzey’inde bir¢ok sinema salonuna ruhsat verilir. Bu salonlarda
gosterime giren ilk filmler “Tarzan”, “Bagdat Hirsiz1”, “Ali Baba ve Kirk
Haremiler” ve “Altina Hiicum”dur. Ayrica bu sinemalarin ¢evresinde modern orta
smif yasam tarzina uygun kafeteryalar, butikler, tiyatrolar ve lokantalar gibi

isletmeler kurulur (Abrahamian, 2018, s. 118-119).

1940’11 yillara gelindiginde bu donemde yerli film liretimi olusmaya baslar.

Bu filmler her ne kadar teknik ve igerik agisindan kalitesiz yapimlar olsa da yerli
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ve biitiiniiyle kendi yasamsal konulari ele almalar1 baglaminda ayr1 bir yere sahiptir.
Ayn1 zamanda igerik ve yapu itibariyle Farsi filmler olarak anilirlar. Bunlar belli bir
standarda sahip ve neredeyse tek tip konudan olusan film tiirleridir. Bu film tiirleri
igerisinde yer alan kadinlar ise genellikle kotii bir imaja sahiptir (Nuyan, 2014, s.
252). Ayrica disiik biiteli olan ve smirli mekanlarda ¢ekilen bu filmler, izlenme

stireleri kisa oldugunda aralara kabare ve sarkili-dansli sahneler konularak uzatilir

(Yaghmoorala, 2013, s. 20-21).

Yine bu dénemin basinda bir¢ok yabanci film, i¢erdigi konu ve unsurlar
nedeniyle sansiire ugramakta ve bdylelikle Iran film endiistrisinin gelismesine
zemin hazirlamaktadir (Sakrak, 2019, s. 136). Ancak bu duruma ragmen bir¢ok
acidan geri kalmis konumda olan iilke, sinemadaki etkinligini gercek anlamda
ortaya koyamaz. Bu nedenle diisiik nitelikteki yapimlar Iran sinemasinda bir siire
daha yerini almaya devam eder (Ozon, 1985, s. 319). Dolayisiyla endiistriyel
anlamda tam bir yeterlilik seviyesine ulasamayan Iran sinemasi, 1928-1944 yillari

arasinda daha ¢ok ABD ve Avrupa sinemalarina yonelir (Berber, 2011, s. 26).

Ikinci Diinya Savasi’n1 da igerisine alan bu dénemde sinema, bircok iilkede
oldugu gibi Iran’da da eglence araci olarak gériilmekte ve daha ¢ok propagandaya
yonelik yabanci filmlere yer vermektedir. Ozellikle 1930’larin sonu itibariyle iilke
yonetimi Almanya yanlis1 bir tutum takindigindan sinemalarda daha ¢ok Alman
propaganda filmleri gosterilir. 1941°de miittefik giiclerin iilkeyi isgal etmesiyle bu
durum degisken bir hél alir ve basta Rus ve Ingiliz yapimlar olmak iizere haber
tarzinda Fars¢a’ya ¢evrilmis birgok propaganda filmi gosterilmeye baslanir.
Dolayisiyla iran sinemasi 1939-1941 yillar1 arasinda Almanya’nimn etkisi altinda
kalirken 1941-1948 yillarinda Sovyetler birligi, Ingiltere ve Amerikanin etkisi
altina girer (Pour, 2007, s. 46-48).

Savas donemi ile birlikte Iran sinemasinda ithal filmler artarken yerli
yapimlar neredeyse durma noktasina gelir. Uretim materyalleri ise kisitli imkanlarla
karsilanmaya caligilir. Ancak 14-15 yillik bir savas siirecinin ardindan yerli film
tiretimi tekrardan yavas da olsa canlanmaya baglar. Bunun en iyi 6rneklerini savas
sonrasi ilk ydnetmenlerden olan Ismail Kusan verir. Avrupa’da ekonomi okuyan
Kusan, burada sinemayla ilgilenerek birtakim bilgiler edinir ve daha sonra Iran’a
donerek film yapimma girisir. ilk filmi, Mitra Film (1946) stiidyosunda ¢ektigi
“Hayat Firtinas1” (1948)’dir (Pour, 2007, s. 50-51). Iran sinemasinin ilk melodram
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filmi olan bu eser, “yoksul bir delikanlinin zengin bir ailenin kizina asik olmas1”
gibi bir konu igerigine sahiptir (Laleh, 2015, s. 146). Kusan, bir y1l sonra tarihsel
dramanin ilk 6rneklerinden olan “Sehzadenin Tutsagi” filmini ¢eker (Dabasi, 2013,
s. 14). Ayrica daha oOnceleri sinemacilikla ugrasan Kusan, film yapimina
yonelmeden once Avrupa ve Amerikan filmlerini Tiirkiye ve Misir’da dublajini

yaparak tilkesine getiren 6nemli sinemacilardan biridir (Dabasi, 2013, s. 30).

Ismail Kusan ile baslayan iran sinemasinda bu yeni donem, teknik ve
ekonomik gereksinimlere bagli olarak bir siire daha etkinligini gostermekte gecikir.
Ozellikle ilk yillarda kisitl biitgeye bagli olarak 16 mm kameralar ile gekilen yerli
filmler, diisiik kaliteli yapimlar oldugundan Iran sinema yapisina katki saglamaktan
ziyade zarar verir. Neticede bu durum, iran izleyicisinin yerli filmlere kars1 bakigini

da olumsuz yonde etkiler (Pour, 2007, s. 54-55).

1940’11 yillarin sonunda tiyatro ve edebiyat alaninda faaliyet gosteren birgcok
kisi sinema alanina yonelir. Bunun yaninda donemin meshur ve basarili miizikal
oyunlar1 sonraki siire¢lerde sinemaya uyarlanmaya baslanir. 1940’11 yillarin sonu
ile 1979 Islam Devrimi’ ne kadar gelisen siirecte Iran sinemas1 ekonomik, teknik ve
icerik anlamda birtakim gelismeler yasayarak, kendine 6zgili sinemasal anlayislari
ortaya koymaktadir. Buna bagl olarak, Bu donemde c¢ekilen filmler belli baslt
ayrimlarla karsimiza ¢ikmaktadir. Bunlar; Ticari Sinema, Entelektiiel Sinema ve
Yeni Akim Sinemasi ad1 altinda kendisini gosterir (Pour, 2007, s. 55-56).

Ticari sinema adi altinda gergeklestirilen yapimlar genellikle ask, melodram,
miizikal ve toplumsal konu kaliplarma sahip filmlerdir. Bu filmler tutarli bir
senaryo yapisina sahip olmamakla birlikte yapim sekli itibariyle izleyiciyi
etkilemeye ve onu ¢ekmeye yoneliktir. Sinema adina herhangi bir sanatsal kaygi
giitmez. Ticari filmlere ilgi duyan seyirci kitlesi bu yondeki taleplerini arttirirken,
sinemada bu filmlere yonelik hasilat oranlar1 da yiikselmeye baslar. Bu durum,
benzer filmlerin gekilmesine yol agar. Aym zamanda Iran filmleri; Iran modern

tiyatrosu, Misir ve Amerikan filmlerinin etkisinde kalir (Pour, 2007, s. 56-57).

Entelektiiel sinema ise igerisinde genellikle akademik sinema egitimi alan
yonetmenleri barindirir. Bu yonetmenlerin ¢ogu belli bir tarza sahip oldugundan
cekmis olduklar1 filmler teknik agidan kaliteli yapimlardir. Her ne kadar entelektiiel

dilden uzak olsalar da kendi 6zel diinyalarini1 ve anlatim tarzlarini yansittiklar1 i¢in
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filmleri entelektiiel kesime hitap eder hale gelir (Pour, 2007, s. 76). Bu sinema
anlayis1 icerisinde Feridun Rahnama, Ibrahim Giilistan, Ferroh Gaffari, Forug
Ferrohzad, Sohrab Sehid Sales, Feridun Jurek, Mostefa Ferzane gibi yonetmenler
bulunur. Bunlar arasinda bazi yonetmenler, yapmis olduklar1 filmlerden zarara
ugradiklarindan bir daha bu tiirden film yapmakta zorlanir ve zararlarin1 gidermek

icin ticari filmlere yonelirler (Pour, 2007, s. 77).

1950’11 yillar ile birlikte tilke ekonomisinin kotli olusu sinema sektoriiniin
olumsuz etkilenmesine ve filmlerin teknik a¢idan zayif olarak iiretilmesine yol acar.
Bu yillarda yerli filme pek yatirrm yapilmazken iran sinemasi, basta oyuncu ve
senaryo olmak iizere tiyatro sanatinin birgok unsurundan faydalanir (Pour, 2007, s.
56-57). Yine bu yillarda iran sinemasi, gdsterim agisindan her ne kadar yaygin bir
hal kazansa da film yapim1 agisindan bir o kadar yetersiz ve i¢i bos seviyededir. Bu
donemde Iran sinema endiistrisine hiikmetmeye devam eden Ismail Kusan,
gerceklestirmis oldugu bazi film yapimlart ile 6nemli gelismeleri beraberinde
getirir. Ozellikle, bu donemin basinda yaptigi “Pismanlik” (1950) adl1 film, sonraki
donemde iran melodram filmlerinin tonunu belirleyen énemli bir yapittir. Kusan’in
melodram filmlerinde agiga c¢ikan en biyiik 6zellik ise kadin oyuncularin
basrollerde yer almasidir (Dabasi, 2013, s. 32-33). Yine bu yillarda yaganan sinifsal
catisma meselesi de Iran melodram filmlerinde goriilen bir diger dnemli unsurdur

(Laleh, 2015, s. 150).

Film iiretiminde az da olsa ilerleme kaydeden Iran sinemasi; 1951°de 6 film,
1952°de 11 film ve 1953’de 20 film iireterek gelisimini siirdiiriir. Biitlin maddi
olanaklar1 ellerinde bulunduran yonetmenler halk igerisindeki edebiyat ve siir

duygusundan yararlanarak seyircinin gonliinii kazanmaya calisir (Laleh, 2015, s.
136).

Dénemin basinda Ismail Kusan’in cektigi “Utanga¢” (1950) filmi, koy ve
sehir hayatinin karsilagtirmasini yapan basarili bir tiir olarak karsimiza ¢ikmakta ve
yeni bir donemin baslangici niteligini tasimaktadir. Filmde yer alan meshur sarkici
Delkes, iran sinemasinm ilk kadin yildiz oyuncusu sayilmaktadir (Aktas, 2004, s.
17-18). Bu gibi filmler iilke toplumundaki degisimlerin yansimasini verirken,
bulundugu doénem icerisinde agalik sistemini elestiren ve agalarin zulmiinii
vurgulayan 6nemli yapitlar olarak yerini alir (Pour, 2007, s. 58). Yine bu yillarda

Kusan’in “Agk Sarhoslugu” (1951) ve Pervez Katibi’nin “Beyaz Eldiven” (1951)
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filmi orta sinif gehir yasam bilincini aciga ¢ikartan dnemli yapitlardandir (Dabasi,

2013, s. 16).

[ran sinemasinda wlusalcilik akimmin yer almaya basladign bu dénemde
akima iligkin ilk 6rnek Golam Hiiseyin Naksineh’in “Vatansever” (1952) filmi ile
aciga ¢ikar. Bu tiir filmler her ne kadar vatan, ulusal miras, yabanci ve diigman gibi
temalar igerisinde barindirsa da daha ¢ok Pehlevi monarsisine hizmet etmektedir
(Dabasi, 2013, s. 16). Cok kisa siiren bu hareketlilik, 1953°de Amerikan destekli
darbe ile tekrar ¢okiise gecer. Sinemay1 tam anlamiyla egemenligine alan Sah
rejimi, bu donemde sinemaya agir sansiirler koyarak filmlerin neredeyse biitiiniiyle
degismesine neden olur. Filmlerde giivensizlik ve ailenin par¢alanmasi gibi konular
islenerek seyirciye olumsuz yonde duygular verilir. Buna iligkin 1953 yilinda
cekilen “Avare” ve 1954 yilinda cekilen “Pisevari’nin Ayaklanmasi” Ornek
gosterilebilir (Pour, 2007, s. 59-60). Bdylelikle Iran sinemasinda filmler sansiir
nedeniyle daha c¢ok Farsi tarzda cekilmeye baglanir ve bu fimlerin ticari
basarisizliklar: sinemacilari film ithal etmeye yoneltir. Dolayisiyla Iran’da yabanci

film sayis1 tekrardan yiikselmeye baslar (Aktas, 2004, s. 20).

fran sinemas1 yerli iiretim agisindan her ne kadar bu dénemde durma
noktasina gelmisse de, bu siirecte bazi ilkleri beraberinde getirir. Bunlardan birisi
1956 yilinda “Mercan” filmini ¢eken yonetmen Sahla Riyahi’nin iran sinemasinda
ilk kadin yonetmen olmasidir. Ayrica bu donemde biiyiik huzursuzluklar igerisinde
olan Iran sinemasi, yabanci filmlere dublaj yapilarak gosterime girmesiyle biiyiik

zarara ugrar ve ¢ogu Iranl sinemaci sektdrden uzaklasir (Pour, 2007, s. 64-65).

1950’li yillarin sonlarinda ise iilke sinemasinda yer almaya baglayan ve
Farsca dile cevrilerek gdsterime sunulan “Italyan Yeni Gergekgilige” dair bazi
filmler iran sinemasini etkilemeye baslar. Bu etkilerin belirgin izleri 1960’11 yillarmn
baslarinda kendisini gosterir (Pour, 2007, s. 66). Filmlerde fakirlik, yolsuzluk,
kisisel intikam ve hiikiimet biirokrasisi gibi sosyal ger¢ek¢i konular yer alarak

romantik anlatilarla birlestirilir (Galt vd., 2018, s. 444-445).

Onceki siireclerde bir eglence araci olarak goriilen iran sinemasi, artik
toplumsal konularin tartisildig1 ve elit kesimin dikkatini ¢eken bir alana doniisiir.

Kahramanlari1 Iran edebiyatindan alan bu filmler ezilen alt siifi konu
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edinmektedir. Ayn1 zamanda kabare tarz1 filmlere yer verilen bu donem, ilk kez

Kavusi tarafindan “Film-farsi” olarak adlandirilir (Laleh, 2015, s. 137).

[ran’da sinemanim éneminin artmaya basladig1 bu donemde meydana gelen
gelismeler arasinda; basta Ermeniler olmak tizere erkek ve kadin oyuncu olarak
azinliklarin sinemaya ilgi gdstermesi, bazi iinlii yazarlarin filmler i¢in senaryolar
yazmasi, kimi sarkicilarin oyunculuk yapmasi, sinemada daha ¢ok sarkili ve dansh
filmlere yer verilmesi, profesyonel oyunculuk alaninda Cemsit Seybani’nin
konusma, oyunculuk, makyaj ve miizik gibi bir¢ok konuda egitim veren bir

oyunculuk okulu agmasi sdylenebilir (Dabasi, 2013, s. 33-34).

Endiistriyel agidan bakildiginda Iran sinemas: 1950’lerin ortalarindan
1960’larin sonlarma kadar hizli bir biiylime yasar. Bu doneme iliskin Shahin
Parhami su bilgilere yer verir: “Bir¢ok yeni yapimeci firma kuruldu. Bunlarin
disinda birgok bagimsiz yapim da bu donemde ortaya ¢iktt. 1950-1960 doneminde
324 film iretildi. 1965 yilinda Tahran’da 72, diger bolgelerde ise 192 sinema salonu
faaliyet gosteriyordu” (Akt., Batur, 2007, s. 52).

1960’lara gelindiginde her y1l ortalama yirmi bes film ¢ekilir. Ama bu filmler
konu itibariyle basmakalipta olup birbirinden kotii yapimlardir. Dénemin baslica
film tiirleri arasinda ise melodram ve gerilim vardir. Bu donemde tilkede yasanan
baz1 gelismeler Iran sinemasinin tepkisine yol agar. Ferruh Gaffari’nin “Kamburun
Gecesi” (1964) filmi 1950’lerdeki ticari sinemadan kopusun ilk sinyallerini verir
(Dabasi, 2013, s. 35-36). Bu gelismelere bagl olarak Iran sinemasi, Bati
sinemasinda etkin bir bicimde yer alan Author sinema anlayisini yavas yavas ortaya

koymaya calisir (Nuyan, 2014, s. 253).

Artik, edebiyat, siir ve tiyatro gibi bir sanat dali oldugunu gosteren iran
sinemasi hala bir Diinya sinemas1 formundan uzaktir. Bununla ilgili Armes sunlari
soyler: “Gen¢ yonetmenlerin filmleri Iran’a uluslararast olgekte bir iin
kazandirmiglarsa da, kendi iilkelerinde bu iinlin yansimasi sayilabilecek genis bir

izleyici kitlesi elde edememistir” (Akt., Berber, 2011, s. 65).

1961°de Iran sinemasinda yeni bir tiir olan polisiye filmleri agiga cikar.
Ozellikle Samuel Hagikiyan’m ¢ektigi “Geceyaris1 C1ghig1” ve “Oliime Bir Adim”
adl1 polisiye filmleri biiyiik basar1 elde ederek, Iran film sektdriiniin bu yoéne dogru

kaymasin1 saglar. Bu tarz filmlere yonelmenin bir diger sebebi ise sansiir
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mekanizmasinin engel tesil etmemesidir. Izleyici kitlenin bu filmleri begenmesi,
1963’te Iran sinemasinda iiretilen filmlerin iicte birinin polisiye ve macera tiiriinde
olmasina yol acar. Daha sonraki yillarda ise bu filmler kabaday1, koylii melodram

ve dram hikayelerine dogru degiskenlik gosterir (Pour, 2007, s. 62).

1962°de gerceklestirilen Beyaz Devrim ile Iran toplumunda sinifsal tabakalar
aciga ¢ikar. Bunlardan orta simf olarak adlandirilan toplumsal yap: Iran filmleri
igerisinde kendisini géstermeye baglar. Filmlerde bu sinifa mensup meslek veya
egitim diizeyinde karakterlere yer verilir. Diger yandan bu donemde iilkenin
modernlesme politikasi gergevesinde gerceklestirdigi uygulamalar, Iran filmlerinde
yer alir ve bu filmler yoksullugun degil modern hayatin anlaticis1 konumuna gelir
(Pour, 2007, s. 67).

Devlet destekli bir modernlesme ile wulusal burjivazinin kurulmasi
hedeflenirken bu durum tam anlamiyla gerceklik kazanmaz ve Iran Fars
monarsisinin bu yondeki ¢abalar1 sinemada Cahil Filmi tiiriinde karsiligimi bulur.
Bu filmler genellikle “liimpen kiigiik burjuva” ¢evresinde donen olaylar1 konu alir.
Ismail Kusan’mn “Kolah-Makhmali” (1962)’si bu akimi baslatan filmdir (Dabasi,
2013, s. 18).

Cahil Filmler olgusu 1960’lar boyunca Iran sinemasinda etkin bir bigimde yer
alirken, yine bu donemde Diinya sinemasindan onemli eserler bunlara rakip
olmaktadir. Ayni1 zamanda sanat filmlerine ilginin artmasi ve bu filmlerin
uluslararas: diizeyde festivallere katilmasiyla Iran sinemasinda topluma ¢ok farkli
acilardan bakan yeni genc¢ sinemacilar kendilerini gostermeye baslar. Bu
sinemacilardan Flirug Ferruhzad’in “Kara Ev” filmi 1960’11 yillarin basinda ¢ekilen
en dikkat cekici yapimlardandir. Diger filmler arasinda Ferruh Gaffari’nin
“Kamburun Gecesi” (1964), Ibrahim Giilistan’in “Balcik ve Ayna” (1965) ve
Feridun Rehnema’nin “Sivayus Taht-1 Cemsid’de” (1967) gibi eserler
bulunmaktadir (Dabasi, 2013, s. 19).

Ancak, melodram yapimlardan héla oldukca keyif alan izleyici 1965’te
gerceklestirilen “Karun’un Hazinesi” filmine biiyiik ilgi gosterir (Dabagi, 2013, s.
37). Film, ilk gosterimden itibaren 345 giin boyunca gdsterimde kalarak yilin en
basarili yapimlarindan birisi olur. Halka yonelik unsurlart igerisinde barindiran
film, biiyiik bir iine kavusarak Sah ve esi tarafindan da sinemada izlenilir (Pour,
2007, s. 69-70).

74



Ozellikle Beyaz Devrim’den sonra iran sinemasinda sik¢a yer almaya
baslayan ticari yerli yapimlar, halka yonelik unsurlart icermekle birlikte onlarin
etkilenecegi ve begenisini kazanacagi konulara yer verir. Dolayisiyla filmler
birbirine benzer nitelikte tiretilmekte ve izleyici agisindan begenilen karakterler
filmlerin vazge¢ilmez 6gesi konumuna gelmektedir. 1970’lere kadar olan bu
donemde filmler genellikle kabadayr hikayelerini igermekte ve bu tlirden
karakterler kimi zaman olumlu kimi zaman olumsuz yonde izleyici karsisina
¢ikmaktadir (Pour, 2007, s. 70-72).

Bu yillarda tilkeye ithal edilen film sayisi artmaya devam ederken yabanci
sermaye akigi da ylikselmeye baslar. Buna bagli olarak Amerika’nin 6nde gelen
film sirketleri iran’da film gdsterimlerine nezaret etmek amaciyla subeler acar
(Aktas, 2004, s. 23). Diger yandan iran’m Tahran sehrinde 1969°da ilk arabali
sinema gosterimi agilir. Bu durum sinema gosterimi agisinda yeni bir gelisme
olmakla birlikte, gosterim teknolojisi ve olanaklarini da bir iist seviyeye
tagimaktadir (Pour, 2007, s. 75). Yine donemin sonunda, iilkedeki gen¢ yetenekleri
film ¢ekmeye tesvik eden ve bir akima doniisen “Ozgiir Sinema” (1969) anlayis
ortaya c¢ikar. Bu akim igerisinde yer alan bir¢ok yonetmen devrimden sonra da

faaliyetlerini siirdirmeye devam eder (Aktas, 2004, s. 24).
2.2.3.Yeni Akim

[ran sinemasinda biiyiik bir doniim noktas1 olan 1968-1969 yillar1 ile birlikte
Islam Devrimi’ne kadar gecen siirecte iilke sinemasi en parlak donemlerinden birini
yasamaktadir. Bu donemde sayilar1 10’un iizerinde bir grup Iranli yonetmen, yeni
bir tarz arayisina giderek sinemada entelektiiel ve ticari film kaliplarini
birlestirmeye koyulurlar. Yeni Akim olarak adlandirilan bu anlayis, filmleri hem
entelektiie]l bir diizeyde tutmakta hem de herkesin anlayabilecegi bir yapiya
biiriimektedir. Iran edebiyatindan da yararlanan bu filmler, uluslararas1 bir deger
kazanirken ayni zaman her kesimin begenisine hitap etmistir (Pour, 2007, s. 84).
Chaudhuri ve Finn bu akima iliskin filmlerin ortak 6zelliklerinden birini “agik

imgeler” ile son bulmasi seklinde ifade eder (Akt., Laleh, 2015, s. 86).

Bu akima yonelik ilk film ¢alismasini Celal Mogeddem “Yeni Delikanli”
(1968) filmi ile ortaya koyar. Ancak akimin ger¢cek anlamda agiga c¢ikmasini

saglayan ve uluslararasi diizeyde basarili olan ilk 6nemli yapit Daryus Mehrcui’nin
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1969°da cektigi “Gav” (Inek) filmidir. Golam Hiiseyin Sadedi’nin “Azadaran-e
Bil” kitabindan uyarlanan film, bir adamin kendini 6len ineginin yerine koymasina
dayali1 hikdyeden olusur. Koy icerisinde gecen bu hikdye dénemin iran
modernlesme politikasina aykir1 bir durumda fakirligi aciga ¢ikardigindan filmin
basinda “bu olay 40 yil 6nce yasanmistir” diye bir ibare yer alir. Ayrica ¢ekim
yapilan yerin iyi bir gériime sahip olmasi i¢in temizlenip diizenlenmesi de yine bu
filmin goésterimi i¢in 6nemli etkenlerdendir (Pour, 2007, s. 85). Pehlevi rejimini
acikca elestiren sayili filmlerden olan ve anlatim itibariyle hem yerel hem de
evrensel nitelige sahip “Inek” filmi (Aktas, 2004, s. 27-28), Iran sinemasinin kendi
ayaklar iizerinde durabilecegini kanitlayan ve kiiltiirel yaraticili§i tanimlamaya
calisan Onemli bir yapittir. Ayrica sozlii gelenege gorsellik kazandirmasi
baglaminda ilk ciddi Iran filmi olarak degerlendirilir (Dabasi, 2013, s. 231-232).
Film, 1970 Venedik Film Festivalinde Altin Aslan Odili’nii  alir
(https://www.dunyabizim.com/). Filmin bir diger 6zelligi ise ortaya koymus oldugu
sanatsal anlay1s ile modern Iran sinemasia yonelik ilk belirtileri agiga ¢ikarmasidir

(Nuyan, 2014, s. 208).

“Inek” ve benzeri tiirde filmler Iran sinemasinda sanatsal bir anlayist
beraberinde getirse de bu tiir yapimlar yalnizca elit kesim ve yabanci elestirmenler
tarafindan ragbet goriir (Berber, 2011, s. 66). Ayrica iilkenin i¢inde bulundugu derin
bulanim hali bu doneme olumsuz yonde etki etmekte ve bu tiir filmlerin devamini

sekteye ugratmaktadir (Ozon, 1985, s. 320).

Yine bu yillarda Mehrcui ile birlikte kendisini gosteren bir baska yonetmen
Mesut Kimiyai’dir. Yonetmenin “Gayser” (1969) adli filmi, inek filmi gibi Iran
sinemasinda Yeni Akim’in olugsmasinda 6nemli bir paya sahiptir. Filmleri ile
etkileyici bir anlatim dilini ortaya koyan Kimiyai, Gayser filminde kabadayilarin
pozisyonlarin1 degistirerek onlar1 aci ¢eken, sert tavirlar takinan ve intikamci
yonleri agir basan karakterler olarak ele alir. Bu nedenle “Gayser” filminden
sonraki yapitlarda film kahramanlar1 daha ¢ok hiddet ve siddete dayali eylemlerle
kendilerini gosterir. Bdylelikle Yeni Akim ile birlikte Iran sinemasi, umut veren
slogandan uzaklagsarak karakterlerin sert ve karanlik yonlerine dogru egilir (Pour,
2007, s. 87-88).

Yeni Akim filmlerinin en temel 6zelligi ise bulundugu donemde gazetelerde

yer alan siyasi haberler ile biiyilkk oranda benzerlikler tasimasidir. Filmlerdeki
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kahramanlar, bilingli veya bilingsiz bir sekilde kanuna basvurmayarak adalet
pesinde anarsizme ve isyana dogru ilerler. Bunun en iyi érneklerinden birisi Mesut
Kimiyai’nin “Geyikler” (1975) adl1 filmidir. iran sinemasinn ilk partizan filmi olan
bu eser, ayn1 zamanda cekildigi yillarda en 1yi siyasi nitelikli ve silahlarin en ¢ok
kullanildig1 film olma o6zelligini tasir. Sansiire takilan film, ancak sakincali

kisimlarin degistirilmesiyle gosterime girer (Pour, 2007, s. 96).

Dénemin bir diger 6zelligi ise, Iran sinemasinda farkl tiirde filmlerin yer
almaya baslamasidir. Bu filmlerden bazilar1 Emir Naderi tarafindan gergeklestirilen
“Elveda Arkadas” (1971), “Armonika” (1973), “Tangna” (1973) ve “Tangsir”
(1973)’dir. Bunlar Naderi’nin ge¢mis yasam izlenimlerine bagl olarak gerek yap1
gerekse icerik bakimindan gergekei bir anlatima sahiptir. Bu nedenle Naderi, Yeni

Gergekgilik Akimi’n1 Iran sinemasina tastyan dnemli yonetmenlerden biri olmustur

(Pour, 2007, s. 91).

Bir bagka yonetmen olan Behram Beyzayi ise, “Yabanci ve Sis” (1974) adli
calismasiyla Iran kiiltiirii igerisindeki mitolojik kaynaklara yogun bir bicimde yer
verir. Urettigi eserlerle Iran sinemasinda gorsellik agisindan en donanimli
sinemacidir. Ancak, edinmis oldugu anlatim bi¢iminin olduk¢a karmasik olmasi

izleyicilerin filmlerini anlamasini zorlastirmaktadir (Dabasi, 2013, s. 22).

Akimin bir diger yonetmeni Ali hatemi, filmlerinde Iran’in gelenek, kiiltiir ve
efsanelerine yer verir. Gergeklestirmis oldugu ilk filmi “Kel Hasan ve 40 Belik”
(1971) ile siirsel ve miizikal bir anlati tarzin1 ortaya koyar. Bir diger yonetmen
Bahman Farmanara ise, “Sehzade Entecab” (1974) adl1 filmi ile tarihi ve psikolojik

acidan estetik ve gliclii bir anlatiy1 izleyiciye sunar (Pour, 2007, s. 92-93).

Bu donemde sinemada yer almaya devam eden ticari filmler, igerdikleri
olumsuz sahneler sebebiyle Iran halkim kendisinden uzaklastirmakta ve
televizyonun ¢ikmasiyla seyirci kitlesini aile yapisindan bekér erkek yapisina
dontistiirmektedir. Bunu degistirmeye yonelik birtakim filmler de yine bu donemde
yapilmaya devam edilir. Ozellikle Perviz Seyyad’in “Samed Okula Gidiyor” (1973)
ve “Gece Boyunca” (1977) filmleri hem basarili yapimlar olmas: hem de aile ve

toplum yapisina uygun olmasi sebebiyle dnemli eserlerdir (Pour, 2007, s. 75-76).

1975 yilma gelindiginde bazi Iranli Yeni Akim sinemacilar1 Yeni Film

Grubu’nu kurar. Bu grubun temel amaglar1 arasinda Yeni Akim yonetmenlerinin
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film ¢ekme olanaklarini arttirmak vardir. Grup iginde Sohrab Sehit Sales’in “Sessiz
Hayat” (1975) ve Parviz Seygad’in “Cikmaz Sokak” (1979) filmi bulunur. Ticari
filmlere gore sayica az olan bu yapimlar konu ve yapiliglari itibariyle bagimsiz bir

tarza sahiptir (Batur, 2007, s. 60).

Yine bu yillarda, Amerikan filmleri kendi iilkelerindeki gésterim tarihleri ile
ayni zaman diliminde Iran’da gosterime girebilmektedir. Diger yandan devlet, film
ithalat sorunlarini agmak i¢in miistehcen filmlere yonelik mevzuati yumusatir.
Boylelikle donemin modasi haline gelen seks filmleri Bati’dan Iran sinemasia
dogru akmaya baslar. iran sinemasinda seks ve siddet filmlerinin artis1, iran sinema
sanayisinin biiyiik diisiis yasamasina yol agar (Aktas, 2004, s. 29). Bu nedenle
devrimden Once bir¢ok dindar aile, sinemay1 bir glinah alani olarak gordiigiinden
sinemaya gitmeyi glinah saymaktadir. Bunun temel nedeni kadin ve askin diinyevi
bir hazda gosterime sunulmasidir. Devrimden 6nce kadinlarin sosyal rolleri ve
statiileri degisirken kadin ve ask hikayeleri de sinemada dnde gelen konulardan biri

olur (http://www.derindusunce.org/).

Doénemin bir diger dnemli gelismesi ise, Cocuklar ve Genglerin Zihinsel
Gelisimi Enstitiisii’niin (1964) Sinema Béliimii, Iran sinemasinda biiyiik bir
hareketin merkezi haline gelmesidir. Hareketin Onciileri arasinda Abbas
Kiyariistemi ve onun gibi geng¢ sinemacilar yer alir (Pour, 2007, s. 93). Cocuklari
egitmeye yonelik filmlerin yapildig1 bu merkezde ayni1 zamanda gelecegin 6nemli
yonetmenleri yetisir. Devrimden sonra da faaliyetlerini siirdiiren bu merkez, yeni

sinemanin gelismesinde de etkili olur (Aktas, 2004, s. 170).

1970’lerle birlikte fran Sah1 Muhammed Riza Pehlevi’nin iilke genelinde
uyguladigit modernlesme plami ve karsit goriislere yonelik baskici politikasi, bu
donemde siyasi miicadelelerin ylikselmesine neden olurken tilkede i¢ karigikliklarin
meydana gelmesine de yol agar. Sah’in artan baskici tutumuna bagli olarak iran
sinemas1 her gegen yil daha agir bir sekilde sansiire maruz kalir. Birgok film, birkag
yil gibi uzun siireler dahilinde sanstirlenerek gosterimi yasaklanir (Pour, 2007, s.

89-91).

1976’da agir bir bigcimde devam eden sansiir, sinemacilarin islerini
zorlagtirmakla birlikte onlarin kotii filmler yapmasina sebep olur. Bu yillarda film

liretim biitcesi artsa da, buna karsin film satislarinin yiiksek olmamasi ve
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cogunlukla sansiire takilmalar1 sermaye kaybina ve filmlerin ziyan olmasina yol

acar (Pour, 2007, s. 97).

Yine bu donemin ortalarinda sinema piyasasina Hint ve Hollwood filmleri
hakim olur. Iran’da maddi yetersizlikten dolayr yerli film iiretimi bu dénemde
duraklama siirecine girer. Ancak Farsi tlirde iiretilen filmler kazang saglamayi
stirdiiriir (Berber, 2011, s. 67). Bu yillarda film ithal etmek, film tiretmekten daha
karl hale gelir. Bunun temel sebepleri; yiiksek vergi oranlari, iiretim maliyetindeki
artis, diisiik bilet fiyatlari, yiiksek faiz ve en 6nemlisi sansiir mekanizmasinin film

gosterimlerini uzun siire bekletmesi veya yasaklamasidir (Berber, 2011, s. 83).

Genel olarak Iran’da 1970°li yillarin film iiretim istatistiklerine bakildiginda,
donemin basinda yillik film {iretim sayis1 90’ na yaklasirken devrim sirasinda yillik
iiretim sayist 3’e diiser. Ayrica 1970 sonlarinda sinemaya yapilan saldirilar ve
neticesinde kapanan sinema salonlari Iran sinemasin1 olumsuz yénde etkileyen en

biiyiik unsurlardir (Ozén, 1985, s. 320).

Iran sinemas1 devrim dncesi yasanan tiim giigliiklere ve olumsuz gelismelere
ragmen ortaya koydugu az sayida film ile donemin elestirmenlerince 6vgii almaya
devam eder. ingiliz elestirmen John Gillet, iran sinemas1 hakkinda sunlar1 sdyler:
(Pour, 2007, s. 95): “Cannes sehrinde ¢ok sayida Iran filmi bir sinemada
gosteriliyordu. Bu filmlerin ¢ogu, Iranli yeni ydnetmenler tarafindan gekilmisti ve
bdyle devam ederse, onlardan daha biiylik eserler bekleyebiliriz. Bu yonetmenlerde
biraz Kurosawa ve Truffaut’nun etkisini gorebiliriz. Ama yine de onlarin kendine

has ve degisik bir havasi vardi (...)”

1970 yilinda Kiiltiir ve Sanat Bakanlig1 tarafindan Ulusal diizeyde Iran Film
Festivali gerceklestirilir. Daha sonra ulusal bir festival olan Tahran Film Festivali
uluslararas1 bir film festivaline doniistiiriiliir. Asya kitas1 igerisindeki en biiytlik
festival olan bu organizasyon Iran’mn bu zamana kadar ki en nemli film festivalidir.
Bu festivalde Ucgiincii Diinya Sinemalar1 &nemli bir yere sahiptir. Festival,
sinemada insan sevgisinin vurgulanmasina ve uluslararasi dostluga Onem
vermektedir. 1979 devrimine kadar Sinema Dergisi basta olmak iizere bir¢ok yayin

gerceklestirir. Bu yayinlar ingilizce ve Farscadir (Pour, 2007, s. 158-159).
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2.2.4.Devrimle Birlikte Sinema

Devrimin yasandig yillar iran sinemasinin belki de en kétii yillarr sayilabilir.
Ozellikle 1977 yiliyla beraber iilkede bas gostermeye baslayan issizlik, Iran
sinemasini da etkisi altma alir. Oyle ki, o y1l “Nevruz Bayrami”nda yalnizca bir

film gosterilmistir.

fran sinemasinin icerisinde oldugu bu agir buhran, yapilan arastirmalar
neticesinde; film maliyeti artisi, faizle bor¢ alimi, yliksek oranda devlet vergisi,
kanunsuz sanslir, televizyonun sinemaya rakip olmasi gibi bir¢ok olumsuz etkene
baglanmaktadir. Bu kotii sartlar altinda imkansizlasan film yapimi, devletin mali
destek vermedigi gibi ekonomik a¢idan koymus oldugu bir¢ok sorunsal ile daha da
zorlagmaktadir. Ilerleyen siirecte igsizligin iyice artmasi sinemacilarin bu sektdrden
tamamen kopmasina ve onlarin baska islerde ¢alismasina neden olur. Devlet ise
yabanci yapimlara milyonlarca dolar harcayarak sinema salonlarini bu filmler ile
doldurmaktadir. Bu durum iran filmlerinin gésterim olanagini da elinden alir.
Yasanan olumsuz gelismeler neticesinde Iran’da 1977 yilinda yalmzca 8 film
iretilir. Bunlardan gdsterime giren 43 film daha dnceki yillarda ¢ekilen veya bir

onceki yilda ¢ekime baslanip bu yil igerisinde biten ¢aligmalardir.

1978°de Iran halki yavas yavas rejime karsi seslerini duyurmaya baslarken
sinemacilar, devletin onceki yil ¢ikardig: tasari ile ilgili olarak tepkileri ortaya
koyar ve devleti greve ¢ikmakla tehdit eder. Taleplerin karsilanmasini isteyen
sinemacilar aksi takdirde sinema salonlarin1 kapatacaklarini dile getirir. Neticede

gerceklesmeyen talepleri sonucu o y1l Tahran sehrinde 108 sinema salonu kapatilir.

Ayn1 yil, halk isyanlarinin artmasiyla siddet olaylar1 da kendisini gdsterir.
Bagta Tahran sehri olmak {izere iilkenin ¢esitli yerlerinde sinema salonlar1 zarar
goriir ve atese verilir. Ozellikle 19 Agustos 1978°de Abadan sehrindeki “Rex”
sinema salonunun yakilmasi bunlar igerisindeki en trajik olaydir. Yanginda 700
seyirciden 370’1 yanarak Oliirken geriye kalanlar agir bicimde yaralanir. Bu feci
olaydan sonra iilkede olaylar artarak devam eder. Cogu sinema salonunun hasar
aldig1 1978 yilinin Ekim ayinda, 2 giin igerisinde Tahran’da 25 sinema salonu atese
verilir. Buna karsin sinema sahipleri birtakim 6nlemler alir. Ancak artan bu olaylar
neticesinde basta Tahran olmak iizere devrim Oncesi faaliyet gosteren birgok

sinema salonu devrim siirecinde kapanmaya baslar (Pour, 2007, s. 97-101).

80



[ran islam Cumhuriyeti’nin sinemadaki ilk iiriinlerinden birisi ise 8 Eyliil
1978’de 4000’e yakin insanin acimasizca oldirildigi “Kanli Cuma” olarak

adlandirilan olaym gizlice ¢ekimini iceren belgesel filmdir (Ozon, 1985, s. 320).
2.2.5.Devrim Sonrasi ve Savas Donemi

Devrimle birlikte iilke yonetimini ele alan muhafazakar taraf, daha sonra
gerceklestirmis oldugu referandum ile halkoylarinin neredeyse tamamini alarak
iilke yonetim seklini islam Cumbhuriyeti olarak belirler. Bu ydnetim sekline bagl
olarak devlet ve toplum yapisinda Islami bir politika izlenir. Sinemaya yonelik
birtakim uygulamalar1 da beraberinde getiren bu yeni rejim, bazi kurumlar iizerinde

degisikliklere gider (Pour, 2007, s. 109).

Devrimden hemen sonra durdurulan sinema faaliyetleri aradan bir ay
geemeden tekrar faaliyete gecer. Yeni iilke yonetiminde aktif hal almaya baslayan
[ran sinemasinda hangi filmlerin gosterilebilecegi konusu ise film ve sinema surasi
tarafindan belirlenir. O yillardaki sinema politikasi, film yapan kimi yapimciya iki
veya dort yabanci film ithal etme hakki verir. 1981°e kadar ise neredeyse hic iran
filmi yapilmaz. 1981°de kisith sayida baglayan film iiretimi ilk ii¢ y1l boyunca
artmaktan ziyade diisiis gosterir (Aktas, 2004, s. 35).

Riza Sah ve oglu Muhammed Riza Sah Pehlevi doneminde dini g¢evreler
sinemay1 kotii bir mecra olarak degerlendirirken bu alanda oyunculuk yapmay:
ozellikle kadinlar agisindan giinah olarak saymaktadir. Devrimden sonra bu durum
kimi ulemalar disinda aksi bir kaniya doniismeye baslar. Ozellikle devrim &ncesi
sinema hakkinda olumsuz diisiinceler &ne siiren Iran’mn dini lideri ve Islam devrimin
onciisii Ayetullah Humeyni, devrimle birlikte iran’a donerek sinemaya yonelik su
aciklamayi yapar: “Biz sinemaya, radyoya ya da televizyona kars1 degiliz. Sinema
modern bir bulus olarak insanlarin egitimi yararina kullanilmalidir. Ama bildiginiz
gibi, sinema bizim iilkemizde genglerimizi yozlastirmak i¢in kullanilmistir.
Sinemanin yanlis kullanimi; bizim karsi oldugumuz iste budur” (Aktas, 2004, s. 78-
80).

Bu dénemde sinema gibi modern bir araciun din ile uyumu
diistiniilemezken Iran’da sinema ger¢ek anlamda yiikselisini devrim sonrasi

gergeklestirmistir. Buna iliskin Aktas su ifadelere yer verir (Akt., Laleh, 2015,
S. 94-95):

Sinema modernligin en belirgin olarak tezahiir ettigi bir sanattir, din ise
gelenegin en belirgin tezahiirlidiir; bu bakimdan, din ile sinemanin Oyle
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kolayca uzlasmayacag diisiiniilebilirdi. Ancak sinema, Iran’in modern
diinyada dini bir yasam tarzi ve diizeni olusturma tecriibesinin en problemli
doénemlerinden itibaren, sanatgilarin kendilerini 6zgiir hissettikleri bir estetik
alan durumundadir.

Unlii sinema elestirmeni Devictor ise, devrim sonrasi Iran sinemasinin

durumunu su sozlerle anlatmaktadir (Tapper, Akt., Yaghmoorala, 2013, s. 32-33):

1979 Devrimi’nin patlak vermesi, sinema sanayinin gozlemcilerini ve
profesyonellerini Iran sinemasinin gelecegi hakkinda endiseye siiriiklemistir.
Ahlaki kurtarma ve kiiltiirel bagimsizlik adina sinema salonlar1 yakilmis, cok
sayida yonetmen, oyuncu ve yapimcinin siirgiine génderilmesiyle de iiretim
zinciri parampar¢a edilmistir. Neyin makul neyin yasak oldugu konusundaki
belirsizlik yaraticihig1 sekteye ugratmistir. Buna ragmen, Iran Sinemasi, yok
olmak bir yana, o giine dek hi¢ olmadig1 kadar iiretkenlik ve canlilik
kazanmugtir.

fran Islam Devrimi iilkenin siyasal, sosyal ve kiiltiirel alanlarinda birtakim
diizenlemeleri beraberinde getirirken, Iran sinemasinda da yeni bir dil ve estetik
arayisint aciga cikarmaktadir (Caglayan, 2011, s. 49). Devrimden hemen sonra
sinema ve tiyatro gibi gorsel anlatim araclari tizerinde sansiir giderek artarken oykii
iceriklerine dahi miidahale edilmeye baglanir. Ve sinemada yalnizca olumlu
olaylarin gosterilmesine izin verilir. Bu durum yonetmenlerin sembolik bir dil
kullanmasina yol acar (Laleh, 2015, s. 173). Bu nedenle devrim sonrasi iran

filmlerinde daha ¢ok tasavvufi bir yolculuk bas gosterir (Nuyan, 2014, s. 179).

Devletin genel anlamda Iran sinemasina biitge saglamamasi ve sansiir
gelenegini etkin bir bigimde siirdiirmesi, iran sinemasin1 minimalist bir film yapim
anlayisina yonlendiren temel etkenlerden birisidir. Minimalist sinema anlayisi
sadelik ve dolaysiz bir anlatim {lizerinden kendisini gosteren bir olgudur. Bu film
yapim anlayisina bagh olarak Iran sinemasi, kisa siirede kendisini uluslararasi
sinema platformunda gosterir. Iran sinemasindaki bu anlayis Bati minimalist
sinema anlayisindan farkl olarak kiiltiirel 6zelliklere bagli 6zgilin bir anlatim

tiiriidiir (Nuyan, 2014, s. 274).

Bu donemde Iran filmlerinin temel 6zelliklerinden biri de konu ve mekan
baglaminda daha dar bir yapiya sahip olmasidir. Bu durum filmlerin zaman
baglaminda daha genis bir hal almasina yol agar. Bu nedenle ¢ekimler genellikle
uzun planlardan olusmakta ve igerigindeki devamlilik yavas ritimde
stirdiiriilmektedir. Siirde oldugu gibi filmlerdeki anlatimlarda da baz1 bosluklara yer

verilir. Bu bosluklar filmlerdeki kesinligi ortadan kaldirarak izleyicinin
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diistinmesine olanak saglar ve bdylelikle gercegin ¢ok boyutluluguna ulagilir

(Caglayan, 2011, s. 69).

Bu dénemde yetisen birgok yonetmen sanatsal agidan basarili yapimlar ortaya
koyarak “Yeni Iran Sinemas1” olgusunu meydana getirir. Bu sinema yalnizca ulusal
diizeyde degil, Diinya sinemasinda da en yenilik¢i ve heyecan verici sinemasal
Oykiileriyle adindan ¢okga soz ettirir. Ayn1 zamanda, hem Fransiz “Yeni Dalga”
hem Italyan “Yeni Gergekgilik” sinemasinin etkilerini tasimakta hem de varoluscu
sanatin izlerini yansitan tasavvufi temalar1 ortaya koymaktadir. Filmlerde yer alan
kahramanlarin en 6nemli 6zelligi kadere ve toplumsal degerlere karsi tepkili
olmalaridir. Filmlerin bir diger 6zelligi ise Oykiiler icerisinde siirsel diyaloglarin
yer almasi ve ¢ogu kez alegorik hikdyelerin anlatilmasidir (S6zen, 2012, s. 219).
Yeni Iran Sinemasi’nin bir bagka 6zelligi mekansal belirsizliklerin filmlerde yer
almasidir. Buna gore karakter sehir veya kirsal alanlardaki ¢cevre yollarinda labirent
misali bir arayis igerisindedir. Cafer Penahi’nin “Daire” (2000) ve “Beyaz Balon”
(1995), Abbas Kiyariistemi’nin “Arkadasimin Evi Nerede?” (1987) ve “Kirazin
Tad1” (1997) buna 6rnek olarak gosterilebilir (Chaudhuri vd., 2003, s. 45).

Dogal dis mekanlarda ¢ekilen filmler gerceklik hissi barindirmakla birlikte
ayni zamanda yerel mekanlar1 ve dogay1 tanitan bir belgesel niteligine sahiptir.
Kisith biit¢enin gerekliligi olan bu tarz film yapim anlayis1 karakterleri de mekanla
biitiinlestirmekte ve onu ¢evre igerisindeki pozisyonuyla ele almaktadir. Filme konu
olan bu mekanlar genellikle doga ve kamu alanlarindan olusur. Bu durum iilke
icerisindeki mahremiyet anlayisi ile yakindan alakalidir. Filmlerde doga ve kamusal
alanlarin kullanimi iranli seyirciler i¢in varolussal bir olguyu ifade ederken, Batili
seyirciler igin iilkenin egzotik giizelliklerini igermekte, yurt digindaki Iranh
seyirciler i¢in ise bir anlamda 6zlem giderme niteligi tasimaktadir. Dolayisiyla ¢ogu
sinema anlayisinda mekanlar filmin geri plaminda kalirken, Iran sinemas: igin
gercek mekanlar sinematografik bir anlatim1 ifade etmektedir (Caglayan, 2011, s.
59-60).

Devrim sonrasi Iran sinemast hakkinda Iranli kadin elestirmen Asrazad, 20
Ekim 2010 tarihli Milli Gazete roportajinda sunlar1 dile getirir (Berber, 2011, s.
112):

Sinirlamalar, film kalitesini yiikseltti. Iran sinemasi ahlaki ve kiiltiirel
olarak farkli bir yap1 ortaya koymustur. Teknik agidan Iran geride olmasina
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ragmen eldeki imkanlarla ¢ok 6zel filmler ortaya ¢ikariliyor. Genellikle dogu
sinemasi benzer 6zellikler tasiyor. Hollywood sinemasi disindaki sinemalar
teknik agidan benzerlik gosteriyor. Boollywood’da da kendi kiiltiiriiyle ilgili
sinema yapiliyor. Ancak Hollywood tarzina yonelik filmler de ortaya ¢ikiyor.
[ran’da ise bu 6zgiinliik korunuyor. Iran’da Inkilaptan 6nce film yapmak daha
zordu. Bugiin ise sahip olunan teknik, film yapmayi kolaylastirtyor. Inkilaptan
sonraki kisitlamalarin film seviyelerini artirdig1 bir gergek. Siddet ve cinsellik
iceren yapimlar ¢ok fazlaydi. Simdi ise kiiltiirel ve diistinsel olarak daha dolu
filmler yapiliyor. Inkilaptan once bu tiir filmler ¢ok azdi. Politik filmler
yapmak cok zordu.
Bir baska aciklamada ise dénemin Iran filmleri hakkinda sdyle bir genelleme
yapilir (Vefa, Akt., Alici, 2014, s. 129):
Iran filmleri genel olarak diisiiniildiigiinde; cinsellikten ve siddetten
uzak, islam1 merkezine alan, diisiik tempolu, yonetmen merkezli, oyunculari
daha ¢ok gercek hayatin amatér oyuncularindan segen, kiigiik biitcelerle
yapilan, sabit kamera, uzun planlar, dogal 151k, dogal mekan, simgesel anlatim,
dogaclama ve az sayida kisiyle oyunculuk, belgesele varan gergekeilik ve
siirselligin hakim oldugu, genel olarak hayat, 6liim, ask, ayrilik ve yoksulluk
gibi temalar1 ve siradan, giindelik konular1 isleyen, sade dykiillemeye sahip,
sinematografik oyunlara bagvurmayan, kendi degerlerine ve kiiltiiriine bagl
filmlerdir. Ayrica oyunculuk vasfi olmayan gercek kisilerin yer aldigi bu
filmler iran“m kentsel ve kirsal yorelerindeki gercek mekanlarinda
gecmektedir.
fran sinemas1 1978-1982 yillar1 aras1 oldukga kotii bir siirec yasar. Bu yillarda
film iiretimi diiserken ¢ekilen filmler teknik ve igerik baglaminda c¢ok yetersiz
durumdadir. Devrim sonrasi yapilan ilk film Mehdi Madeniyan’in “Miicahidin
Feryadir” (1979)’dir. Yine bu yilda “Cong-e Ether” ve “Islam Askeri” gibi dini
temali filmler gergeklestirilir. Filmlerde cami, namaz gibi unsurlara ¢okca yer

verilir (Pour, 2007, s. 116).

Film yapiminda yeni 6l¢ii ve kurallarin getirildigi rejimin ilk yillarinda bazi
eski yonetmenler disinda kimse film yapimina cesaret edemez. Yapimcilar bu
sektore para yatirmay riskli bulurken nasil bir film yapacaklarin1 da bilemezler.
Ayrica hiikiimet gorevlileri tarafindan film cekimlerinde denetimler yapilir. ilk
yillarda filmlerde kadin oyuncular pek yer almaz. Dolayisiyla 1980 ortalarina kadar
Iran sinemast yeteri kadar etkin olamamakla birlikte ilk y1llarda daha ¢ok televizyon

dizi yapimina 6nem verir (Aktas, 2004, s. 36-37).

[k yillarda kadin oyuncularm filmlerde yer alis bigcimi su hususlar dikkate
alinarak sekillenmektedir: “Kadinin yabanci erkeklerle bir arada bulunusu ve
temasi, sesi, sarki sdylemesi, giiliisii, elbisesi, kogsmasi, dans etmesi ve jimnastik

yapmasi, duygularini ifade edis bigimi, makyaji, ziyneti, erkege benzetilmesi, esi
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roliinde namahrem bir erkegin oynayist; ehlikitaptan tesettiirsiiz kadinlarin
sinemadaki goriiniimii (...)” (Aktas, 2004, s. 196). 90 6ncesi donemde yasanan bu
gelismeler hem filmin igerigini hem de yonetmenin anlatim dilini etkilemekte ve

kisitlamaktadir (Aktas, 2004, s. 200).

Tiim bunlara bagl olarak rejimin ilk yillarinda dini bir sinema olusturma
cabas! icerisine giren Iran sinemasi, bazi ydnetmenlerle buna yénelik 6rnek filmler
vermeye baglar. 1980’lerin basinda sinema faaliyetine baslayan Muhsin
Mahmelbaf’n, islami Felsefe ve Sanat Kurumu ¢atis1 altinda c¢ektigi “Nasuh’un
Tovbesi” (1982) ve “Seyyar Satict” (1985) filmi bunlardan bazilaridir (Aktas, 2004,
s. 127-128). Aym1 zamanda 1981°de kurulan Irsad Bakanlig:, Islami bir sinema
sanat1 planlama ve sanatgilara Islam devrimi ile ilgili caligmalarinda zaman ve
mekan verilmesiyle ilgili politika amaglar. Buna bagli olarak c¢ekilen filmlerin

icerikleri Islam kiiltiiriine uygun olmas1 gerekir (Pour, 2007, s. 113).

[k yillarda az sayida film iiretimi gerceklestirilirken, daha 6nceki yillarda
yapilan bazi sinema filmleri, yeni rejim donemi ile birlikte ylizeysel anlamda
birtakim degisiklikler yapilarak Islami bir sekle biiriindiiriilmeye ¢alisilir. Buna
iliskin “Islam Askeri” , “Allah’a Bir Yol”, “Ayaklandirmak” “Allah’in Hasmi1”
filmleri 6rnek gosterilebilir (Pour, 2007, s. 117).

1982 yilinda Irsad Bakani1 Ayetullah Mohemmed Hatemi tarafindan kurulan
“Farabi Kurumu”, sinemay1 hidayet ve himaye siyaseti adi altinda kontrol altina
alarak bu yonde yapilacak film ¢alismalarina destek verir. 1992 yilina kadar faaliyet
gosteren kurumun kendi kontrolii altinda destekledigi bircok film birbirleri ile
benzerlikler gosterir. Kurum, bulundugu dénem itibariyle iilke ekonomisindeki
genel krize karsin, iran sinemasina mali destek saglamas1 agisindan &nemli bir yere

sahiptir (Pour, 2007, s. 122-123).

1983-1985 yillar1 arasinda Farabi Kurumu sinemayla ilgili her tiirlii sirket ve
merkezi ortadan kaldirir. Ilerleyen siirecte ise “Sinema Evi” ve bazi film sirketleri
acilir (Pour, 2007, s. 123). Milli sinemanin alt yapisini olusturmaya calisan Farabi
Kurumu, bir¢ok ekonomik ve teknik problemleri ¢6ziime kavusturmakla birlikte
sinema egitimi i¢in imkanlar sunmus ve Onceki sinemacilardan farkli yeni bir
sinemacilar toplulugu olusturmay1 amacglamistir. Ayni zamanda iiretilen filmlerde

0zglin bir sinema anlayis1 ve uygun bir sinema dili hedeflenmis ve dini duyarliliga
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sahip Bati’nin sinema ekoliinden uzak bir sinema sekli benimsenmistir (Aktas,

2004, s. 38-40).

Yine bu donemde iilkenin yasadigi siyasal degisimler sinemaya da yansirken
Irsad Bakan1 Hatemi’nin sinemaya ydnelik olumlu etkileri s6z konusudur. Gorev
yaptig1 siire boyunca sinemanin bir propaganda aract olmadigini diisiinen Hatemi
buna iliskin su ifadelere yer verir (Akt., Aktas, 2004, s. 98-99): “Sinemanin cami
olmadigma inaniyorum. Sinemay1 tabii konumundan uzaklastirirsak, uzun siire
yasayamaz. Bir seyircinin sinemaya baski altinda ya da gérev duygusuyla girmesine

yol acarsak, toplumu deforme etmis oluruz.”

Kurum himayesinde cevrilen ilk filmler beklenildigi gibi devrimle alakali
konular1 igermez. Donemin Farabi Sinema Enstitiisii Miidiiri Muhammed Behesti
[ran Sinemasina yonelik amaglarini su sekilde dile getirir (Aktas, 2004, s. 38-40):
“Sinema ge¢misimizin ¢ok koklii ve saglam olmamasi nedeniyle, yakin vadede
mitkemmel bir sinema olugturmamiz miimkiin degildi. Dini diisiinceye dayali
basaril1 bir sinema olusumu i¢in bir kusagin, hatta daha fazlasinin faaliyeti ve ¢abasi
gerekiyordu. Bu sinemay1 olusturacak elemanlari ithal edemeyecegimize gore,

kendimiz yetistirmeliydik.”

Bu kurumun olusumundan itibaren destek ve tesvikleri neticesinde bir¢ok
geng sinemact bu alana yonelir. 1984’ten itibaren kurum tarafindan cekilen film
sayist her yil artig gosterir. Ayrica Farabi Kurumu’nun denetimiyle Diinya
sinemasindan en segkin yonetmenlere ait 40 yabanci film her yil iilkede gosterime
girer. Boylelikle iran sinemasi 1980’lerin ortalarindan sonra niteliksel anlamda

onemli gelismeler kaydeder (Aktas, 2004, s. 40-41).

[rfani bir sinema anlayigini tercih eden Farabi Kurumu 1986 yilinda daha ¢ok
belgesel film yapimlarina agirlik verir. Belgesel filmler 6zellikle sansiire
takilmamalar1 agisindan film ¢ekiminde biiyiik bir avantaj saglar. Bir bakima devlet
sinemast halini alan Farabi Kurumu 1986 yilindan itibaren 5 yil boyunca goriis ve

diislincelerini sinemaya yerlestirmeye ¢alisir (Pour, 2007, s. 123).

1983’te yeniden yapilanan Iran Sinemas1 1986’ya kadar kadmn oyuncularla
ilgili belirsizlikler nedeniyle filmlerde ask temasina neredeyse hi¢ yer vermemistir.
1987°de Kiyanus Eyyari’nin “Atesin Ote Tarafi” filmi kadin ile erkek arasindaki

ask iligkisini insani bir boyutta ele almasi sebebiyle ilk film sayilabilir. Ethami’nin
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1990°daki “Gelin” filmi ise agskin gercekei bir bicimde konu edindgi ilk filmdir
(Aktas, 2004, s. 138).

Ilerleyen siirecte kadinlarin fimlerde daha ¢ok bulunmaya baslamasi ve
basrollerde yer almasi; giiclii, bagimsiz, sosyal ve miicadeleci gibi yanlarini agiga
cikartir. Buna yonelik Behram Beyzai’nin genel olarak giiglii bir kadin hikayesini
anlattign “Kopek Oldiirmek”, “Baso Kiigiik Yabanc1” ve “Misafir” filmleri 6rnek
verilebilir. Film igerisinde yer alan kadin oyuncu, her ne kadar pasif veya aktif bir
rol iistlense de goriiniimiinden tutum ve davranisina kadar biitiin halleri ile Islami
bir tilkeyi temsil eder bigimde olmak zorundadir. Filmde bu durumun yaratacag
anlati problemleri ise sinemacilar tarafindan degisik yontemlerle ¢oziilmeye

calisilir (Pour, 2007, s. 126).

Bu siiregte sektorden kopan eski sinema sanatcilar1 tekrardan bu alana
yonelitler ve yavasta olsa Iran sinemasim degistirmeye yonelik onemli eserler
verirler. Bunlardan birisi Emir Naderi’nin “Kosucu” (1984) adli filmidir.
Uluslararas1 birgok festivalde gosterilen film, biiyiik begeni toplamasi agisindan

[ran sinemasinin devrim sonrast ilk &nemli yapit1 olur (Pour, 2007, s. 128).

1986 ve sonrasi iran sinemast icin parlak bir désnemdir. Ozellikle 1986-1990
aras1 birgok Iran filmi yap1 ve icerik baglaminda daha kaliteli isler ¢ikarmaya baglar
ve bunlarin ¢ogu uluslararasi film festivallerinde odiiller alir. Naser Tavgai’nin
“Kaptan Hiirsit” (1986) filmi, Abbas Kiyariistemi’nin “Arkadasimin Evi Nerede?”
(1987), “Odev” (1988) ve “Yakin Bakis” (1989) filmi, Muhsin Mahmelbaf’in
“Bisiklet¢i” (1987) filmi bunlar arasindadir (Pour, 2007, s. 130).

Bu donemin basarili kadin yonetmenlerinden Rahsan Beni Itimad, “Sehrin
Kenar Mahallesi” (1987), “Sar1 Kanarya” (1988) ve “Yabanci Para” (1989)
filmleriyle iilke ve devlet yapisindaki olumsuz havay1 yansitmaktadir (Pour, 2007,
s. 131). Ayrica bu donemde toplumsal hastaliklar hakkinda kritik yorumlarda
bulunan bir dizi belgesel film gergeklestirir. Bunlar arasinda; “Tiiketim Toplumu”
(1984), “Sehre Go¢ Eden Koyliilerin Yaptiklar: isler” (1985), “Savasin Ekonomik
Planlamas1” (1986), “Merkezilesme” (1989) gibi belgeseller yer alir (Dabasi, 2013,
s. 242-243). Ozellikle bu dénemin sonu ve 1990’larda Iran filmlerinin odaklandig1

genel cerceve basitlik, siir, hiimanizm ve felsefi temalardir. Bu tiir yapimlar ile
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uluslararas1 alanda olugsmaya baslayan ilgi, yerel {liretim egilimlerini degistirerek

sanat sinemasinin ortaya ¢ikmasini saglar (Galt vd., 2018, s. 454-455).

Donemin bir baska 6zelligi ise devlet yardimiyla insa edilen platolardir.
Devrim sonrast1 Iran filmlerinin bircogu bu platolarda ¢ekilir. Tahran’da bulunan
bu platolar iran sinemasmin kalbinin atti1 yer olarak gosterilir. Bunlardan en
onemlisi 1980°de Tahran’in Bati’sinda insa edilen Sinema Sehri’dir. Burada 1926
ile 1979 yillar1 arasin1 yansitan mekanlar dikkat ¢ekmektedir. Bu sehirde Hz.
Meryem ve Imam Ali filmlerinin ¢ekildigi 6nemli platolar bulunmaktadir

(https://www.dunyabizim.com/).

Bir bagka gelisme ise devrimden hemen sonra igler hale gelen sinema
salonlariin ilk gilinlerde daha ¢ok devrimci ve ideolojik filmlere yer vermesidir.
Buna iligkin; “Sili’nin Miicadeleleri”, “Oliimsiiz (Z)”, “Hamlet”, “Fas Savas1” gibi
filmler gosterilebilir. Bunun diginda devlet hemen hemen her resmi kurumda ¢esitli
devrimci ve degerli filmler gosterir (Pour, 2007, s. 109). Dolayisiyla yeni rejim
yOnetimi bir taraftan sinemaya destek verirken diger taraftan onu kisitlamakta ve

kendi ideolojisine dogru yonlendirmektedir (Laleh, 2015, s. 95).

Yine bu yillarda devlet, sinemacilar da dahil olmak iizere kendinden yana
olmayanlarin 6nemli yerlere gelmesine engel olur. Diger yandan Bati iilkelerinin
[ran’a yonelik uyguladigi ambargo ve meydana gelen Irak savasi, iilkeyi kiiltiirel,
ekonomik ve siyasi agidan olumsuz bir bigimde etkiler. Buna bagli olarak Iran
sinemasi malzeme ve ham film temin etme noktasinda zor bir siirece girer. Fiyatlar
kat ve kat yiikselir ve bu durum ilerleyen yillarda devam eden bir siire¢ halini alir

(Pour, 2007, s. 112-113).

Bu yillarda Iran sinemasi, yeni rejimin koydugu yasaklarla bogusmaya
calisirken, kendisini degisik kurum ve organlar araciligiyla 1980°de baslayan Irak
savasi icerisinde bulur. Tecriibeli ve tecriibesiz bir¢ok kameraman, bu kurumlar
araciligiyla savas alanina yasananlari kayda almalar1 i¢in gonderilir. Neticede
ortaya ¢okea savas belgeseli cikar. Ote yandan “Kilometre 5 (1983) gibi konulu
savas filmleri de Iran halkini etkilemekte ve onlarin savasa destek vermeleri
yoniinde tesvik etmektedir (Pour, 2007, s. 120). Zamanla kendisini gelistiren bu
savag filmleri gercek¢i bir anlatim diline biiriinerek daha etkin bir konuma

gelmektedir. Bunun yaninda eser vermeye devam eden entelektiiel sinema, daha
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somut, zihinsel, zamansiz ve mekansiz filmler ¢eker. Ancak bu yilizden cesitli

elestirilere maruz kalir (Laleh, 2015, s. 172-173).

[ran sinemasinda savas sinemas1 olarak adlandirilabilen bu dénem, dzellikle
fran’m devrimci ve Islami niteligini belirgin bir bicimde aci8a ¢ikartan bir siireci
kapsamaktadir. Hiiviyet ve savag sinemasinin i¢ i¢e gectigi bu donemde, ilk savas
filmi Cemsid Haydari’nin “Siir” (1982) adli eseridir. Bu gibi filmler savasi slogan
igerikleriyle yansitirken, lilke yonetimi halkin savasa karsi ilgisini canli tutmak igin
bu tiir yapimlara miisahama gosterir. {lk ¢ekilen savas filmlerinde ise western ve
casus filmlerinin etkisi acik¢a goriiliir. Bu sinema tiirii, gerceklestirilen yapimlardan
otirt iki grup iizerinden degerlendirilir. Birincisi dogrudan dogruya savast konu
alan filmler, ikincisi savasin yan tesirlerini ve cesitli toplumsal kesimlerdeki

etkilerini ele alan filmlerdir (Aktas, 2004, s. 180-181).

Savas filmlerinde cesur, yenilmez ve olaganiistii gliglere sahip kahramanlar
yer alirken, filmlerin temalar1 genel anlamda; “Sahadet en yiice mertebedir”,
“Fedakarlik giizeldir”, “Miisliiman hayatinda korkuya yer yoktur” gibi konulardan
olusur (Aktas, 2004, s. 182). Macerali savas filmlerine gére daha az hareketli olan
ve siiklit igerisinde bir davranig sergileyen kahramanlar konusmadan biiyiik isler
yapan Onemli karakterlerdir. Buna yonelik; “Cansiz gozler” (1983), “Boykot”

(1985), “Kurtulus” (1983), “Insan ve Silah” (1988) gibi filmler sayilabilir.

Sinema y6netiminin tesvikiyle bu donemde bir hayli savas filmi ¢ekilmistir.
Kemal Tebrizi’nin “Leyla Benimledir” (1996) ve Ahmet Riza Dervis’in “Kimya”
(1996) filmi bunlardan birkacidir. “Leyla Benimledir” filmi ayn1 zamanda komedi
tiiriinde ilk savas filmidir. Yine bu siirecte filmlerde kadin ya hi¢ yer almamis ya da
silik bir karakter konumunda bulunmustur (Aktas, 2004, s. 183). Ayrica, Savas
filmleri izleyici tarafindan genel olarak begenilmezken, “Davud’un Cigekleri”
(1985), “Ebeveyn” (1985) ve “Kayip” (1986) gibi aile igerikli filmler izleyicinin
ilgisini ¢ekerek ticari basari elde etmistir (Pour, 2007, s. 123-124).

[ran-Irak savasi devam ederken, Mayis 1986’da Ayetullah Humeyni bir
ferman c¢ikararak “Tiim imkanlarinizi savasa yardim i¢in kullanin” mesajin1 verir.
Bu nedenle bir¢ok sinema grubu savas alaninda faaliyet gostermeye baslar. Sinema
salonlar1 ise gecici bir siireligine kapatilir. 1988’de savasin sona ermesiyle sinema

tekrar faaliyete gecer ve izleyicileri ¢ekmek i¢in bu yillarda degisik yapimlara
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yonelir. Savasin etkileri, ekonomik problemler, sosyal ve kiiltiirel baglamda
elestiriler filmlere konu edinir. Ayrica savas sonrast filmlerde ortaya c¢ikan en
onemli unsur ¢ocuk karakterlerin yer almaya baslamasidir. Cocuklar filmlerde etkin
0ge olarak yer alirken daha ¢ok basrollerde kendilerini gostermektedir. Boylelikle
film anlatisinda degisikliklere giden Iran Sinemasi cocuklarin filmlere
eklenmesiyle masumane bir anlati kalibina biiriiniir. Devam eden siiregte ise bu tiir

yapimlar daha ¢ok yer almaya baslar (Pour, 2007, s. 131-133).
2.2.6.Savas Sonrasi ve 2000°li Yillar

90’11 yillara gelindiginde ticari sinema ag¢isindan film {iretim yasalar1 engel
olusturmaya devam eder. Bu yillarda seyirci kitlesi film yasalarinin degismesi
yoniinde tepkilerini ortaya koyarken, sinemalarda uzun bir siirece yer alan savas
filmleri izleyicilerin sikilmasina, komedi ve aile igerikli filmlere yonelmesine
neden olur. Bu yillarin basarili yapimlar: arasinda ise Behruz Ethemi’nin “Gelin”
ve Tehmine Milani’nin “Bagka Ne Haber?” filmi yer alir. Ancak bu filmlerin

gdsterim izni i¢in bazi sahnelerin kesilmesi gerekmistir (Pour, 2007, s. 136).

Basta bu donemde olmak iizere Iran sinemasi, 1980’lerin sonundan itibaren
uluslararas1 birgok festivalden inamlmaz begeniler toplar. Bu durum, iran
sinemasinin i¢inde bulundugu kosul ve imkanlar ¢er¢evesinde sinema filmlerinde
uygulamaya koydugu anlatim dili ve yapim sekliyle alakalidir. Gegen siiregle
birlikte Iran sinemasi, 1990’larm ortalarinda festivallerin vazgegilmezleri arasinda

yerini alir (Galt vd., 2018, s. 441).

Yine, 90’lh yillarda kiiltiir ve sanat kurumlarimin etrafinda yer alan
denetleyicilerin cogalmasi ve bunlarm bir¢ok agidan filmlere miidahale etmesi, iran
sinemasinin gelismesinde ve dini sinema arayiglarinda engel niteligi tasidigi

sOylenebilir (Aktas, 2004, s. 64).

Dini sinema arayisi igerisinde olan Iran sinemas: bu sinema anlayisina
yonelik salonlarda Diinya sinemalarindan 6rnekler géstermektedir. Buna iliskin en
bilindik 6rnek, Amerikada yasayan Suriye asilli yonetmen Mustafa Akad’in 1976
yilinda gerceklestirmis oldugu “Cagr1” filmidir. Bu film, iran’da devrimden sonra
gosterilen ilk Islami yapimdir. iran sinemas1 Islami sinema anlayisina yonelik ilk
eserlerini 1990 sonrasi ¢gekmektedir. 1994°te Ferecullah Selahsor yonetmenliginde
cekilen “Eyiip Peygamber” bunlardan biridir (Aktas, 2004, s. 115-116).
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Sosyolog Hattad Adil, dini sinemayi iki yoniiyle ele almaktadir (Akt., Giiler,
2006, s. 82):

Din tarafindan onaylanan sinema ve dini dogrulayan, destekleyen
sinema. Birincisi, umumi bir tanimdir; bu tanima gore, biitiin filmlerin
dogrudan dogruya dini konulara ayrilmasi gerekmez. Mesela, egitim ve sosyal
bilimler dalinda, ya da tabiat iizerine yapilan filmler bu tanima girer. Fakat
ikinci tanimda, filmin asil konusu dindir. Bu durumda sinemadan dini
destekleme, giiglendirme ve teyit etme bakimlarindan istifade edilir.

Bu donemde filmler konu ve yonetmenlerine gore tanimlanip yer edinmeye
baslarken daha Onceki donemlerde yer alan star sinemas: kendinden higbir iz
birakmaz. Bu durum, yildiz veya kahraman oyuncularin bulundugu filmlere aliskin
olan izler kitle i¢in sanat olarak atfedilen filmlere yabanci kalmasia yol agar

(Aktas, 2004, s. 56).

1990’larin bast ile birlikte Iran sinemas1 kadm konulu filmlere yénelir. Her
ne kadar devrimden sonra sinemada kadina yonelik konulara iligkin bircok yasak
ve kisitlamalar getirilse de bu donemde kimi ydnetmen, kadin karakterleri
basrollerde gostermekte ve filmlerinde kadin sorunlarini islemektedir (Aktas, 2004,
s. 223). Bu siralarda kadin yonetmenler de agik¢a kadin karakterler ve ask iizerine
filmler yapmaya baslar. Bunlar arasinda en dikkat ¢ekeni Rahsan Beni-Etemad ‘in

“Nergis” (1992) adl1 filmidir (http://www.derindusunce.org/).

Dolayistyla 90’11 yillar ile birlikte iilke genelinde olusan gérece serbestlik fran
filmlerine de yansir. Bu durum romantik film yapimlarinin artmasina yol agarken,
film afislerinde kiz ve erkegin yan yana bulunmasina ve birbirlerine olan asgk
duygularini belirgin bir bi¢imde ifade etmesine olanak verir. Ayrica kadin ve erkek
oyuncular filmlerde siislii ve makyajli bir bicimde yer almaya baglar. Iran
sinemasindaki tim bu gelismeler adeta yasakli yillara inat olarak kendisini
gostermektedir. Fakat bu durum, sinemada gegici bir siireligine yer alir (Pour, 2007,

5. 147).

Irak savasinin sona ermesiyle tekrardan etkinliklerini kazanan sinemacilar bu
stirecte onemli filmler ortaya koymuslardir. Abbas Kiyariistemi’nin “Yasam Baska
Hig¢” (1991) ve “Zeytin Agaglar1 Altinda” (1993) filmi bunlardan bazilaridir (Pour,
2007, s. 138). Kiyariistemi’nin bu diisiik maliyetli yapimlari, siradan ama etkileyici
anlatim teknikleri igermesi baglaminda geng sinemacilari etkilemekte ve onlarin bu

yonde ¢aligmalar yapmasini saglamaktadir (Laleh, 2015, s. 174).
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90’11 y1llarda uluslararas1 alanda basarilar elde eden Iran filmleri, sanatsal bir
bicime sahip olmalari nedeniyle kimi kesimler tarafindan Bati’ya yonelik bulunmus
ve kars1 ¢ikilmistir. Mahmelbaf’in “Ask Nobeti” (1990) ve Zayende-Rud (1990)
filminden sonra ise bu tartigmalar siyasi bir boyut kazanir. Bu tartigmalar
sonucunda 1992 yilinda Irsad Bakam1 Hatemi gorevinden istifa eder ve sinema
tekrardan zorlu bir stirece girer. Devlet, sinemaya yonelik verdigi ekonomik destegi
keser. Ote yandan iilkede ¢anak anten ve video kullanim olanaklarmin artmasi
sinema seyirci sayisini diistiriir. Dolayisiyla en ¢ok hasilat yapan filmler bile kendi

maliyetlerini ¢ikaramaz (Pour, 2007, s. 138-140).

Bu zarar 6nlemek adina sinemacilar ticari film yapimina yonelirken 1993
yilinda Farabi Kurumu, film yapimlari i¢in banka kredisi vererek mali destek saglar.
Devletin bu yillardaki yeni sinema politikas1 filmlerin macerali ve halkin sevecegi
yonde olmasidir. Ozellikle sinemalarda basar1 elde eden Muhammed Riza flami’nin
“Engerek Yilan1” filmi diger sinemacilarin bu tarzda filmler yapmasina neden olur.
Ayrica bu yillarda devlet, en ¢ok savas filmlerine yardimda bulunur. iran-lrak
savasi, devrim ve Amerika ile miicadele gibi konular1 isleyen bu filmler arasinda;
“Ates Seccadesi” (1992), “Tehlikenin Ustiinde” (1995), “Sok” (1995), “Hamle”
(1995) gibi yapimlar yer alir. Ancak ge¢mis yillardan bu yana savas filmleri ile
beslenen izleyiciler artik bu tarz filmlere pek ilgi duymamakta ve sevmemektedir
(Pour, 2007, s. 140-141).

1995 yilinda Iran sinemasi, daha cok asi ve anarsist genglerin bulundugu
filmlere yer verir. Bu filmlere 6rnek olarak; Feriborz Arabniya’nin “Sultan” filmi,
Mesud Kimiyai’nin “Mersedes” ve “Itiraz” filmi gosterilebilir. Yine bu siirecte iran
sinemasi adina 6nemli bir gelisme yasanir. Gegmis zamanlarda yasaklanan birgcok
film, tozlu raflardan indirilerek gosterim izni almaya baglar. Ali Hatemi’nin “Hac1
Washington” (1982), Daryus Mehrcui’nin “Banu” (1992), Muhammed Riza
Honarmand’in “Gorlisme™ (1984), Muhsin Mahmelbaf’in “Agsk Nobeti” (1990) ve
“Ekmek ve Vazo” (1995) filmi bunlardan bazilaridir (Pour, 2007, s. 141-142).

1997 yilinda Ayetullah Muhammed Hatemi’nin Cumhurbaskani secilmesiyle
[ran sinemasinda 8 y1l siirecek bir degisim baslar. Kurulan yeni hiikiimetle birlikte
sinemaya yonelik gereksiz miidahalelerden kacinilmasi ve sansiir kurallarinin
yeniden diizenlenmesi ongoriiliir. Boylelikle sinemacilar filmlerin yapim 6ncesi,

yapim ve yapim sonrasi asamalarinda daha rahat hareket ederler (Aktas, 2004, s.
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68). Donemin bir diger 6nemli gelismesi ise filmlerin derecelere ayrilarak sinema
salonlarinda gosterime girmesidir. A, B, C gibi teknik ve icerik bakimindan
siniflandirilan filmler, buna bagl olarak biiyiik sehirlerdeki birinci sinif sinema
salonlarinda veya tasra sehirlerindeki ikinci veya {igiincii siif sinema salonlarinda

gosterilir (Aktas, 2004, s. 44-45).

Devletten bagimsiz olarak bazi yonetmenler, insan ve toplum problemlerine
ve c¢agdas insamin sikintilarina deginen filmler yaparlar. Bu nedenle Iran
sinemasinda; “Ates Gelini” (1999), “Zehir Zemberek” (2000), “Mayis Kadin1”
(1998), “Iki Kadm” (1999) ve “Butik” (2002) gibi filmler sosyal tabular1 ytkmaya
yonelik gercekei yapim olarak kendisini gosterir. Bu filmler, ge¢mis ve iginde
bulundugu doénem itibariyle Iran’in toplum, din, devlet ve siyasi meselelerine
deginirken daha ¢ok savas, aile ve sosyal konular iizerinde yogunlasir. Filmlerde
konular daha ¢ok kadin, geng ve ¢ocuk karakterler iizerinden aktarilir (Pour, 2007,

5. 142-144).

Yine bu dénemin filmlerinde gittikce yer almaya baglayan kadin oyuncular,
eski yillara nazaran iran sinemasinda hem ydnetmen hem oyuncu olarak etkin
olmakta ve kimi zaman filmler icerisinde tesettiirsiiz veya erkek kiliginda karsimiza
cikmaktadir. Meryem Sehriyar’in “Glinesin Kizlar1” (1999), Majid Majidi’nin
“Baran” (2000), Riza Astiyani’nin “Tonder” (2000), Ali Riza Davudnejad’in “Koéti
Cocuklar” (2001) filmi bunlara 6rnek olarak verilebilir (Pour, 2007, s. 145).

2000°1i yillara gelindiginde Iran sinemasi, temelde dért konu kalib etrafinda
sekillenir. Bunlar; tarihsel doniisiim, insanlarin siradan hayati ve bu hayatlar
icerisindeki sosyal gerceklik, kadinin varolus kosullari, giiniimiiz diinyasinin
toplumu ve sehridir. Bu yaklagimlarin tiimiinii bagdastiran anlayis ise “Sosyal
Imgecilik” vurgusu altinda ifade edilmektedir. Bunun disinda Iran sinemasimin bir
diger 6zelligi estetik ve siirsel anlat1 kalibindan oldukga faydalanmasidir (Nuyan,

2014, s. 204-205).

2000’li yillar aym zamanda Iran sinemasi igin ©nemli bir tarihi
simgelemektedir. Bu donemde yaslar1 20 ila 27 aras1 degisen ii¢ yonetmen, Diinya
sinemasinda onemli bir yere sahip olan Cannes Film Festivali’nde en prestijli
odiilleri kazanir. Bunlar; Samira Mahmelbaf, Hasan Yektapanah ve Bahman

Gobadi’den baskas: degildir (Dabasi, 2013, s. 281). Ozellikle Samira Mahmelbaf,
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2000 yilinda diinyanin en geng kadin yonetmeni olarak Cannes Film Festivali’nde
Biiyiik Jiiri Odiilii’nii kazanmasi acisindan ayr1 bir yere sahiptir (Pour, 2007, s.

148).

Dolayisiyla, iran sinemasinda son yirmi yil dikkate alindiginda; bu dsnemde
birgok eski sinema ustasi ulusal ve uluslararasi alanda niifuzlarini kaybederken yeni
[ranl1 sinemacilar yaptiklar1 filmler ile basta Amerika olmak {izere bir¢ok iilkede
kendilerinden soz ettirir. Yonetmenlerin basarili yapimlari ilk olarak festivallerde
gosterilirken, biiyiik Amerikan dagitim sirketlerinin bu filmlerden etkilenmesi
sonucu filmlerin dagitim haklarimi alarak Diinya ¢apinda izlenime sunar. Ozellikle
Majid Majidi’nin “Cennetin Cocuklar’” ve “Cennetin “Rengi” filmi bu anlamda

biiyiik ticari basar1 elde eder (Dabasi, 2013, s. 300).

2004 yilinda Daryus Mehrcui’nin “Annenin Misafiri” filmi bir kiiltiirel
anlayis1 konu edinirken, Kemal Tabrizi’nin “Kertenkele” filmi toplumun din
adamlarina dair duygu ve diistincelerini mizahi bir dille anlatmaktadir. Tabrizi nin
bu filmi biiyiik ilgi gormekle birlikte 2005 yilinda 27 giin gdsterimde kalarak iran

sinema tarihinin en fazla seyirci toplayan filmi olur (Pour, 2007, s. 152-153).

2005’te baglayan ve iki donem cumhurbagskanligi yapan Mahmud
Ahmedinejad dénemi, iran’in kiiltiirel atmosferini olumsuz yonde etkilediginden
franli sinemacilar i¢in sikintili bir siireci ifade etmektedir. Bu dénemde sanat
sinemasina destek fonlar kesilir, sansiir yogunlasir ve hatta bir¢ok yonetmen hapis
cezastyla kars1 karsiya kalir. Cafer Penahi’nin ev hapsine maruz kalmasi ve
Muhammed Resulov’un da 6 yil hapis cezasina ¢aptirilmasi bunlardan bazilaridir.
Ayrica yeni yonetimin koymus oldugu sansiir yasalari zamanla yonetmenler
tarafindan kabul edilir ve filmlerindeki ifade dilini simgeci bir anlatima dogru

cevirirler (http://www.tersninja.com/).

2006 yilina gelindiginde Iran’da 80 civar film yapilir. Gosterilen filmlerin
yiizde 99’u yerlidir. Savas, komedi, aile ve macera tiiriinde olan bu yapimlar,
toplumsal ve siyasal igerikli ilging konulardir. Ozellikle son yillarda cekilen
filmlerin gogunlugu iran yakin tarihinin hiiziinlii ve karmagik yapisini yansitir

(Pour, 2007, s. 155).

Dénemin ilerleyen siirecinde ise Iran sinemasinda alternatif film olarak ifade

edilen bir anlay1s ortaya ¢ikar. Bu anlayisa gore filmler karakteri mezkeze almayan,
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dramatik catigmalara yer vermeyen, neden-sonug iligkisi igermeyen, daha ¢ok
belgesel agirlikli yapimlardir. Samira Mahmelbaf’in “iki Bacakli At” (2008) filmi
bunlardan birisidir (Sakrak, 2019, s. 144).

[ran sinemasmin son dénemdeki en iyi filmlerine bakildiginda onlarmn
zamana uygun olarak iglenmedigi ve giincel olaylar1 konu almadig1 goriiliir. “Elma”
ve “Karatahta” gibi filmler yoksullarin sefaletini, kadinlara uygulanan zulmii ve
dini devrimle birlikte gelen felaketleri konu almaktadir. Bunlar, kiiltiiriin
merkezinde yer alan aragsalliga karsi ¢ikmalar1 sebebiyle siyasal ve toplumsal
olarak yetkinci Orneklerdir. Filmlerdeki gercegin maddi alan1 disindaki anlatim
sekli ise onlarmn, Iranli ya da Iranli olmayan bircok seyirci tarafindan farkl

bulunmasina ve zor anlasilmasina sebep olmaktadir (Dabasi, 2013, s. 301-302).

[ran sinemasinin son donem yonetmenleri arasinda en énemli isimlerden
birisi de Asghar Farhadi’dir. Kendisi yaptig1 filmler ile uluslararasi bir {ine
kavugmakla birlikte Oscar ve Altinkiire gibi ¢ok degerli odiilleri kazanir.
Farhadi’nin filmlerine genel anlamda bakildiginda siklikla ayrilik temasini ele
aldig goriiliir. Birgok filmi ile modern, ¢agceil ve giindelik gergcegi yansitmaktadir
(Nuyan, 2014, s. 260-261). Yonetmenin en dnemli basyapiti hi¢ kuskusuz “Bir
Ayrilik” filmidir. “Oscar”, “Altin Ay1” ve “Altin kiire” gibi 6diiller kazanan bu film
(https://www.filmloverss.com/), yonetmenin bir vicdan sorununa odaklandigini
gostermektedir. Bu nedenle filmlerinde daha ¢ok zengin ile fakir yagam arasindaki
catigma aktarilmakta ve catisan bu yasamlar arasindaki ortak vicdan ele
alinmaktadir. Baska bir deyisle; filmlerin ¢ogunda giincel Iran yasantisinda Iranl
bireyin karsilastigi zorluklar, vicdani muhasebe, diinyevi hazlarin insanlarin
vicdanlarinda ve ruhlarinda derin gedikler agmasi, glinaha meyilli kisilerin i¢

celigkileri, tutarsizliklar1 ve gatismalart anlatilir (Nuyan, 2014, s. 271-272).

Giiniimiiz iran sinemasimnin bir diger 6zelligi de filmlerde dis gekimlere daha
cok agirlik verilmesidir. Bunun temel nedeni i¢ mekanlardaki ¢ekimlere iliskin
sansiiriin kisitlayici etkisidir. Dig cekime bagli bir aktarim ise filmlerde sosyal bir
hareketlilik olgusunu agi§a ¢ikardigindan iran toplumunu kendisi ile

bulusturmaktadir (Nuyan, 2014, s. 203).

Son dénem Iran sinemasina genel anlamda bakildiginda film tiirlerindeki

cesitlilikler su sekilde karsimiza ¢ikmaktadir:
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“fran sinemasinda artik, intihar, psikolojik sorunlar, bosanma,
poligami, kisirlik, issizlik, ergen olmak, sosyal esitsizlik, uyusturucu
kullanimi, koca dayagi, c¢ocuk istismar1 ve fahiselik konu olarak
islenebilmektedir. Son donem Iran Sinemasinda dikkat ¢eken baska bir dzellik
de, kadin yoOnetmenlerin, kadinin toplumdaki yerini tartisan filmler
yapmalarina ve buna paralel olarak, kadin oyuncularin sinemada artmasina

tanik oluyoruz” (Soytok, 2016, parag. 8).

Son yillarda Iran sinemasinda gizem, gerilim ve korku tiiriinde yeni filmler
yapilmaya baglanir. “Aver” (Shekarchi, 2010), “Balik ve Kedi” (Mahi va gorbeh,
2013), “Gece Yarist Sokakta Tek Basma Bir Kiz” (A Girl Walks Home Alone at
Night, 2014), “Korkunun Golgesi” (Under the Shadow, 2016) bunlardan
bazilaridir. Tema gibi belli noktalarda ayrim gosteren bu filmler toplumsal ve
politik ~ agidan  ortak konulara  sahip olabilmektedir  (Yiiksel,
https://www.hayalperdesi.net/).

Tiim bunlarla birlikte giiniimiiz Iran sinemasinin giicii ayn1 zamanda bilingli
bir izleyici kitlesinin olmasindan kaynaklanir (Dogu, 2016, s. 17). Diger yandan
sectigi konular ve bu konularin sinemaya aktarilis bigimi ile Diinya sinemasinda
belli bir yonde izleyici kitlesini gogaltarak yol almaya devam etmektedir. Bu
sinemanin en gili¢lii dayanagi ise hi¢ kuskusuz Fars kiiltiiriidiir (Nuyan, 2014, s. 79).
[ran sinemasinin genel anlamda bir diger dzelligi ise tabiata can vermektir. Tabiat
ise kiiltiirin esin kaynag1 ve kiiltiiriin biitiinleyen bir parcasidir (Nuyan, 2014, s.
89).

[ran sinemasina dair goriislerini paylasan Ovgii Gokge; Bat1 sinemast ile iran
sinemasindaki farkliliklar1 dile getirerek, Bati sinemasinda insanin merkezde
oldugunu ve filmin tiim agirhgini tagidigini, Iran sinemasinda ise bir insana ayrilan
siire kadar diger seylere de yer verildigini aciklar. Iran sinemasindaki ydnetmenleri
ise hakimiyeti ve tevazusu ile betimler. Ayrica, bir deneyim yaratmasi ve seyirciyi
bir deneyimle biitiinlesme durumuyla karsi karsiya getirmesi acisindan Iran

sinemasini devrimci sinema olarak nitelendirmektedir (https://www.bisav.org.tr/).
2.2.7.Sosyal Konular

Ozellikle devrim sonrasi Iran sinemasinda agirlikli olarak yer alan toplumsal
konular, sosyal yap1 kavramini agiga ¢ikardigi gibi isleyise bagl olarak sosyal
imgecilik olgusunu da meydana getirmektedir. Bu olgu genellikle entelektiiel ve
analiz semalarinda ¢ok daha genis ve derin bir uygulamaya sahiptir. Bu baglamda

sosyal imgecilik kavrami1 daha ¢ok, insanlarin kendisine ve c¢evresine yonelik
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durum ve olaylarin derin bir bicimde yorumlanmasina odaklanir. Bu kavram ayrica
modern Iran sinemasinin temel unsurlaridan birisini olusturmaktadir. Giiniimiiz
[ran sinemasmnin Diinya c¢apinda fazla izlenmesi ve ilgi gdrmesinin temel
Ozelliklerinden biri de budur. Filmlerde sosyal imgeciligin somut yansimalari
arasinda giiclii toplumsal hareketlilik, kadinlar ve genclerin artan talepleri, tek
merkezli politika ve gili¢ anlayisina karsi gelismeler, artan demokrasi talepleri,
seffaflik ile politik, dini ve etnik ¢ogulculuga iliskin beklentiler gibi konular yer
almaktadir. Bu konular giiniimiiz Iran sinemasinda daha ¢ok dolayli anlatim ve

simgeler araciligiyla ele alinmaktadir (Nuyan, 2014, s. 204-205).

fran sinemasinda bir¢ok calisma yap1 ve igerik bakimindan sosyal sinema
olgusunu aciga c¢ikartir. Daha ¢ok bagimsiz yonetmenlerin ortaya koydugu bu
filmler, sosyal yasam kosullar1 icerisinde ¢agdas insanlarin sorunlarini, evrensel ve
insani degerleri ve sosyal yasam ger¢ekligini; yeni yorumlar, degisimler ve sonuglar
{izerinden aktarmaktadir. iran sinemasinda sosyal imgeci yaklasimina iliskin Cafer
Penahi, ABD’de “Konusma Ozgiirliigii Odiilii"nii aldig1 siralarda su agiklamayi
yapar: “Ben siyasi film yapmam ¢iinkii bir partinin ya da grubun iiyesi degilim.
Sosyal bir sinemaci olarak toplumun ¢eligkilerine tepki gosteriyorum” (Nuyan,

2014, s. 204-205).

Ozellikle 1990 itibari ile Iran sinemasinda; ¢ogunlukla savas ve toplumsal
sonuglari, kadinin konumu ve talepleri, ifade 6zgiirliikleri, genglik egilimleri, kars
cinsle iliskiler ve bu gibi sosyal gerceklik konularinin ele alindig1 goriilmektedir
(Nuyan, 2014, s. 204). Kisaca devrim sonrasi Iran sinemasi, renkli ve ozgiir
konularla biraz dolayli ve estetik diizeyi yiiksek bir sosyal imgeyi izleyicisine
sunmaktadir. Filmlerdeki estetik dil yonetmenin bireysel ve ulusal kimligi ile
sekillenmektedir. Iran sinemasmin bagimsiz ydnetmenleri genel anlamda ortak
konular iizerinden belli bir kesisime sahiptirler. Bu yonetmenlerin ortak konular
ise ¢ogunlukla sosyal, kiiltiirel ve dogal giicler tarafindan zorlu sartlar altinda
sikigmis siradan insanlarin hayatlaridir. Rose Issa’ya gore Iran sinemasi, giindelik
yasam igerisinde yer alan siirsellige deger veren ve gercekle yapinti ve kurmacayla
belgesel arasindaki bir noktada sinirlar1 bulaniklastirarak siradan bireyi ele alan bir

sinemadir (Nuyan, 2014, s. 206).

Sosyal ve kiiltiirel agidan Iran sinemasinin ilk énemli yapit1 olarak “Inek”

filmi gosterilebilir. Avrupa ve Amerika gibi Bat1 {ilkelerinde ilgiyle karsilanan ve
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gisede belli oranda basar1 elde eden bu film, her ne kadar uyarlama bir eser olsa da,
yonetmen Mehrcui tarafindan yorumlanarak dénemin Iran toplumsal ve kiiltiirel
yapisina uygun hale getirilir. Ayrica yonetmenin bakis acisi ile film, kendinden
onceki yapitlardan ayrilarak onemli bir yere sahip olmaktadir. Inek filmi ile
baslayan Iran sinemasindaki yeni bakis acis1 sonraki diger filmler ile bir tiir gecis
donemi sinemasini ortaya koymakta ve yasanilan donemin &zelliklerini

tastmaktadir (Nuyan, 2014, s. 216-217).

Toplumsal meseleleri ele alan bir bagska Onemli yonetmen ise Beni
Etemad’dir. Filmlerinde Iranl kadinlarim etkili ve dokunakli gériintiisiinii basaril
bir bicimde yansitan yonetmen, devrim sonrasi ve savas siirecinde olmak tizere
genellikle cesur, eylemci, miicadeleci ve ¢aliskan kadinlara yer vermektedir. Film
yapimina belgeseller ile baslayan yonetmen, bu yoniinii kurmaca filmlerindeki
Oykiilerine de yansitarak belgeselci bir tislup ile filmlerini gekmistir (Nuyan, 2014,
s. 233). Filmlerinde ¢cogunlukla toplumsal olaylar ve sorunlar merkeze alinmakta
ve kadinlarin konumundan s6z edilmektedir. Bu filmlerde yer alan kadinlar dinsel
inang ve geleneksel degerlere bagl kisitlayici etkileri asma cabasi icerisinde veya

arzusundadir (Nuyan, 2014, s. 235).

Cihan Aktas, yapmis oldugu bir réportajda Iran sinemasinda yer alan hayat
ve  Olim  temalarmm  sosyal  yoni  hakkinda  sunlari  sdyler

(https://www.dunyabulteni.net/):

Iran sinemasinda yasam ve 6liim temalar1 baskin bir sekilde 6ne ¢ikiyor
gibi goriiniiyorsa, bunun sebebi 6nce devrim, ardindan da Irak savasi sirasinda
yasananlar olmali. Devrim sirasinda insanlar Sah'in askerlerinin actig1 ateste
oldiiler. Ardindan kimileri iilkelerini terk etmek zorunda kaldi. Ulke ise
devrimin hemen ardindan bir savag atmosferine yakalandi. Yiiz binlerce geng
sehit oldu bu yillarda. Dolayisiyla bu atmosferin sinemacilar1 ve biitiin olarak
sanatcilar1 etkilememis olmas1 miimkiin degil.

Giiniimiiz Iran sinemasi, iilke icindeki ve iilke disindaki tiim Iranli’lara
yonelik bir sosyal elestiri ortami ve araciligi gorevini iistlenmektedir (Nuyan, 2014,
s. 206). Bu nedenledir ki, 6zellikle devrim sonrasi Iran sinemasinda sosyal konulara
daha ¢ok agirlikli verilmektedir. Abbas Kiyariistemi, Cafer Penahi, Majid Majidi,
Bahman Ghobadi, Samira Mahmelbaf gibi bircok yonetmenin sosyal konulara

dayal1 basarili yapimlar gerceklestirmistir.
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2.2.8.Kiiltiirel Ogeler

fran sinemasinin bir diger énemli 6zelligi ise kiiltiirel 6gelere bagl olarak
Diinya sinemasinda ayricalikli konuma ulasmasidir. Ulusal sinema igerisinde yer
alan bu unsurlar aym zamanda iilkenin milli kimligini betimlemektedir. iran
sinemasinda kiiltiirel anlayisa bagl olarak teknik ve i¢erik anlamda yer alan bir¢ok
unsur iilke sinema olgusunu agi13a ¢ikartir. Bunlardan en dikkat ¢ekeni Iran siiridir.
Bu kiiltiirel 6ge, Iran kiiltiir ve toplumunda énemli bir yere sahip olmakla birlikte
Iran sinemasinin soyut ve somut anlamda en etkileyici ve belirleyici simgelerinden
biridir (Laleh, 2015, s. 88).

fran kiiltiirinde O6nemsenen ve adeta iilke kiiltiiriinin kayna@ olarak
goriilebilen siir, sanatci ve aydinlarla birlikte toplumun hemen hemen her kesimini
etkisi altmna almaktadir. Iran sinemasinda yogun bicimde ele alinan siir, Iran
sinemasinin altyapisini gii¢lendirdigi gibi seyircinin de dikkatini ¢eken dnemli bir
unsurdur. Iranh birgok yonetmen bu 6nemli kiiltiirel degeri sinema alanina tasirken,
bazilar1 bunu klasik siir ve dykiilerle, bazilaritysa modern siir ve dykiilerle ele alir.
Yonetmenlerin siir ve edebiyat Oykiilerini sinemaya tasimalarindaki sebep ise
mevcut yonetime karsi agik bir bicimde olmamakla birlikte daha rahat elestirel

imkani saglamasidir (Nuyan, 2014, s. 342-343).

Iran kiiltiiriinde siiirin bu kadar énem arz etmesi Dabashi tarafindan soyle
aciklanir (Akt., Laleh, 2015, s. 88): “Iranllar siiri ¢ok ciddiye alir. Tarihsel
hatiratimiza, kendimizi hatirlama bigimimize belli bir siirsel renk katan bir
aligkanliktir bu. Robert O’Meally’nin de fevkalade eserinin basgliginda ortaya
koydugu gibi, caz Amerika’nin nabziysa, siir de Iran kiiltiiriiniin nabzi, kolektif

belleginin uyag ve ritmidir.”

Bu nedenle Iran sinemasi1 Bat1 tarzinda bir sinema anlayisin1 benimsemekten
ziyade kendi tarihinin en giiclii gelenegi olan siiri ele alarak kamerayla siir yazma
pesindedir (S6zen, 2012, s. 221). Edebiyat ve siir alaninda koklii bir gegmise sahip
olan Iran, kendi sinemasinda bu alanlar ile yakin bir etkilesim halinde olarak
kiiltiirel 6geye daha ¢ok yer vermektedir. Geg¢misten giiniimiize kadar Iran
sinemasinin pek c¢ok nitelikli yapit1 bu kiiltiirel alan icerisindeki Oyki ve

romanlardan uyarlamadir (Laleh, 2015, s. 262).

[ran sinemasindaki siire iliskin Majidi sunlar1 aktarir:
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Iran sinemas, diinya sinemasinda belirli bir &zgiinliigii ve bu yiizden de
saygmligr olan bir sinemadir. Diinya sinemasina armagan ettigi biiylk
yonetmenler bir yana, islam medeniyetine ait bir sinema anlayisinin da yogun
sekilde gortilebildigi bir sinema olmasi sebebiyle ayrica dikkate degerdir. Cok
biiyiik bir siir gelenegine sahip iran“in, yakin zamanlarda sinema siirleri ile
tekrar ortaya cikmasi bu yiizden tesadiif olmamalidir. Her kiiltiirden ve
egitimden Iran vatandaslarinin Hafiz’in, Firdevsi’nin, Mevlana nin
siirlerinden ezbere okuyabildiklerini diisiiniirsek, iran sinemasinda bolca
kullanilan sembol ve metaforlarin zenginliginin sebebi daha iyi ortaya
cikabilir. Buna gére Iran sinemasini iran-islam siirinin bir devamu olarak

gorebiliriz (Akt., Yaghmoorala, 2013, s. 51-52).

Dolayisiyla Iran ulusal sinemasinda ele alinan hemen hemen her tiirlii unsur,
Iran edebiyat1 ve siirinden ayr1 diisiiniilemez. Bu nedenle iran sinemasinin ulusal
eserleri incelendiginde igerisinde kiiltiirel miras ve kimlik &gerlerini gérmek

mimkiindiir (Laleh, 2015, s. 88-89).

[ran sinemasiyla edebiyat: arasinda kurulan bu giiclii iliskinin bir diger sebebi
ise Iran sinemasinda yer alan énemli yonetmenlerin edebiyattan ne kadar derinden
etkilendigidir. Edebiyattan etkilendikleri gibi bazi yonetmenlerin de edebiyat
alanindan sinemaya ge¢mesi ayr1 bir etken niteligi tasimaktadir (Laleh, 2015, s.

300-301).

[ran sinemasinda kiiltiirel acidan ilk &nemli eserleri veren Abdolhoseyn
Sepenta’dir. Yonetmen 1934°te “Firdevsi”, 1935°de “ Ferhad ve Sirin”, 1937°de
“Leyla ile Mecnun” filmini ¢eker. Daha sonra buna dair “Meshur Emir Arslan”
(1966), “Oykii Sehri” (1972), “Abbas ve Cafer-i Bermeki” (1972) gibi konularini
edebiyat ve tarihsel metinlerden alan filmler ¢evirir (Laleh, 2015, s. 273).

1975’ten itibaren ise Iran sinemasinda ¢ogu film Iran’in basarili
romanlarindan uyarlanir. Ayrica 1976’da Iran’da toplumsal tartigmalarin artmasi,
yonetmenlerin uyarlama filmlerinde daha ¢ok toplumsal ve siyasal dgelere yer

vermesine sebep olur (Laleh, 2015, s. 285-286).

Iran sinemasinin 1990 sonrasi uluslararasi alandaki basarisi, temel olarak
filmlerde iilke kiiltlirtine dair 6gelere agirlik veren yonetmenlerin bulunmasindan

kaynaklanir (Teksoy, 2009, s. 759).

[ran sinemasu, iilke kiiltiiriindeki zengin unsurlardan etkilendigi gibi gelisen
siirecte baska baska tilke sinemalarin bi¢cim ve anlatim tarzindan da etkilenmistir.
Buna iliskin Tapper, modern iran sinemasinin kendine has elde ettigi yontemi ve

onun 6zelligini su sekilde agiklar:
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Sinema, kokleri Iran kiiltiiri ve kimligine uzanan bu tartigma
miizakerelerinin baslica odak noktalarindan ve miicadele alanlarindan birisi
haline gelmistir. Sanatin kendisi ve uluslararasi itibarin getirileri haricinde
Hollywood veya Bat1 kaynakli modelleriyle en ufak bir ilisigi olmayan Iran
sinemasinin kendine has bi¢gimleri ve basarilari, en azindan kiiltiirel manada,
“Bat1 Istilasi”nin mesnetsiz bir vehimden ibaret oldugunu ispatlans
bulunmaktadir. Kiiltiirler daima birbirleriyle alis veris igerisinde olmus ve
birbirlerinden  aldiklarim1  sahiplenerek, kendi  6zgiin  stillerini
doniistiirmiislerdir. Iran sinemas1 da siir, cocuklar, duygular ve sinif
baglamlarinda diinyaya sunabilecegi zengin bir birikime sahiptir. Ancak acaba
seyircilerin Onlerine gelen nedir —ve Onlerine konmasini istedikleri nedir?

(Akt., Laleh, 2015, s. 91-92)

Kisaca {inlii Iranl1 yonetmen Majid Majidi’nin iran sinemasi ve edebi eserler
arasindaki kiiltiirel etkilesim hakkinda soyledigi gibi; “Devrimden 6nce Iran;
halisiyla, fistigiyla ve petroliiyle taniniyordu, ama devrimden sonra sinemastyla
tanind1. Sinema araciliiyla diinya halki iran kiiltiiriiyle tanist1. Kendimize de bir
seyler kazandirdi. Biz sinemayla kendi edebiyatimizi ve kiiltiiriimiizii tanidik.
Simdi Hayyam, Hafiz ve Sadi gibi sairler nasil deger kazaniyor” (Akt., Laleh, 2015,
s. 289).

Dolayistyla denilebilir ki; iran sinemasinda devrim sonrasi yapilan filmler,
iilke igindeki veya iilke disindaki tiim iranli’lara kendi ulusal ve kiiltiirel kimligini

bir kez daha sorgulamasi gerektigini hatirlatir (Nuyan, 2014, s. 205).
2.3. IRAN SINEMASINDA COCUK
2.3.1.11k Cocuk Temsili

[k konulu uzun metraj film yapimina sinemanin var olusundan ceyrek asir
sonra baglayan Iran sinemasi, elbette ki bu alanda oyunculuk kavramimi da yeni yeni
gdstermeye baslar. Bundan dolay1 Iran sinemasinda ¢ocuk oyuncularin yer almasi

bir hayli zaman almistir.

[ran sinemasinin ilk dénem filmleri belgesel niteliginde oldugundan ve daha
cok saraya yonelik ¢cekimlerle kendisini gosterdiginden burada oyunculuk iizerine
herhangi bir olgu bulunmadigi gibi ¢ocuk kavramindan da s6z edilmesi pek
miimkiin degildir. Keza, bu belgesel yapimlar temel anlamda igerdigi olay, mekan

ve onemli kisiler ile anilmaktadir.

[ran sinemasinda yer almaya baslayan ilk cocuk dgesine bakildiginda bununla
ilgili olarak ¢ocuk oyuncularin 1970’lerin sonlarina kadar etkin 6ge olarak yer

almadig1 anlasilmaktadir (Pour, 2007, s. 93). Nitekim birg¢ok filmde oldugu gibi ilk
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doénem Iran filmlerinde de gocuk, genel geger kaliplarda ve bosluk dolduran bir 6ge
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bununla ilgili olarak yapilan arastirmalar neticesinde
ilk cocuk &gesini ortaya koyan Iran filmi olarak Ohanes Oganyans’in 1932’de
cektigi “Haci Aga Sinema Aktorii” gosterilebilir. Filmde haciaga karakterinin kizini
canlandiran oyuncu her ne kadar goriiniis itibariyle ergen birisi olarak goriinse de
filmin konusu geregi cocuk olarak algilanabilmektedir. Diger taraftan filmde baska
cocuk oyuncularin da ekran icerisinde mekan ve zamana bagh olarak olay veya
durumlarin bosluk doldurucusu gorevinde bulundugu gorilmektedir (Hac: Aga

Sinema Aktori, 1933).

Yapilan bircok arastima sonucunda 1970 yilina kadar Iran sinemasinda
gercek anlamda etkinligini ortaya koyamayan ¢ocuk, ya konuya bagli olarak genel
gecer bir kalipta yer almis, ya da hicbir sekilde filmlerde gosterilmemistir. Bunun
temel nedeni 20. yiizyil baslar1 itibariyle iilkede sinemaya yonelik bakisin kati
olmasi ve bu yeni olgunun keskin hatlar iizerinde ilerlemesidir. Yaklagik yarim
asirdir kendisini bulamayan Iran sinemasi, bu siiregte kisith yapimlar iiretmekle
birlikte daha ¢ok ticari ve propaganda tarzi filmlere agirlik verir. Bu noktada Islam
devrimi sonrasina kadar sanatsal agidan niteliklerini pek agiga ¢ikaramayan Iran

sinemasi, ¢ocuk oyuncularin etkin yapisina da heniiz ulasamaz.
2.3.2. TlIk Cocuk Merkezli Filmler

[ran sinemasinda ¢ocuk merkezli filmler genellikle yabancilasma, issizlik ve
parcalanmus aileler gibi konulari ele alir. Bdylelikle Iran toplumuna dair gergekler
cocuklarin bakis agisindan daha 6zgiir bigimde yansitilir. Yetiskinlerin diinyasina
bir elestiri niteliginde olan bu filmler, aile fertlerinin ¢gocuklarin kii¢lik sorunlarina
kayitsiz kaldiklarini ve onlar1 kendi Oykiileri ile bagbasa biraktiklarini gosterir. Bu
cocuklar yapilar1 geregi hayata karsi daima masum bir bakis ve yaklasim

igerisindedir (Caglayan, 2011, s. 65-66).

1969 yilinda Iran sinemasinda ¢ocuk merkezli ilk kisa film olan “Ekmek ve
Sokak”, “Cocuk ve Erginlerin Diisiinsel Gelisimi Kurumu’nda gorev alan Abbas
Kiyariistemi tarafindan gerceklestirilir (Pour, 2007, s.93). Deneysel bir ¢alisma
niteliginde olan bu film, ¢ocuk ile saldirgan bir kopek arasindaki gelisen siireci ele

almaktadir. Film yeni gercekei bir tarza sahiptir.
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1973’de Kiyariistemi ilk yapitlarindan biri olan “Tecriibe” isimli orta metraj
filmi ¢eker. Yonetmen filmde, fotograf stiidyosunda c¢alisan ve patronu tarafindan
ezilen Mamad isimli bir ¢ocugu konu alir. Burada yoksul bir ¢ocuk resmedilirken
onun iizerinde hakimiyet kuran patron dikkat ¢ekmektedir. Yonetmen, filmde
merkeze aldig1 cocuk oyuncu ile simifsal farkliliklart ortaya koyarken, ayni
zamanda cocugun yetiskinlige eriserek erkek olma yoniindeki davranigsal

cabalarini izleyiciye aktarir (https://www.filmloverss.com/).

Kiyariistemi daha sonra 1974 yilinda ¢ektigi uzun metraj “Mossafer” adl1 film
ile gocugu yine merkez konuma alir. Film, bir cocugun Tahran’da oynanacak milli
magca gitmek i¢in yaptiklarin1 konu edinmektedir. Filmde ¢ocuk, s6ylemis oldugu
yalanlar ve davranislar ile izleyiciye kotii bir cocuk profili sunmaktadir. Yonetmen,
¢ocugun bu tutumu ile aile ve okul hayatindaki ahlaki gelisimini elestirmektedir.
Ayrica bu eser yapi1 ve icerik bakimindan Kiyariistemi’nin filmleri arasinda Yeni

Gergekgilik akimina en ¢ok uyan yapimdir (https://www.filmloverss.com/).

1976 yilinda ise Kiyariistemi, orta metraj uzunlugundaki “Bir Diigiin
Elbisesi” filmini ¢ceker. Cocuk oyuncularin basrollerde oldugu bu filmde temel konu
kalib1 bir kadinin oglu i¢in terziye diktirdigi takim elbisedir. Birgok agidan alt
anlamlara sahip olan filmde olay Orgiisii terzi ¢iragr Ali ve onun iki arkadasi
arasinda sekillenirken ii¢ arkadasin da odak noktasi bir takim elbise {izerine

konumlanmaktadir (https://www.filmloverss.com/).

Bu donemde kisa film ¢alismalarina devam eden Kiyariistemi, 1976 bir baska
kisa film olan “Renkler” ile yine ¢ocuk oyuncularin bulundugu ve cocuklara
yonelik olan bir ¢calisma gergeklestirir. 1977 yilinda ise uzun metrajli “Rapor” filmi

ile bu sefer iki yasindaki bir cocuk oyuncuya yer verir (Pour, 2007, s. 93).

Kiyariistemi’nin 70’li yillardaki kisa filmlerinde ¢ocuk karakterler naif ve
ezik bir bigimde yansitilmaktadir. Bu, Sah yonetimi altinda ezilen is¢i siifinin
yoksulluk ve ilgisizlik i¢indeki ¢cocuklaridir. Bu filmler basit, siirsel, diisiindiiren,
kurmaca ile gergegin i¢ ige halidir. Kiyariistemi’nin filmlerinde ¢ocuk karakterler
gelenekselin ~ disinda  davranislar  sergileyen  olumlu  karakterlerdir

(http:/lyenifilm.net/).

Devrim 6ncesi 70’11 yillar ile baslayan cocuk merkezli film yapimlarinda, bir

baska yonetmen Emir Naderi, “Armonika” (1973) isimli ¢aligmasi ile kendisini
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gostermektedir. Bilindik anlamda bir kahramanin bulunmadigi filmde ¢ocuklar
arasinda armonika aletine olan ilgi ele almir. Film, gercekc¢i bir yapiya sahip
olmakla birlikte ayn1 zamanda Yeni Gergekgilik akimini Iran sinemasina getirmesi

acisindan onemli bir eserdir (Pour, 2007, s. 91).
2.3.3.Devrimden Sonra Cocuk Merkezli Filmler

Devrimden sonra Iran sinemasi, 1980’lerin ortasinda hemen hemen her
filmde yetiskin karakterlerin yerine cocuk karakterlere yer vermektedir. Bu
karakterler masumane yanlar1 disinda ¢aligskan, kararli ve inatg1 kisilikleriyle dikkat
cekmektedir. Kendi kiiciik isteklerinin filmlere konu edindigi bu ¢ocuklar, izleyici
etkilemekle kalmayip Iran sinemasinda yeni bir anlatim tarzini1 da beraberlerinde
getirirler. Kisaca devrim sonrast Iran sinemast, cocuklarin masumane oyunculuklari

ve konu anlatimindaki igtenlikleri ile tekrar hayat bulur (Nafeie, 2012, s. 75).

Cocuk karakterlerin filmlerde yogun bir bicimde ve merkezi konumda yer
almasindaki en énemli sebeplerden biri, Iran sinemasinda kadin konulu filmlerin
tehlikeli sayilmasi ve sansiire ugramalaridir. Dolayisiyla devrim sonrasi ilk yillarda
kadin karakterleri ele alan filmler hi¢ yok denebilecek kadar azdir. Bu nedenle
bircok yoOnetmen toplumsal elestiriye yonelik hikayelerini ¢ocuk karakterler

tizerinden anlatmaya ¢aligir (Batur, 2007, s. 111-112).

Buna iligkin bir diger agiklamada Kirel sunlar1 dile getirir: “Erkek ve kadin
arasindaki duygusal iligkilerin anlatilamamasi, sarki sdylenememesi gibi nedenler,
ana karakterler olarak yetiskinlerin yerini ¢ocuklara birakmasina neden oldu.
Cocuklar genelde abi-kiz kardes rolleriyle yer aldilar bu filmlerde. Sarki da
soylediler. Ornek insan iliskilerini temsil ettiler” (Akt., Ugur, 2017, s. 335).

Cocuk kahramanlarin yer aldigi bu filmler seyirciye ¢ocuk goziiyle gorme ve
sorgulama imkani verir. Bu filmlerde ¢ocuk karakterler incelendiginde onlarin
yetigkinlerin diinyasinda yasadigi ve Diinya’y1 tipki onlar gibi anlamaya calistiklar
goriliir. Bu yoniiyle filmler, Diinya sinemasindaki diger “cocuk filmleri”’nden ayr1
bir yere sahiptir. Ancak baz1 agilardan italyan Yeni Gergekgilik akimindaki filmler
ile benzerlikler gostermektedir (Batur, 2007, s. 112). Kisaca bu iki iilke sinemast
cocuk karakterler tizerinden toplumsal elestiride bulunurken ayni zamanda

toplumsal gerc¢eklik ve sorunlar1 da yansitirlar.
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Devrim sonrasi Iran sinemasinda baskarakter olarak yer almaya baslayan
cocuklar genel anlamda erkek karakterlerden olusmaktadir. 1990’larda ise bu

durum yavas yavas kiz ¢ocuklarin ikinci veya tek bagkarakter olmasiyla iki yonlii

bir hale doner (Alici, 2014, s. 146).

Devrim sonras: gelisen siirecte Iran sinemasi bazi yonetmenler ile yavas
yavas kendine 6zgili konu ve anlatimlartyla giin yliziine ¢ikmaya baslar. Bunlardan,
Emir Naderi’nin 1984 yilinda gergeklestirdigi “Kosucu” filmi uluslararasi alanda
bircok film festivalinde gdsterilmesi ve biiyiik begeni toplamasi agisindan devrim
sonrasi ilk énemli yapittir (Pour, 2007, s. 128). Film, iran’in kiy sahilinde yasam
miicadelesi veren geng bir yetim ¢ocugu konu almaktadir. Amiro isimli bu ¢ocuk,
sahil bolgesinde ¢esitli isler ile ugrasarak para kazanmaya calisir. Ayni zamanda
ucaklara olan diiskiinliigii sebebiyle topladigi paralar1 ugak resimli dergilere harcar.
Karakterin ig¢sel diinyasini inis ¢ikiglari ile ele alan film devrim sonrasi basarili

yapimdan birisidir (http://www.filmsufi.com/).

Bu filmin ardindan Behram Beyzai, 1985°te bir ¢ocuk karakteri ele alan
“Bashu, Kiicliik Yabanci1” filmini ¢eker. Ana karakter olan Bashu, daha 10
yasindayken Iran-Irak savasi sirasindaki bir bombalama sonucu ailesini kaybetmis
bir ¢cocuktur. Iran’mn Giiney bolgesinden Kuzey bélgesine dogru go¢ eden Bashu,
burada karsilastig1 bir aile ile gitgide yakinlasmaya baslar. Ailenin iyi yiirekli
annesi Nai, Bashu’yu sahiplenerek onu yetistirmeye baglar. Filmin dikkat ¢ekici
temel noktasi ise iki bolge insami arasindaki sosyo-kiiltiirel farkliliklardir
(https://www.nytimes.com/). Bu farkliliklara karsin kiiciik Bashu, filmin bir
sahnesinde kitapta okudugu “Iran iilkemizdir. Hepimiz bir topraktaniz. iran’in

cocuklarty1z.” ciimlesi ile bu ayrimi1 ortadan kaldirmaktadir (Pour, 2007, s. 129).

Devrimden sonra ¢gocuk sinemasina yonelik eserler veren bir baska yonetmen
ise Kiyumers Pur-Ahmed’dir. Yonetmen 1984’te “Benim Giizel Agacim”
oykiisiinden uyarladig1 “Melek Gibi Annem” filmi ile Iran ¢ocuk sinemasinin en iyi
orneklerinden birini verir. Filmlerinde genellikle ¢ocuk meselelerine deginen
yonetmen bununla ilgili bir bagka eseri olan “Garip Kiz Kardesler” (1995) filmini

ceker (Laleh, 2015, s. 288).

1980’lerin ortalarindan sonra Iran sinemasinda yer edinmeye baslayan ¢ocuk

karakterler, izleyiciyi kendi kii¢iik diinyalarina i¢sel ve masumane duygularla
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yolculuga siiriiklerken, yonetmenlerin edindigi anlatim dili ile artik onlar1 daha
derinden etkilemektedir. Filmlerde biiyliklerinin yaninda yer alan gocuklar
cogunlukla miicadeleci ve dogruluktan yana olmaktadir. Kiiciik, sade ve yoksul
yasamlaria ragmen kiiclik seylerle mutlu olmanin ve ideallerinin pesindedirler.
Onlar yetiskinlerden ayricalikli olarak kendi iilke toplumunda sarki sdyleyerek,
hislerini agikca ifade ederek, oyun oynayarak ve daha serbest giyinis tarzlarina
sahip olarak yasarlar. iran sinemasinda gergekgi bir yapiya sahip olan bu dénemin
cocuk karakterli filmleri ayn1 zamanda idealci ve hayalidir. Bundaki temel unsur
filmlerdeki ¢ocuklarin, gii¢siiz olmalarina ragmen aydinliga ulasacaklarini iddia
etmeleridir (Pour, 2007, s. 132-133). Ayn1 zamanda bu filmler, iilke icerisindeki
beklentinin 6tesine gegerek uluslararasi diizeyde ilgi gérmiis ve bu alanda bir¢ok

odiiller almistir (Nafeie, 2012, s. 76).

1987 yilinda Abbas Kiyariistemi tarafindan yazilan ve Ebrahim Forouzesh
tarafindan yonetilen “Anahtar” filmi, kiigiik kardesi ile birlikte eve kilitlenen bir
cocugu ve bu ¢ocugun giin icerisinde evde kardesine bakarak gecirdigi zamani konu
edinir (https://www.imdb.com/). Yine ayni yil, gocuk karakteri ele alan ve dénemin
en i¢ten ve etkileyici yapimi olan “Arkadagimin Evi Nerede?”” (1987) filmi ¢ekilir.
Abbas Kiyariistemi tarafindan yazilip yonetilen film, bir kdy okulunda okuyan
Ahmet’in yanliglhikla arkadasinin defterini almasini ve onu geri vermek igin
gosterdigi cabay1 konu edinmektedir. Oldukga basaril bir yapit olan bu film, ger¢ek
koy yasantisi igerisinde ele alinmakla birlikte yalin bir dille cocuk goziinden

hikayenin anlatilmasi agisindan da 6nemlidir (https://www.filmloverss.com/).

80’lerin sonunda ¢ocuk karakteri ele alan bir diger onemli eser ise Amir
Naderi’nin 1989°da gerceklestirdigi “Su, Riizgar, Toprak™ filmidir. Film, ig aramak
icin ayrildig1 kdyiine iki y1l sonra dénen ve koyiinii siddetli kuraklik sebebiyle terk
edilmis bulan gen¢ ¢ocugun ailesini sert iklim sartlar1 altinda aramasini konu
edinmektedir (https://www.imdb.com/). Orta metraj uzunluga sahip olan filmde
yonetmen gergekligi iist seviyeye tasirken, mekana bagli olarak goriintiideki

renkleri daha ¢ok gri ve kahverengi oraninda tutmaktadir (https://bampfa.org/).

Yine bu dénemin sonunda Iran sinemasinda ¢ocuk karakterler ile farkli
anlatimlara yer veren ve daha c¢ok c¢ocuk izleyici kitlesine yonelik filmler yapan
Kambuzia Partovi donemin bir baska yonetmenidir. Kimi filmlerinde miizik ve

kukla oyunculuklara yer veren Kambuzia Partovi’nin bilinen baslica filmleri
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arasinda; Golnar (1989 ), The Singer Cat (1991) , The Fish (1991) , The Legend of
Two Sisters (1994), Naneh Lala va farzandanash (1997) gibi basarili yapimlar

bulunur (https://www.imdb.com/).

80’lerin sonu ve 90‘larm basiyla Iran sinemasindaki yerini iyice
saglamlagtiran ¢ocuk karakterler, anlatima iliskin farkli yonleriyle de dikkat

¢ekmektedir.

(...) Cocuklar gercek karakterler gibi, siradan insani temsil ederken,
seyircide kitlesel bir bilin¢lenmeyi de 6ne ¢ikartmaktadir. Biiyiiklerinin asla
sahip olmadiklar1 raddede bir romantizm ruhlari vardir. Anne, baba ve
cevrenin gorilintiileri siklikla cocuklarin bakis agisindan yansitilmaktadir. Bu
filmlerde aile iizerine ¢ok¢a odaklanilmis olsa da ona toplumun temel tasi,
mutlak sevgi, destek ve ahlak odagi olma vasfi yiiklenmemekte, aksine aile
bir gerilim ve catisma yumagi olarak resmedilmektedir. Ozellikle sosyal
gercekei Iran Sinemasi’nda ¢ocuklarin sdylemi, &ykiiniin  yetiskin
karakterlerine direndikleri ve karst koyduklari esnada kendini gostermektedir

(...) Cocuklar1 konu alan filmlerle c¢ocuklarin ve gencligin
yabancilasmas issizlik, siddet ve parcalanmus aileler gibi Iran toplumunun
yeni vecheleri de beyaz perdeye tasiirken, iran filmlerinde ¢ocuklara kadin
ve erkegin gorkemli yaratimlari, bazen de herkesin ikinci benligi rolleri
verilmistir. Iran filmlerinde sembolik agidan somut, gériiniirde soyut fikirlerin
gercekei bir bicimde yansitilmasi ¢ocuklarin yetigkinlere nazaran daha serbest
roller oynamalarim saglamustir (...) (Alic1, 2014, s. 146-147).

Cocuklar hakkinda film yapma olgusu 1990 sonrasi daha c¢ok kendisini
gosterir. Bunlar icerisinde en basarili eserler ¢ocugu saf ve sadeligi lizerinden ele
alan filmlerdir. Bu filmleri ger¢eklestiren yonetmenler arasinda; Kambuzya Partovi
ve Majid Majidi gibi isimler bulunmaktadir (Nafeie, 2012, s. 77-78).

Bu dénemde toplumsal veya yasamsal zorluklara maruz kalan masum ¢ocuk
figtirlerinin yansitildig: filmler, ilkin festivallerde yer almaya baslarken daha sonra
[ran film {iretimlerin merkezi olmaya baslarlar. 90 sonrasi bu filmler arasinda
“Beyaz Balon” (1995), “Ayna” (1997), “Cennetin Cocuklar1” (1997), “Cennetin
Rengi” (1999), “Baran” (2001), “Elma” (1998), “Sessizlik” (1998) ve “Sarhos Atlar
Zaman1” (2000) gibi yapimlar yer almaktadir (Galt vd., 2018, s. 453).

Donemin 6nemli yonetmenlerinden Cafer Penahi “Beyaz Balon” ve “Ayna”
filmleri ile basrollerde yer verdigi ¢ocuk karakterleri ayr1 bir yere tasimaktadir.
Penahi, ilk filmi olan “Beyaz Balon”da kii¢iik bir kiz ¢ocugunun kirmizi bir balik
almak icin Tahran carsisinda yasadiklarini anlatir. Bu film ile cocuk gdziinden
biiyliklerin diinyast basarili bir sekilde yansitilir. Ayrica yapit, Cannes Film
Festivali’nde en 1yi film 6diiliinii kazanir. Bir diger film olan “Ayna”da ise Tahran

107



sokaklarinda kaybolan ve evini arayan kiigiik bir kiz ¢ocugu konu edinmektedir.
Kurmaca ile gerceklik arasindaki iligkiye deginen bu film, ¢ocugun masumane,
samimi ve igten yaklasimini gdzler dniine serer. Oyle ki, filmin baslarinda kiigiik
kiz cocugunun kameraya donerek “ben bu filmde oynamak istemiyorum” demesi
beklenmedik bir durum etkisi yaratir. Penahi’nin ¢ocuk karakterleri segcmesindeki
temel amac ise yetigkinlerin istenilen gercek ve ictenligi yansitamamalarindan
kaynaklanir. Oysa yonetmen, seyircinin olaylar1 daha derinden ve igten algilamasini

istemektedir (Teksoy, 2009, s. 756-757).

1998°de Rasul Sadr Ameli “Pamuk Ayakkabili Bir Kiz” filmi ile 15 yasindaki
geng bir kiz ¢ocugunun toplumdaki yerini sorgulayarak izleyiciyi bu yodnde
diisiinmeye iter. Filmde, Tahran’da ailesinden kagan kizin hayatindaki problemleri

kendi giiciiyle ¢ozmeye calistig1 goriiliir (Pour, 2007, s. 144).

90’larin sonuyla birlikte iran sinemasinda kadin ve erkek karakterler yer
degistirmeye baslarken, bu durum geng ergin ¢ocuklarda da goriilmeye baglanir.
Buna iliskin Meryem Sehriyar’in “Gilinesin Kizlar1” (1999) ve Majid Majidi’nin
“Baran” (2000) filmi 6rnek verilebilir. Bu filmlerde geng kizlarin bazi isyerlerinde

calisabilmek icin erkek kiligina girdigi goriiliir (Pour, 2007, s. 145).

Bir baska yonetmen Samira Mahmelbaf ise 1998’de gergeklestirdigi ve ilk
filmi olan “Elma” ile; gercek bir olaydan yola ¢ikarak yaslh bir kadin ile kocasinin
iki kizin1 giinahkar olmamalar1 i¢in 11 y1l boyunca eve kapatmalarini konu alir
(Teksoy, 2009, s. 755). Yonetmen bu filminden itibaren bir¢ok yapimda ¢ocuk
oyunculara yer verdigi gibi onlar1 anlatinin merkezine koyar. Bu filmlerin hemen
hemen hepsinde cocuklarin sorunlar1 ve yasadiklari trajik deneyimler aktarilir

(Nuyan, 2014, s. 140-141).

Cocuk karakterlere yer veren ve onlarin kendi i¢sel diinyalarina vurgu yapan
yonetmen Majid Majidi ise yine bu donemin 6nemli yonetmenlerinden biridir.
“Cennetin Cocuklar1” (1997) filmi ile Oscar odiiliine aday gosterilen yonetmen,
filmlerini sairane bir ustalikla isleyerek onlar1 siirsel bir yapiya biiriir (Pour, 2007,
s. 149). Cocuk masumiyetiyle birlesen bu anlat1 sekli Majidi filmlerinin en belirgin

0zelligi olmakla birlikte duygu yoniinden de zengin bir igerigi olusturmaktadir.

Yine bir baska yonetmen Bahman Ghobadi “Sarhos Atlar Zamani1” (2000)

filmi ile Irak smirina yakin yasayan bes kii¢iik kardesin hasta olan kardesi kente
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gotlirme ¢abasini ele almaktadir. Yonetmenin bir diger filmi “Kaplumbagalarda
Ucar” (2004)’da ise Tiirkiye-Iran sinirindaki miilteci kampinda yasayan ¢ocuklarin
hayata tutunma c¢abalar1 konu edinir (Teksoy, 2009, s. 757). Ghobadi’nin bu iki
onemli yapit1 estetik ve siirsel anlamda 6nemli igeriklere sahiptir. Ayrica, birgok
yonetmen gibi kendisi de filmlerindeki ¢ocuk oyunculari gercek kisilerden secer

(Nuyan, 2014, s. 31).

Yonetmen Ali Sah Hatemi ise 2001 yilinda c¢ektigi “Barig Zamani
Sarapneller” filmi ile Irak smmirinda savastan artakalan maden ve sarapnel
pargalarini toplayan iki ¢ocugu konu alir. Bir bagka yonetmen Ebulfazl Celili
1998°de “Tozun Dans1” filmi ile tas ocaginda ¢alisan geng bir erkek ¢ocukla yasitt
geng bir kiz ¢ocugunun dostlugunu konu edinir. Yar1 belgesel niteliginde olan bu
film aym1 zamanda siirsel bir anlatima da sahiptir. Yonetmenin bir diger filmi
“Delbaranda (2001) ise gen¢ bir erkek cocugun Afgan simirindaki kasabanin
kahvesinde ¢irak olarak zorlu yasami anlatir (Teksoy, 2009, s. 758).

Giinlik yasam gibi hayatin siradanligmi konu alan ve ¢ocuk karakterleri
yetigkin diisiincesinde kuran bu filmler, Farz Elahi acisindan pek iyimser
kargilanmadig1 gibi ¢ocuklara yonelik dogru bir yaklasim olarak da bulunmaz.
Nitekim kendisi, bu tarzda film yapan bazi yonetmenlerin ¢ocuk karakterler ile
aileleri etkilemeye calistigi ve filmin hikdyesi ¢ocuklar i¢in cekici bir unsur
olmaktan ¢ikarak bir s6z dahi 6gretememe haline geldigini belirtir. Bu noktada, iran
sinemasinda ¢ocuk icin film yapan ve ¢ocuklar hakkinda film yapan olmak iizere
iki grup yonetmen sekli aciga cikar. Ik grup, 6zel bir amag giitmeyen, kisisel
algilariyla hareket eden ve hedef kitlesi ¢ocuk ve genglere yonelik filmler tiretir.
Ikinci grup ise, 6zel bir amag giiderken filmlerini belirli ilkeler dogrultusunda genel

izleyici kitlesine yatkin bir bigimde ortaya koyar (Nafeie, 2012, s. 77).

Iran sinemasinda ¢ocuk karakterlerin agirlikli olarak basrollerde yer almaya
baslamasi, riskli birgok konunun cocuk goziinden masumlagtirilarak anlatimini
kolaylastirir. Cocuk oyuncular yer aldiklar1 filmlerde izleyiciye asla kin ve nefret
duygularini agilamaz, bunun yerine sevgi ve dostluga dayali giizel duygular aktarir.
Oysa bu filmler, ddnemin zorlu sartlar1 altinda gerceklestirilmistir. Ozellikle Iran-
Irak savasi devam ettiginden filmler, kendisini savasin yarattig1 olumsuz etkilerine

karsin masumane bir anlat1 yapisiyla gostermistir (Nafeie, 2012, s. 75).
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UCUNCU BOLUM

3. SOSYO-KULTUREL YAPI BAGLAMINDA MAJID MAJIDI
FILMLERINDE COCUK KARAKTERLER

3.1. SOSYO-KULTUREL YAPI

R.K. Merton’a gore bireyi saran sosyal cevre iki 0Ozelligi icerisinde
barindirmaktadir. Bunlardan birisi “Kiiltiirel Yap1” digeri ise “Sosyal Yap1”dir.
Genel anlamda; “Kiiltiirel yap1, toplum hayatindaki deger hiikiimleri, normlar1 ve
inanglar1 kapsar.” “Sosyal yapi, toplum hayatinda somut olarak goriilen sosyal

iliskiler ve sosyal teskilatlarin nasil igledigidir” (Erkal, 1983, s. 128).

Bir bagka tanimlama da ise; “Kiiltiirel yap1 genel olarak toplum hayatinin
‘nasil olmas1 gerektigini’ ortaya koyar. Sosyal yapi ise, toplum yapisinin nasil

olmasi gerektigini degil, ‘nasil oldugunu’ ortaya ¢ikarir (...)” (Erkal, 1983, s. 187).

Dolayisiyla bu iki temel yapiy1 sosyo-kiiltiirel yapinin biitiinlestirici unsurlari
olarak ayri1 ayr1 ele almak, sosyo-kiiltlirel yapinin insasini daha iyi anlamamizi

saglayacaktir.
3.1.1.Sosyoloji ve Sosyal Yapi

Sosyoloji bir temel insan bilimidir (Baker, 2011, s. 45). Bir bagka ifadeyle
sosyoloji; bir sosyal ilim alani, ilgi alan1 veya hareket sahas1 toplumun biitiiniidiir.
Genel anlamda toplumdaki sosyal olgular1 inceleyen bir bilim dalidir. Max Weber,
sosyolojiyi insanlar arasindaki miinasebetlerden dogan beseri hareketler olarak
ifade eder (Erkal, 1983, s. 11-12). Rene Maunier ise sosyoloji i¢in su tanimi yapar:
“Sosyoloji zaman ve mekanda gozlemlenebilen insan toplumlarini vasiflayan,

karsilastiran ve agiklayan bir bilim dalidir” (Akt., Taplamacioglu, 1969, s. 9).

Bagka bir tanimda ise sosyoloji; insani, insan gruplarini ve toplumlar1 yagsam
stirecleri igerisinde inceleyen bir bilim dali olarak goriilmektedir. Sosyolojik
incelemeler olarak ele aldigimiz konularin kapsami ise olduk¢a genistir (Giddens,
2012, s. 38). Bunlar giliniimiiziin her tiirlii yagsam alanlarina dayandig1 gibi gegmis
toplum yasam sekillerine de dayanmaktadir. Sosyolojinin ortaya c¢ikisinda ise
Bilimsel Devrim, Aydinlanma Diisiincesi, Fransiz Devrimi ve Endiistri Devrimi

gibi etkenlerin 6nemli 6l¢iide payr bulunmaktadir (Gong Savran, 2011, s. 4).



Sosyoloji temelde genel sosyoloji ve dzel sosyoloji olarak iki kavram
tizerinden ele alinir. Genel sosyoloji toplumu kiiresel baglamda degerlendirirken,

0zel sosyoloji toplum katmanlarindaki sosyal olgular1 (aile, koy, sehir,...vb.)

inceler (Erkal, 1983, s. 15).

Sosyoloji tek bagina bir bilim dali olmakla birlikte bagka bilim dallar1 ile de
iligki igerisindedir. Bunlardan en bariz olani cografyadir. Cografi bolge ve bu
bolgeye bagli faktorler ayni zamanda sosyolojideki sosyal yap1 kavraminin temel
etkenlerinden birisi olmaktadir. Bu konuda F. Ratzel, biitiin sosyal hayatin cografi
unsurlara bagl kaldigini belirtmektedir. Bu goriise H. Mackinder gibi bazi isimler
katilsa da Durkheim ve Sorokin gibi kimi diisiiniirler bu goriise tam manasiyla
katilmamakla birlikte bunun tersi yoniinde durumlara deginerek konuya agiklik

getirmeye ¢alisirlar (Erkal, 1983, s. 33-34).

Sosyoloji, psikoloji bilimiyle de i¢ igedir. Her ne kadar sosyoloji sosyal
olgular1 ve psikoloji ruhsal olgulari incelemeye ¢aligsa da iki alanin temel inceleme
noktasinda insan yer almaktadir. Bu nedenle ister istemez bu iki bilim dali
birbirleriyle i¢ ice olmakta veya kesisim gostermektedir (Erkal, 1983, s. 37). Bu
durum psikolojide oldugu kadar diger bilim dallar1 iginde gegerlidir. Kisacasi insan
lizerine yogunlasan veya onu inceleme sahasina alan hemen hemen her tiirli bilim

dali sosyolojiyi etkilemekte veya onun etkisine maruz kalmaktadir.

Sosyolojinin ilgi alanina bakildiginda toplum igerisindeki her miiessese,
sosyal 1iliski ve sosyal olay1 barindirdigr goriilmektedir. Toplumsal o6zellikler
acisindan sosyolojinin sosyal yap1 yaklagimina basvurulur. Sosyal yapi agisindan
bir toplum degerlendirmeye alinirken once toplumu olusturan niifus kitlesi
incelenir. Bir diger inceleme alanini ise toplumdaki sosyal tabakalagsma yani sinifsal
ayrim olusturur. Sosyal yapiin genel 6zelligi; onun sabit, duragan bir toplum

yapisini ele almasina dayanir (Erkal, 1983, s. 18-19).

Sosyal yapi, iki ana yapi lizerinden degerlendirilebilir. Bunlardan birisi fiziki
yapt (koyler, sehirler,...vb.) bir digeri ise kiiltiirel yap1 (niifus, sosyal
tabakalasma,...vb.)’dir (Erkal, 1983, s. 84).

Sosyal yapiy1 olusturan unsurlar ve fonksiyonlar bes acidan ele alinabilir
(Erkal, 1983, s. 127-128):

e “Fert” yapiy1 tamamlayici nitelik tagir.
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e Bir “sosyal grup” ayni gorevi yerine getirebilir.
Niifusun fiziki yap1 6zellikleri (yerlesme, iskan, barinma) morfolojik
bir tamlasma seklinde ele alinabilir.

e Sosyal rolleri gerektiren farkli faaliyet dallar sistemli tamlagmaya yol
acabilir.

e Yapiyi kiiltiirel tamamlayicilar olarak paylasilan ve fertten ferde intikal
eden normlar, deger hiikiimleri, inanglar yapiy1 meydana getirir.

Sosyal yapiy1 olusturan temelde birey oldugu gibi bireylerin yapi igerisinde
belli bir gorev, isbirligi ve grup icinde yer almasi da ayr1 bir 6neme sahiptir. (Erkal,
1983, s. 128). Kisaca buna bagl olarak sosyal yapiyr meydana getiren baska

faktorlerin de bulundugu sdylenebilir.
3.1.2. Kiiltiir ve Kiiltiirel Yap1

Kiiltiir, insanlik tarihi kadar eski bir olgudur. Oyle ki, insanin zaman icinde
edinmis oldugu davranis, sdylem ve ortaya koydugu uygulamalar genel anlamda
bir kiiltiirel yapiyr ifade etmektedir (Erdogan vd., 2011, s. 58-60). Bu nedenle

kiiltirtin ilk insan ile basladig1 s6ylenebilir.

Kavrama evrensel a¢idan bakildiginda tek bir tanimindan s6z etmek miimkiin
degildir. Bunun temel nedeni ise kiiltiir kavraminin tarih boyunca degisik sekillerde

algilanmasi ve {izerine bir¢ok farkli tanimlamalar yapilmasindan kaynaklanir.

Kiiltiir kavram1 Latince cultura kelimesinden gelmektedir. Once Fransizca ve
Ingilizce daha sonra Almanca olarak goriilen bu kavram, ilk zamanlar bir seyi ekip
yetistirme veya bakma siirecine yonelik kullanilmistir. Aydinlanma caginda ise
insan beyninin “gelistirilmesi” seklinde ifade edilmistir. Ayrica “uygarlik” ile es

anlamli olarak kullanildig1 da bilinmektedir.

Baslangicta daha ¢ok antropoloji i¢in kullanilan kiiltiir kavrami, 18. ylizyilin
sonlarinda daha cok entelektiiel, sanatsal ve ruhsal iirlinler i¢in kullanilmaya

baslanir. Glinlimiizde ise egitimli, entelektiiel ve degerli olma ile karsilastirilir.

Kiiltiir, i¢erik baglaminda bilimsel incelemeye oldukca agiktir. Neredeyse her
kiiltiirel 68e, liriin veya olgu kendi icerisinde birtakim semboller veya ifadelerle,
yer aldig1 cografya ve topluluga iliskin anlamlar1 barindirmaktadir. Igerik agisindan
zengin olan bu yapi, insanlarin toplumsal acidan ortaya koyduklart kaliplasmis ve
belli bir deger yargiya ulagsmis her tiirlii davranis, sdylem ve iiretim tirlinlerini

kapsamaktadir.
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Insanlarin yasam bicimleri ile sekillenen kiiltiir, toplumsal yapiya 6zgii
oldugu gibi yapi1 igerisinde belli anlayiglar ile farkli kalip veya goriislere
ayrilmaktadir. Gegmisten gelen ve her seferinde sonraki nesle aktarilan bir yap1
olarak, ayn1 zamanda mevcut zaman diliminde insanlar tarafindan yeniden farkl
bicimlerde iiretilmekte ve biiyiiyen-genisleyen toplumsal yapiya bagli olarak

gesitlenmektedir (Erdogan vd., 2011, s. 19-23).

Kiiltiir kavramina iliskin yapilan agiklamalara baktigimizda su tanimlamalar

karsimiza ¢ikmaktadir:

“Kiiltiir, bilgiyi, sanati, ahlaki, hukuku, 6rf ve adetleri kapsadigi gibi, insanin
cemiyetin bir {iyesi olmasi dolayisiyla kazandigi diger biitiin kabiliyet ve

aligkanliklar1 da i¢ine alan bir biitiindlir” (Erkal, 1983, s. 103).

“Kiiltiir, bilindigi gibi, bir cemiyette diinya goriisiiniin kadrolandig1 manevi
degerlerle onun faal hayata yansimasindan ibaret maddi esyanin meydana

getirildigi bir biitiindiir” (Erkal, 1983, s. 109).

Marxist materyalist felsefeye gore kiiltiir, daha ¢ok yasanmis ve yasanandir

(Erdogan vd., 2011, s. 245).

Siegelaub’a gore kiiltiir; “(...) tarihsel olarak saptanmig bir grup veya sinifin
kendi maddi ve sosyal varligini yaratma, yeniden liretme ve gelistirmedeki kendine

0zgi ‘yolu’ (...)” olarak tarif edilir (Erdogan vd., 2011, s. 246).
Raymond Williams ise kiiltiirii s6yle agiklar:

(...) Bir isleme siireci’nin adi olarak baslangigta -iiriin yetistirimi
(cultivation) ya da hayvan yetistirimi (cobanlik ve besicilik) ve zihin
yetistirimine (etkin cultivation 'a) dogru anlamini genisleterek- ozellikle
Almanca ve Ingilizce’de 17. yiizyilin sonlarinda belirli bir halkin «biitiin bir
yasam Dbi¢imi» demek olan bir «tin» konfiglirasyonunun ya da
genellenmesinin adi (...) (Williams, 1993, s. 8-9).

Stuart Hall ise kiiltiirii farkli sosyal gruplar ve smiflar arasinda ytikselen,
varolan tarihi kosullar ve iligkiler temeli {izerinde, araglar ve degerler olarak

tanimlar (Erdogan vd., 2011, s. 325).

Malinowski bu konuda kiiltiiriin 1irkla degil, egitim ve 6gretimle kazanildigini
ve sosyal miras olarak bir sonraki kusaga aktarildigini belirtmektedir. Kiiltiiriin
kazanilip saklanmasi ise sosyal bir siirectir. Bu nedenle kiiltiir, toplum miras1 ya da

sosyal miras olarak adlandirilmaktadir (Erkal, 1983, s. 103).
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Bu noktada ¢ok genis bir dagarcigi iceren kiiltiir kavrami, kendi igerisinde
toplumsal yap1 ve bazi degiskenlere bagli olarak ayrilmakta veya daha sinirh
Olceklerde kendisini ifade etmektedir. Bundan dolay: kiiltiir yapisini incelemeye
aldigimiz konu, toplumun dar bir kesimini igeriyorsa (kdy, yore, kasaba,...vb.) o

zaman alt kiiltlir kavramindan yararlanilir.

Alt kiltiir, lilke toplumunun belli yasam kesimlerindeki toplumsal yap1
icerisinde kiiltiirel ozellikleri ana kiiltiir kalibina bagli olacak sekilde kimi
farkliliklar ile siiregelen yasam bi¢imi olarak agiklanabilir (Yal¢in, 2013, s. 59).
Tarihsel siiregte insanin, dolayisiyla i¢cinde bulundugu toplumsal 6rgiitiin degisime

ugramasi kiiltlir yapisini da degistirmektedir (Erdogan vd., 2011, s. 18).

Kiiltiir, maddi ve manevi kiiltiir olmak iizere ikiye ayrilir. Manevi kiiltiire
yalnizca kiiltiir, maddi kiiltiire ise medeniyette denmektedir. Kisaca maddi kiiltiir
somut olan1 ifade ederken manevi kiiltlir soyut olan1 ifade eder. Bununla ilgili bir
baska 6nemli husus ise maddi kiiltiir ithal edilebilme 6zelligine sahipken manevi

kiiltiir ithal edilemeyecek bir yapiyi i¢erisinde barindirir (Erkal, 1983, s. 106-107).

Kiiltiirel yapinin igerigine dair betimlemelere bakilacak olunursa su

aciklamalar karsimiza ¢ikmaktadir:

(...) Dikkat edilirse, insan giinliik yagsaminda neyi nasil yaptigiyla, yani
kiiltiiriiyle, o toplum icinde bir yerde belli bir sekilde yer alir. Insanin neyi
nasil yaptigr ve kendini ifade bigimi (kiltiiril) o an yaratilmis, yoktan var
edilmis, kendiliginden ortaya ¢ikmig bireye 6znel bir ger¢egi anlatmaz; toplu
yasamanin gereksinimlerle, miicadelelerle ve egemenliklerle, umutlarla ve
umutsuzluklarla siirdiirdiigli ve degistirmeye calistigi mesrulastirilmig
birlikteligin gercegini anlatir.

(...) kiiltirti yaratan orgiitlii iliskilerdeki insandir: Kiiltiir insanin sosyal
icindeki kendini ve dolayisiyla sosyali yaratistaki ifade bigimidir. Bu ifade
bicimi dinamik bir karaktere sahiptir: Insan toplumsal iiretim tarzi ve
iligskilerinde (kendini {iretme bi¢iminde) yaptig1 degisiklikle yasam bi¢imini,
bu bigimin ifadesini ve dolayisiyla kiiltiiriinii de degistirir (Erdogan vd.,
2011, s. 13-14).

Aciklamalardan anlasildig: iizere kiiltiir, genel anlamda insan yagaminin
tarihsel siirecteki edinimlerini ifade ederken, Kiiltlirel yapr ise bu yasamlarin
iceriksel anlamda degiskenliklerini kapsamakta ve bunlar farkli bigimlerde

kategorize etmektedir.
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3.1.3.Sosyo-Kiiltiirel Yapinin insasi

Sosyo-kiiltiirel yap1 genel anlamda; “insan etkilesimi sonucunda olusan
normlar, toreler, gelenek ve kurallar biitiinii ve yine bu biitiinlin insan yagsami
tizerindeki kontrolii sonucunda ortaya ¢ikan iliskiler dizgisi olarak tanimlanir”
(https://www.uludagsozluk.com/). Ayrica, “ayni anda bir toplumu ya da toplumsal
bir grubu ve kendine 0zgli olan kiiltiirii ilgilendiren” olarak da aciklanir

(https://eksisozluk.com/).

Bir baska sekliyle; "Sosyo-kiiltiirel yapi, makro ve mikro biitiin etkilesim
diizlemlerinde, davranigsal ve bilissel boyutlarin birbirinden ayrilmazlig

diisiincesini ifade eder" (Dikecligil, Akt.,Y1ldirim, 2014, s. 2).

En genis sekliyle sosyo-kiiltiirel yap1 kavrami, sosyal ve kiiltiirel unsurlardan
olusan ve birbirlerini karsilikli olarak etkileyen bir kavram olarak ifade edilebilir.
Sosyalligi ve kiiltiirelligi ifaden toplumsal kurumlar sosyo-kiiltiirel yapiy1 agiga
cikartir. Bu yap1 icerisinde degerlendirmeye alinan bireyler bir yandan kiiltiir

cevresine bir yandan sosyal ¢evresine baghdir (Yildirim, 2014, s. 2).

Bu yapinin kiiltliir boyutu toplumun ge¢mis yasanti sekillerinin kendinden
sonraki nesile aktarimu ile iligkili olmakla beraber, yapinin bireyci-biitiincii tarafini

da belirler (Giizel, 2011, s. 89).

Sosyo-kiiltiirel yapiy: incelemek i¢in sosyal ve kiiltiirel gercekligi ayr1 ayr
ele almak daha dogru olacaktir. Bu baglamda kiiltiirel gerceklik; icerisinde
anlamlar, degerler ve kurallar1 nesnellestiren bio-fiziksel araglar1 barindirirken,
sosyal gerceklik; icerisinde anlam, deger ve kurallar1 yaratan, isleten ve anlamli
etkilesim etkinliklerinde kullanan bilingli kisiler ve gruplart barmndirir. Ikisi
arasindaki temel fark; kiiltiir, gecmis yasantida olusturulmus olanin siirdiiriilmesi
ve aktarilmasi iken, sosyal, mevcut kisilerin aktif olarak bulunmasi demektir.

(Giizel, 2011, s. 90).

Toplumda soyut degerlerin birey tarafindan igsellestirilmesi ve i¢sellestirme
stirecine gore bu degerlere uygun bir sosyal norm diizeni kurulmasi, sosyo-kiiltiirel

yapinin davranigsal boyutunu olusturur.

Sosyo-kiiltiirel yapida biligsel davranigsal boyutlarin temelini olusturan ve
onu somut hale getiren maddi boyuttur. Durkheim’a gére hastane, kilise, okul gibi

sosyal olusumlar maddi boyuta denk diiser. Dolayisiyla sosyal ve kiiltiirel
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gercekligin, sosyo-Kkiiltiirel yap1 olarak ele alinmasindaki temel etken, sosyalligi ve
kiiltiirelligi kendi icinde sentezleyen kurumsal yapilardir. “Bireyler, sosyo-kiiltiirel
yap1 igerisinde kiiltiir gevresi ve sosyal ¢evreden bagimsiz diisiiniilemediklerinden,

sosyo-kiiltiirel yapi igerisinde belli kurumlara ihtiya¢ duyarlar.”

Sosyo-kiiltiirel yap1 bireyci ve biitiincii olmak iizere ikiye ayrilir. Maddi
calismanin azligindan ya da esnekliginden dolay: biitiincii yapi, iiretimden ¢ok
tikketime dayalidir. Maddi ¢alismanin ¢oklugu ya da sikligindan dolay1 bireyci yapa,
etkin bir tiretime sahiptir. Bireyci yapida ekonomik ve meslegin belirledigi sosyo-
kiiltiirel yap1 sekillenmesi s6z konusu iken; biitlincii yapida kiiltiirel imgelere gore
sosyo-kiiltiirel yap1 sekillenmesi s6z konusudur. Bu iki yap1 her ne kadar yiizeysel
anlamda farkliliklar ortaya koysa da en azindan kiiltiirel acidan birbirleriyle

yakindan iliskilidirler (Giizel, 2011, s. 91-92).
3.2. ALGI
3.2.1. Alg1 Kavramm

Genel anlamiyla algt, herhangi bir duyu organinda tepki uyandiran bir enerji
olarak tamimlanir. Bu enerji, fiziksel veya kimyasal yolla aliciya ulasir. Diger
yandan alg1, duyu organlari ile farkina vardigimiz ve deneyimledigimiz bir siireci
de ifade etmektedir. Alg1 kavrami s6z konu oldugunda elbette ki algiyr harekete
gecirecek duyu organlart da bu konuda 6nemli isleve sahiptir. Bu duyu organlari
ise gorme, duyma, koklama, tatma ve hissetme gibi kabaca bese ayrilabilir

(http://algi.nedir.org/).
Kavram iizerine yer alan diger tanimlamalardan bazilar1 ise soyledir:
“Alg1 terimi, en genis kullanimiyla, ¢evredeki nesneleri ve olaylar1 kavrama,

hissetme, anlama, tanima ve etiketleme ve onlara kars1 tepki vermeye hazirlanma

gibi genel islemleri anlatmaktadir” (Gerrig vd., 2012, s. 91).

“Algl, duyu organlarimizca tasman duyusal verileri Orgiitleyip
yorumlamaktadir. Insanlarin cevresindeki yer alan uyaranlara anlam verme
stirecidir” (Bakan vd., 2012, s. 21).

Konuya bilimsel acgidan bakildiginda alginin daha ¢ok psikolojinin ilgi
alanina girdigi goriilmektedir. Bu nedenle algilamanin bir diger ifade sekli olarak

karsimiza duyum kavrami ¢ikmaktadir. Bazi arastirmacilar bu iki kavrami farkh
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acilardan degerlendirmekte ve ikisini birbirinden ayr1 tutmaktadir. Bu baglamda
duyumlar duyular yoluyla edinilen basit deneyimler olarak agiklanirken, algilar
basit 6gelerden ¢agrisim yoluyla meydana gelen karmasik yapilar olarak ifade
edilir. Duyum, o6grenmenin etkisine agik degilken algi, tam tersi yoniinde
o0grenmenin etkisine agiktir. Bu noktada bazi psikologlar algilar1 dis nedenlere
baglamakta, duyumlar1 ise daha kisisel ve i¢sel deneyimler olarak gérmektedirler.
Kisaca duyum, bir duyu organin uyarilmast/hissetmesidir. Algr ise
uyarilani/hissedileni kavrama ve anlamadir. Ikisi arasindaki temel fark ise duyum
bir biitiiniin pargalarini sezimler, algi ise parcalar1 bir biitiin olarak kavrar ve

yorumlar (http://algi.nedir.org/).

Bir baska acidan bakildiginda alginin olusum sekli; duyu organlarinin fiziksel
olarak uyarilmasiyla meydana gelen sinir sistemindeki sinyallerden olusmaktadir.
Sonug olarak algi, bir duyu organinda kimyasal veya fiziksel olarak tepki uyandiran
bir enerji durumudur. Algi olusumunda duyu organlarinin yapisi ve isleyisi olduk¢a
onemlidir. Algimin olugmasi i¢in duyuma anlam yiiklenmesi gerekir. Boylelikle
insan, etkisinde kaldigi duyumu degerlendirerek gerekli gordiigli tepkimeyi
saglayacaktir (https://www.psikolojik.gen.tr/).

Algt olay1 temelde bir baglam iizerinde konumlandirilsa da, isleyis veya
algilama bakimindan kisiden kisiye degismekte kiiltiir, din ve ahldk bakimindan
cesitlilik gosterebilmektedir. Algimin bize sagladigi en temel etken ise dig diinyay1
tanimamizi, olay ve durumlar karsisinda gerekeni yapmamizi saglar. Ayni zamanda

bilgi verir (http://algi.nedir.org/).
3.2.2. Alginin Ozellikleri

Alg1 bir siire¢ baglaminda ele alindiginda birtakim 6zelliklere bagli olarak
kendisini  gdstermektedir. Bu  Ozellikleri kisaca sOyle agiklayabiliriz

(https://www.psikolojik.gen.tr/):
Algi alami: Kisinin belli stirede bulundugu ve uyaricilari aldigi ¢evredir.

Alg1 dayana@i: Duyumun meydana gelmesiyle, kisinin onceki yasantisi,
ihtiyaclari, 6grenmesi algi i¢in dayanaktir. Kisinin kiiltiiri, meslegi, degerleri

algilamasina yon verir.

Algida biitiinliik: Bir resim, miizik parcasi gibi unsurlar biitiin halinde

algilanir. Biitiin onu meydana getiren par¢alardan daha farklidir.
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Algida degismezlik: Kisiler bildiklerini farkli goriinmesine ragmen eski

hallerine gore algilarlar.

Figiir fon iliskileri: Nesnelerin bulundugu mekandan daha farkl
algilanmasidir. Burada nesne figiir, i¢inde bulunan ortam fondur. Figiir fondan

ayrilarak farkli algilanir.

Derinlik algisi: Bu, gérme duyusuyla alakalidir. Nesnelerin yakinlig1 ve
uzakligiyla beraber algilanmasina dayanir. Bazi nesneler 6nde algilanirken, bazilar

arkada algilanir. Bu, derinlik algisinin varligini anlatir.

Algida secicilik: Duyu organlarina ¢ok sayida uyaricit gelmesine ragmen,

bunlarin sadece bir boliimiiniin algilanmasidir.
Alg1 yanilmalari: Giinliik yasamda uyaricilarin farkl algilanmasidir.
3.2.3.Bireysel ve Sosyal Algi

“Algilama siirecinde en Onemli etmen bireydir. Bireyler, algilanan ayni
kavrama iligkin farkli algisal nitelikler ortaya koyabilirler. Bunun nedeni algi
stirecindeki secici dikkat, secici algisal degiskenler ve secici algisal kaliciliktir.”
Algilama siirecinde bireyin bulundugu ortam da algilama olayina etki eden 6nemli
bir unsurdur. Bu ortam kendisini dogal alan ve sosyo-Kkiiltiirel alan olarak gosterir

(Eristi vd., 2013, s. 48).

Bireyin i¢inde yasadigi topluma bagli olarak olusturdugu tutum ve
davraniglar toplumsal veya sosyal algiyr olusturmaktadir. Bu baglamda bireyi,
toplumsal norm ve degerler iizerinden kavradigi olaylar1 toplumsal agidan
degerlendirmek miimkiindiir. Kavrami agiklamak gerekirse; toplum igerisinde yer
alan her bireyin ortak norm ve degerler iizerinden birtakim olaylar1 algilamasi,
kavramasi ve bunun sonucunda gerektigi yonde tutum ve davraniglar igerisinde
bulunmasi seklinde tanimlanabilir (http://www.algioperasyonu.com/). Kisaca;
“Bireyin i¢inde yasadig1 toplumun etkisi ile kisi, nesne ya da durumlar: algilayip

tutumlar olusturmasina sosyal algi denir” (Atalay vd., 2013, s. 19).

Sosyal davranisin edinim sekli ¢ok yonlii olmakla birlikte, bunlardan en
bilineni bireyin daha c¢ocukken sosyal c¢evredeki diger insanlar {iizerinde

gozlemledigi tutum ve davraniglar1 sergilemesi ve hangilerinin sosyal algi
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icerisinde uygun olup olmadigini ayirt etmesidir. Bu durum ayni zamanda

sosyallesme olgusunu agiga cikartir (http://www.algioperasyonu.com/).

“Sosyallesme insanin baska insanlar ile karsilikli etkilesimi sonucunda belli
bir toplumun, yapma, duyma ve diisiinme bi¢imlerini 6grenme ve benimseme
siirecidir. Insanin, toplumun ve gesitli gruplarin bir iiyesi haline gelmesi, deger,
tutum ve davranislarint  kurumsallasmis normlara uygun olarak tanim-

layabilmesidir” (Celik, Akt., Atalay vd., 2013, 20-21).

(...) Sosyallesme bireyin davraniglarinin, degerlerinin, standartlarinin,
yeteneklerinin, tavirlarmin ve giidiilerinin belli bir toplumun arzu ettiklerine
uymasi i¢in bigimlendirildigi, yasam boyu devam eden siirectir. Bu siireg;
akrabalar, arkadaslar, 6gretmenler gibi toplumda kabul gbren degerlere ve
bireyden beklendigi gibi davranmaya uyum saglamasi igin bireye baski
uygulayan kisileri ve okul, ibadethane gibi kurumlar1 igerir. Bunlarin iginde
aile en etkili bigimlendirici ve sosyallesmenin diizenleyicisi konumundadir
(...) (Gerrig vd., 2012, s. 319).

Sosyallesme ile sosyal algi arasindaki iligki karsilikli etkilesime dayanir.
Birey, toplumun etkisi ile olay ve durumlara karsi belli bir tutum gelistirir.
Gergeklestirmis oldugu bu tutumun pozitif veya negatif yonde olmasini etkileyen
unsur ise bireyin sosyal algi diizeyidir. Bu alg1 diizeyi dogrultusunda gelistirilen
tutum ve davranislar kisinin sosyallesmesine dogrudan etki eder. Boylelikle gelisen
sosyal alg1 diizeyi, bireyin toplumsal yasamdaki roliinii de aktif hale getirir (Atalay
vd., 2013, s. 19-20).

Sosyallesmenin basamaklarindan olan sosyal algi, bireyin baskalarinin
davraniglarint gézlemlemesine ve baskalarinin yaptigi bu davranis ve eylemlerin
neticelerinin neler oldugunu 6grenmesine dayanir. Sosyal 6grenmeye yonelik olan
bu durum, sosyal alg1 diizeyinin artmasiyla ¢ok yakin bir baglant1 icerisindedir.
Oyle ki, sosyal alg1 diizeyi arttik¢a sosyal 6grenme de gelisir. Bu da sosyallesmeyi
daha aktif yapar.

Sosyal alginin igleyis durumu ele alindiginda; insanin bu algilama seklinde
yalmz olmadigidir. Insan, i¢inde yasadigi topluma ve bu toplumda sahip oldugu
degerlere  bagli olarak karsilastigi  uyarilart  daha  degisik  sekilde
algilayabilmektedir. Bu durum toplumun gelistirdigi deger ve normlar ile yakindan
alakalidir. Ote yandan birey, gevresinde varolan oeleri ve gelisen olaylari

toplumun istedigi sekilde algilayabilir (Atalay vd., 2013, s. 20).
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Kisiyi sosyal algiya iten temel etmen ise bireysellikten kurtulmak
istemesinden kaynaklanmaktadir. Bu yiizden toplumsal yagama entegre olmak igin
her tiirlii sosyallesme aracini kullanmaya calisir. Bu siiregte karsimiza ¢ikan sosyal
alg1 diizeyi “(...) bireyin sosyal ihtiyaglarina cevap bulmak i¢in gosterdigi cabay1
arttirmakta ya da azaltmaktadir. Bireysel etkilesim pozitif ya da negatif yonde
gelisirken sosyo-kiiltiirel degerlerin benimsenmesi de sosyal algi diizeyi ile

dogrudan ilintilidir.”

Sosyal alg1 diizeyini belirleyen ilk ve temel yapi ise aile’dir. Birey, toplumsal
yasama yonelik birtakim davranislar1 ve temel normlar1 burada kazanir. Daha sonra
okul ve is ortamlarinda sosyallesme durumunu arttirir ve kendi sahsiyetini bularak

gelistirir (Atalay vd., 2013, s. 21).
3.3. MAJID MAJIDI

3.3.1. Hayati ve Sinema Kariyeri

Majid Majidi 17 Nisan 1959°da Tahran’da orta
smif bir ailede Diinya’ya gelir. 14 yasinda amator bir
tiyatro grubunda oyunculuk yapar (Yorulmaz, 2014, s.

383). Kiigiik yaslarda annesi tarafindan Kur’an okuma

medresesine yazilan Majidi, 1979 yilinda Dramatik

Sanatlar Fakiiltesi’ni kazanir. Ancak ailesi, sanat
Gorsel 1. Majid Majidi okumasini hos karsilamaz. Bu nedenle Majidi, ailesine
miihendislik boliimiinii kazandigini1 sdyleyerek gizliden sanat egitimi alir. 1979
devriminde ise iilkede liniversiteler gegici olarak kapatilir. Majidi bu yillarda bazi

arkadaslariyla tiyatro oyunlar1 yazar ve oynar (Yaghmoorala, 2013, s. 51).

Yeni rejimin savunucularinda olan Majidi, sinema kariyerine ilk olarak
Muhsin Mahmelbaf’in yonettigi “O’na Sigimmiyorum” (1984) filmi ile baslar.
Ardindan yine Muhsin Mahmelbaf’in yonettigi “Boykot” (1985) filminde basrol
oyuncu gorevini listlenir (https://www.filmloverss.com/). Daha sonra yazdig: kisa
filmleri yonetir. ilk uzun metraj yapimi ise 1992’de gerceklestirdigi “Baduk”
filmidir. Cannes'da Quinzaine sunulan bu film, Tahran’in Fecr Film Festivali’nde
birgok &diil kazanir. Ilerleyen yillarda “Cennetin Cocuklar1” (1997) ile uluslararasi
alanda biiytik bir basar1 elde eden yonetmen, bu film ile Montreal Uluslararasi Film

Festivali'nde En Iyi Film Odiilii’nii kazanir ve Oscar’da En Iyi Yabanci Film
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dalinda aday gosterilir. Ardindan “Cennetin Rengi” (1999), “Baran” (2001),
“Herat'a Yalinayak™ (2003), “Sogiit Agac1” (2005) gibi filmlerle uluslararas: alanda

bir¢ok 6diil kazanarak adindan ¢okca soz ettirir (https://www.imdb.com/).

Majidi’nin sanat¢1 kimligine genel anlamda bakiliginda Fars kiiltiiri, siiri ve
edebiyatindan beslendigi anlagilmaktadir. Sinema kariyeri boyunca 5-6 filmde
oyunculuk yapan yonetmen, ayni zamanda tiyatro egitiminde ¢ocuk yonetmenligi

tizerine de uzmanlagmustir (https://www.hayalperdesi.net/).
3.3.2. Filmografisi

IMDB (Internet Movie Database)’den alinan bilgilere gére Majid Majidi’nin
sinema kariyeri boyunca gergeklestirdigi filmler asagida Dbelirtilmektedir
(https://www.imdb.com/):

e 2017 - Bulutlarin Ardinda

e 2015 - Hz. Muhammed: Allah'in Elgisi
e 2008 - Najva Ashorai (Belgesel)

e 2008 - Sergelerin Sarkis1

e 2007 - Persian Carpet (Belgesel)

e 2005 — Sogiit Agact

e 2003 - Olympik tu urdugah (Kisa Film)
e 2003 - Pa berahneh ta Herat (Belgesel)
e 2001 - Baran

e 1999 - Cennetin Rengi

e 1997 - Cennetin Cocuklari

e 1996 - Baba

e 1995 - Khoda miad (Belgesel)

e 1993 - Akhareen abadeh (Belgesel)

e 1992 - Baduk

e 1989 - Yek rooz zendegi ba aseer (Kisa Belgsel Film)
e 1988 - Ruz-e emtehan

e 1984 - Hoodaj

e 1981 - Enfejar (Kisa Film)
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3.3.3.Sinema Dili

Majid Majidi, kendinden onceki onemli Iran sanat y&netmenlerinden
etkilenen ve “Yeni Dalga” akimina kapilan yonetmenlerden biridir. Kendine 6zgii
siirsel tislubu ve derin duygular barindiran anlatimiyla ayr1 bir filmsel tarza sahiptir.
Filmlerindeki bu anlatim tarzi hem ortalama sinema izleyicisinin hem de
entelektiiel ¢evrelerin begenisini kazanir. Filmlerdeki gorsel anlatim kalibini ise

daha ¢ok Islami agidan yorumlanabilecek bir maneviyat ve hakikat olusturmaktadir.

Yonetmenin filmlerinde 6zellikle Fars siir gelenegindeki sufi temalar ile bir
kesisme noktas1 goriilir. Majidi sinemast genel anlamda, manevi agidan
temizlenmek ve ruhsal bakimdan olgunlagsmak olan sufizmin siirsel solugu

baglamindadir (Nuyan, 2014, s. 45).

Nitekim Majidi, baz1 réportajlarinda Islami ve Sufi gelenekten, ozellikle
Mevlana’nin fikirlerinden etkilendigini ve filmlerinde bu diisiince sistemine iligkin
mecazlara ve gondermelere ¢okca yer verdigini dile getirir. Bu nedenle Majidi
sinemasinin en belirgin karakteristigi, tasavvufi kaynaklara dayanarak insan

fitratina iliskin yaptig1 sorgulamalardir (Nuyan, 2014, s. 158-159).

Majidi’nin film ¢ekme amaci incelendiginde daha ¢ok, Allah’in mesajini
insanlara ulastirma ¢abasi igerisinde oldugu goriiliir. Nitekim yonetmen bu amacina
iliskin su goriisii paylasir: “Eger bugiin Peygamber Efendimiz yasasaydi, teblig i¢in

sinemay1 kullanirdi” (http://www.gazetebilkent.com/).
Yine bir roportajinda bu durumu sdyle agiklamaktadir:

(...) bence gliniimiiz diinyas1 tasvir, goriintii ve iletisim diinyasidir ve
bu yolu kullanarak dis diinya ile ¢ok rahat iletisim kurulabilir. Diisiiniiyorum
ki giiniimiizde eger peygamberlerin silsilesi devam etmekte olsaydi, bugiin
risaletlerini medya ve sinemay1 kullanarak yerine getirip, insanlarla iletigime
gecerlerdi. Sinema Islam hakkindaki dogru diisiinceyi diinyaya gdsterebilecek
medyanin, biiyiik bir pargasidir. Ama bu gercekten de zorlu bir yoldur
(https://www.ntv.com.tr/).

Yazar Nihat Geng, bir yazisinda Majidi’nin sinemani kisaca sdyle tanimlar:

Mecid Mecidi’nin filmleri Tiirk ve Fars ve Islam kiiltiiriiniin insanimiz
tizerindeki duygu, diisiiniis, koklii inan¢lar1 ve hayat tarzin1 ¢ok derinden
tanitir. Seyirciyi asla sikmaz, hikayeyi lirik ve tadinda akatir, sinema teknigi
ve bilgisine ¢ok vakiftir, yani, diinya capinda degerlendirilmesi gereken
birinci simif bir ydnetmendir ki iran sinemasinin diinyaca sohretinde payi
fazladir (https://odatv.com/).
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Majidi’nin sinemasi, Bati, Hint, Uzakdogu ve Tiirk sinemasindan ¢ok farkli
iddialar tasimaktadir. Bu durum, yonetmenin sagci dinci muhafazakar zihniyetin,
inancin, kiiltiirel kodlarin filmlerinde kendisini géstermesiyle belirgin oranda agiga
cikmaktadir. Filmlerinde kahramanlar yasadiklar1 olaylar karsisinda veya baslarina
gelen durumlar karsisinda bir ¢ikmaza diiser ve bu durumda Allah’a teslim
olmaktan veya siginmaktan baska care gormezler. Kadere teslimiyet olarak da
bilinen bu durum, hayatin bir¢ok alaninda gorebilecegimiz bir seydir. Majidi ise bu
“teslimiyetc¢iligin” ideolojisini sinema dili haline getirmistir. So6zilin kisasi
yonetmenin filmlerinde diisiilen ¢ikmaza karsi bir ¢atisma yoktur. Kabullenme yani
teslimiyet vardir. Dolayisiyla cesur diklenen karakterlere hi¢c yer verilmez

(https://odatv.com/).

Majidi’nin filmlerindeki karakterlerin genel 6zelliklerini yazar Nihat Geng
sOyle aciklar: “Kiigiik iyilikler tagiyan kahramanlarinin 6fkeleri yanar, soner, biter,
baslarina gelen kotiiliikler karsisinda ise dnce bir miktar iiziilir ve sonra dert
edinmeyip insani neseleriyle hayati bir sekilde siirdiiriirler. Yani iyiyle kotiiniin
catismasinda iyilerin eline sadece dua ve Allah’a baglanmay1 verir.” Ydnetmen
filmlerinde karakterleri islerken onlar1 ya yasanan kotii olaylar sonucu kiiciik
tyilikler ile bir teslimiyet icerisinde birbirlerine baglar ya da kaderlerine karsi
geldikleri icin cezalandirir veya teslimiyete yonelterek kendi igerisinde bir
doniisiim yagamasini saglar. Majidi’nin karakterleri boyle bir teslimiyet igerisinde
islemesi onun ¢ok koklii bir inang kiiltiirii ve hayat felsefesi oldugunu gosterir

(https://odatv.com/).

Filmlerinde yer alan fakirlik, insanlari umutsuzluga veya sefalete siiriikkleyen
bir olgudan ziyade insani1 ¢aba ve gayrete iten ve bu asamada onlarin dogru ve
onurlu bir durus sergilemesine yol agan bir etkendir. Kisaca olumsuz gibi goziiken
fakirlik olgusu Majidi’nin filmlerinde olumlu bir etken olarak karsimiza
cikmaktadir. Filmlerinde yer alan fakir aile ¢ocuklar1 (genellikle erkek ¢ocuklar)
onurlu, ¢aligkan ve azimlidir. Onurlan i¢in gerekirse kavgadan bile kaginmazlar

(Celik, 2010, s. 13-14),

Majid Majidi bir roportajinda filmlerinin ortak paydasi olan yoksulluk
hakkinda su agiklamalarda bulunur:

Filmlerin ortak paydasi olan yoksulluk bir tiir teslimiyet icermektedir.
Materyalistlerin iddia ettigi gibi her seyin temeli ekonomi degil her seyin
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temeli ahlaktir. Ahlak olmazsa toplum ayakta duramaz. Ortak bir sey var
filmlerimde, belki insanlar ekonomik olarak ¢ok diisiik bir durumdadir; ama
seref ve haysiyet olarak cok yiiksek kisilerdir. Daha iyi kalmak ve daha iyi
olmak i¢in miicadele ediyorlar. Filmlerde bu mesajlar1 verebilmek cok
onemlidir. Tamam, ekonomi 6nemli ama temel degildir, temel olan ahlaktir.
Ahlak kamil bir sekilde kendini gdsterirse insaniyet de hakkiyla ortaya ¢ikar.
Ahlak sahibi olunmazsa higbir seye sahip degiliz demektir.

Peygamberlerin yagamina da bakarsan onlarin hepsi de alt tabakadan
insanlar. Higbirisini zenginlik i¢inde gormezsin. Zenginligin Onemli
olmadigini bilakis 6nemli olanin ahlak oldugunu gosterdiler. Yasamlarinda da
sadelik ve gdsteristen uzak olani tercih ettiler. Bakarsan Hz. Musa, Hz. Yusuf,
Hz. Isa hep ¢obandir. Cok basit bir isleri vardir. Marangozluk gibi. Insan
maddi giiciin esiri olmamalidir. Insan ruhunu ancak maneviyat yiiceltebilir.
Ama onlarm ruhu ¢ok biiyiiktiir. Allah’1in takdiri de boyleydi. Allah’1n segtigi
peygamberler hep alt tabakadan, iist smiftan degil. Halkin i¢inden o
peygamberi se¢mis, ¢ikarmis. Ben de kasitli olarak oyuncularimi toplumun en
asagl tabakasindan segiyorum. Onlar o yasamu yasayabilirler. Zengin bir
oyuncu onu yasayamaz; ¢lnkii ¢ekmemis, o derdi dert edinmemis
(https://www.hayalperdesi.net/).

Yazar Nihat Geng, filmlerde teslimiyete bagli, karakterlerin yasanan koti

seyler karsisinda olusturdugu sessizligi sdyle izah eder:

“Firtina kopar sessizizdir, basimizdan derin yoksulluk felaketleri geger
sessizdir, onurumuza yediremedigimiz acilar ¢ekeriz sessizdir. Neyin
sessizligi. Islam topraklarinda zincirini kiramayan bizlerin “ciiriimiis” diye
kodladigimiz “ahlak”in sessizligi.” Tiirk sinemas1 da olmak iizere birgok iilke
sinemasinda Majidi filmlerindeki gibi teslimiyetci bir ideolojiye rastlamak
miimkiin degildir. Ciinkii bu filmler de yasanan olumsuz veya kotii sonuglar
karsisinda ya bir isyan etme ya da kars1 ¢ikma vardir. Majidi’nin filmerinde
ise; “kahramanlarin kaderden bagimsiz ‘iradeleri’ hi¢ yoktur. Bu yiizden
Mecid Mecidi filmleri iginde yasadigimiz kor sagct muhafazakar kiiltiir
kodlarimi fazlasiyla samimi ve igten bir sinema diliyle anlatmay1 basardig
icin, lizerinde ¢okc¢a konusulmasi gereken bize ait, kiiltiiriimiize ait, modern
diinyanin diginda “6zgiin” bir sinemadir (...) (https://odatv.com/).

Majidi filmlerinin bir diger belirgin 6zelligi ise su ve nehirlere yer vermesidir.

Yazar Nihat Gen¢ bu durumu soyle agiklar:

(...) Sia geleneginde Kerbela-susuzluk temasi ¢ok gii¢liidiir, bu yiizden
Tahran caddelerinin kenarlarindan kanallarla su akatilir, iste bu sular nehir gibi
Mecidi’nin filmlerinden de akar (...) Ve isyanci kahramanlar ya bu sulara
kapilir 6liir ya kutsal gizemli sekilde bu sularda kaybolur, bu sular, ayni
zamanda Allah’in onlara dokunduklar1 ya da Allah’in kader diye onlar1 yanina
aldig1 sonsuzluk nehirleridir. Nehirde siiriiklenen bir kuru ot bir ¢op ya da bir
insan, kaderimiz degismez (https://odatv.com/).

Yonetmenin ilk filminden bu yana c¢ocuk oyunculara agirlikli olarak yer
vermesi ve onlart ¢ogu zaman filmin merkezinde konumlandirmasi, kendisinin de

zaman zaman ifade ettigi tizere ¢ocuklarin “iyi” ve “giizel” olanla kurduklar1 naif
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ve dolaysiz iliskiden kaynaklanir. Cocuk karakterleri 1srarla ele almasindaki bir
diger nedenin ise kendi 6zel yagamiyla ilgili oldugu sdylenebilir. Filmlerinde cocuk
oyuncuyla birlikte agirlikli olarak baba karakterine de yer vermektedir. Yonetmenin
filmlerde baba karakterine c¢ok¢a yer vermesi, erken yaslarda babasini
kaybetmesiyle alakali bir durum oldugu diisiiniilebilir

(https://www.hayalperdesi.net/).

Filmlerdeki ¢ocuk karakterler daha ¢ok alt sinif fakir aile ¢ocuklar1 olmakla
birlikte bu durumun getirdigi zorluklar1 da film igerisinde gogiislemek zorunda
kalirlar. “Majidi’nin filmlerinde ¢ocuklar, omuzlarindaki boylarindan biiyiik
yiikleri boylarindan biiytik yiirekleriyle zor ama yine de ¢ocukluklarini unutmadan
tagirlar. Zamanindan 6nce biiylimek zorunda kalmanin sancisini yetiskinlere nispet

olgunluklariyla dindirmeye ¢alisirlar” (Yaghmoorala, Akt., Ugur, 2017, s. 339).

Majidi bir roportajinda buna iliskin; “Eger, ¢ocuklugun o 6ziine, safligina
donebilmek miimkiin olsaydi, diinyayr farkli gozlerle gorebilirdik. Cocuklarin
diinyas1 ¢ok sadik ve saf bir diinya. Cocuk oyuncularla calisirken, iste bu diinyaya
girebilmek gerekiyor” (Giirata, Akt., Caglayan, 2011, s. 118) demektedir. Buna
iliskin olarak Majidi bir rdportajinda; “Cennetin Cocuklar’” filminde gergek
hayattaki varlig1 olabildigince yansitmak icin gizli kameralar kullandigin1 sdyler.

Bu durumun dogallig1 arttirdigini belirtir (http://www.rossanthony.com/).

Majidi, Iran Kkiiltir ve medeniyetini ve daha genel olarak Dogu’nun
medeniyetini en 1y1 bigimde aktaran yonetmenlerdendir. Filmlerinde yalnizca insan
olgusuna degil, aym1 zamanda evrensel veya toplumsal birtakim sorunlara da
deginir. Buna 6rnek olarak “Baduk” filminde ¢ocuk ticareti gibi evrensel bir soruna
ve “Baran” filminde Afgan miiltecilerin yasadiklarina yonelik toplumsal soruna

deginmesi gosterilebilir (Celik, 2010, s. 13).

Majidi sinemasindaki tiim filmler belli yonlerden ortak 6zelliklere sahiptir.
Bunlar genel anlamda icerik ve bi¢im iizerinden yansiyan ozelliklerdir. Igerik
acisindan bakildiginda “umut”, “manevi yiikselme”, “sosyal meselelere duyarlilik”
ve “emek vurgusu” gibi konu veya temalar yer alir. Filmlere bi¢cimsel anlamda
bakildiginda genel anlamda minimal bir anlatim tarzina sahip olmakla birlikte
agirhikli olarak yavaslatiimis ¢ekimlerin ve st ag¢i c¢ekimlerin yer aldigi

goriilmektedir. Bunlar konunun maneviyatina derin etkide bulunan Onemli
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unsurlardir. Yonetmenin neredeyse biitiin filmlerinde basrol oyuncular1 filmin
sonuna dogru manevi bir yiikselme yasar. Ayrica filmlerde melodrama yakin
hiiziinlii sahneler bulunur. Bu hiizniin beslendigi alan ise taziye gelenegi ile

metafizik zemindir (https://www.hayalperdesi.net/).

Yonetmen filmlerinde siyasal ve popiilist sdylemlerden uzak durur ve
genellikle epik bir dil kullanir. Filmleri tabiat1 gorsele aldig1 gibi ona bir karakter
gibi yer verir. Filmlerde yer alan akarsular hayati ve canliligi; agaglar sabit olmayi,
ululugu ve yalnizligi; kuslar ve baliklar umudu ve sevinci temsil eder. Filmlerde
miizik, &l¢iilii bir bigimde kullanilir ve daha ¢ok klasik iran miizigine ve Azeri

tiirkiilerine yer verilir (http://www.hayatedebiyat.com/).

Majidi filmlerinin bir diger 6zelligi ise igerisinde genel olarak dogruluk,
0zgecilik ve adalet gibi evrensel degerlerin bulunmasidir. Yo6netmen, miisliiman
biri oldugundan ve Islam’a olan bagliligindan bu gibi degerleri kuran ve hadislerle

baglanti kurarak anlatir (Yorulmaz, 2014, s. 383-384).

Majidi’nin sinema diline yapisal acidan bakildiginda; samimi, yalin ve klasik
anlat1 kodlar1 disinda bir bigime sahip oldugu goriiliir. Filmleri belgesel havasinda
olup amatér oyuncular ve diisiik biitgeler ile gergeklestirilen yapimlardir.
Filmlerinde kamerasi genellikle goz hizasinda konumlandirilir. Cekimleri yavas bir

tempoyu icermekte ve asiri miizik yerine ortam sesleri kullanilmaktadir (Ugur,
2017, s. 339).

Genel anlamda filmlerin temasini olusturan ask olgusu ise manevi aska
yonelik olmakla birlikte gergek askin ancak bir temsilidir. Filmlerindeki bu tutumu
gercek yasama yonelik giiclii, sezgisel bir farkindaligr aciga cikartir (Nuyan, 2014,
s. 46). Bu temalar anlatinin 6ziinii olusturdugu gibi ¢esitli mistik motif ve

mecazlarla zenginlestirilir (Nuyan, 2014, s. 158).

Tim bunlarla birlikte Majid Majidi filmlerinin bircok yoniiyle ele
alinabilecek icerige sahip oldugu goriilmektedir. Bu nedenle Majidi sinemast,
birgok acidan degerlendirilebilecegi gibi ayn1 zamanda bir biitiin olarak da ele
alinabilecek bir yapiya sahiptir. Dolayisiyla denilebilinir ki, Majidi sinemasi bir
yoniiyle ulusal sinemay1 temsil ederken bir yoniiyle de evrensel sinemaya yonelik

nitelikleri barindirmaktadir.
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Majidi sinemasinin en biiyiik farkindaligi ise hi¢ kuskusuz ¢cocuk karakterlere
etkin bir bigimde yer vermesi ve onlar1 filmlerinde masumiyetlerini kaybetmeden
zorlu siiregler igerisinde ele almasidr. Bu yilizden yonetmenin filmlerinde yaratilan
karakter kavrami basli basina ayr1 bir konuyken, karakterleri daha ¢ok aile bireyleri
tizerinden islemesi ve bunlar1 gercek hayata yakin bir bigimde sunmasi, Majidi
sinemasini karakterler baglaminda ayr1 bir konuma tagimaktadir. Onun ele aldig:
karakterler bir hayal iiriinii olmaktan ziyade adeta gercek hayatin bir yansimasi
niteligindedir.

3.4. KARAKTER KAVRAMI

Karakter kavrami, halk arasinda kisinin toplum degerleri baglaminda
gostermis oldugu olumlu 6zellikler olarak ifade edilir. Psikolojide ise karakter,
kisilik anlaminda kullanilir. Kimi psikolog ve psikiyatristlerce kisilik, insanin disa
doniik halleriyle tarif edilirken; karakter ise ice doniik halleriyle tanimlanmaktadir

(http://www. filozof.net/).

Kurgusal olarak tasarlanmis bir metinde, kurgunun ana 6gelerini harekete
geciren ve bu dgeler arasinda organik bir bag kurulmasini saglayan, dinamik gii¢
olarak tanimlanan kisidir (Karatag, 2014, s. 62). Kisaca metin igerisinde yer alan ve

Oykiiye yon veren kisidir. Bu kisi bir bakima ¢ykiiniin temel 6gesidir.

Sedat Sever, “Cocuk ve Edebiyat” adl1 eserinde karakter konusunu genisce
ele alarak karakterleri; agik, kapali, devingen ve duragan olarak siniflandirmaktadir

(Akt., Karatag, 2014, s. 63).
Acik karakter: Hakkinda genis bilgilere yer verilen metnin ana karakteridir.

Kapali karakterler: A¢ik Karakterden sonra gelen ikinci 6nemli karakterdir.

Tek yonlii olan bu karakter, metin ig¢erisinde tembel, ¢aliskan, comert, cimri gibi
tek bir kisilik boyutuyla karsimiza ¢ikar. Metinde agik karaktere karsit olarak yer

alan bu karakter ayn1 zamanda yardimci karakter olarak da bulunabilmektedir.

Devingen ya da Dinamik karakter: Olay igerisinde bir degisim gosteren

karakterdir. Bu durum, karakterin yanlis davraniglar1 sonucunda ortaya koydugu
degisim ile kendisini belli eder. Bu degisim, gerceklik agisindan yasanilan bir olay

veya duruma baglidir.
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Duragan karakter: Olay igerisinde herhangi bir degisim gdstermeyen sabit ya

da duragan kisidir.

Tim Oyki aktarim bigimlerinde karakterler genel anlamda ortak 6zelliklere
sahipken, bu durum Oykiiniin yazinsal, gorsel ve isitsel aktarimina bagl olarak bazi
yonde farkliliklar gosterebilmekte veya karakter 6zelliklerinde birtakim genisleme

veya daralmalar1 beraberinde getirebilmektedir.

Gorsel irilinlerdeki  karakterlere iliskin  Senel Yesilot, animasyon
karakterlerinin 6zelliklerine deginmektedir. Bu baglamda yazar, gérsel bir iiriin tiirti
olan animasyon filmlerindeki karakterlerin 6zelliklerini sdyle ayirmaktadir (Akt.,
Karatas, 2014, s. 64):

Gorsel ozellikler: Karakterin fiziki/dis yoniine dayali her tiirlii unsurlari
kapsamaktadir. Bunlara 6rnek olarak, boy, kilo, yas, konusma tarzi, sa¢ rengi gibi

ozellikleri verilebilir.

Psikolojik ozellikler: Karakterin i¢sel yapisina dayali duyum ve algisina
yonelik her tiirlii unsurlar1 kapsamaktadir. Bunlara 6rnek olarak; zeka diizeyi,

yaraticiligi, takintilari, fobileri gibi 6zellikleri verilebilir.

Sosyal ve Kiiltiirel ozellikleri: Karakterin i¢inde bulundugu toplumsal
olguya dair barindirdig1 her tiirlii unsurlardir. Bunlara 6rnek olarak; isim, dogum

yeri, 1rk, aile, meslek, medeni durum, yasadig1 yer gibi 6zellikleri verilebilir.
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3.5. ORNEK FILMLER UZERINDEN COCUK KARAKTERLERIN
INCELENMESI

3.5.1.Kacake (Baduk - 1992)

Dot Pt iy o it iy
aabialed aubiald g e iad wdon Jyl o
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Gorsel 2. Baduk Film Afisi

3.5.1.1. Filmin Kiinyesi ve Ozeti

Yonetmen: Majid Majidi, Senaryo: Majid Majidi, Seyed Mehdi Shojai,
Yapim Yili: 1992, Siire: 1 saat 29 dakika, Tiir: Drama, Aile, Dil: Farsca, Ulke:
Iran, Oyuncular: Mohammad Kasebi (Abdullah), Mehrullah Mazarehi (Jafar),
Maryam Tahan (Jamal), Norahmad Barahoi (Narruddin), Eydouk Moghaddam
(YYusuf), Habibollah Hadad (Sattar) (https://www.imdb.com/).

Film, ana karakterlerden Jafar ve Jamal’in babasi olan Haider’in kuyu
kazarken ki goriintiisii ile acilir. Koyleri kurakliktan kirildig: i¢in Haider, kuyu
kazarak su aramakta ¢ocuklari ise ona yardim etmektedir. Bu esnada ise koyliiler
bolgeden go¢ etmeye baslar. Koyliilerden bir kisim kimse Haider’in yanina gelerek
onun su arama ¢abasinin bosa oldugunu ve kendileriyle gelmesi gerektigini soyler.
Fakat Haider, onlar1 dinlemeyerek su aramaya devam eder. Koyliiler gittikten sonra
suyu buldugunu fark eden Haider, tam bu esnada zeminin iistliine ¢cokmesiyle toprak

altinda kalir ve yagamin yitirir.

Babalarinin 6lmesi iizerine ¢aresiz bir durumda kalan iki kardes, ertesi sabah
koyden ayrilir. Kurak arazide yiirlirken yoldan gecen biri onlar1 yardim etme

bahanesiyle arabasina bindirir ve onlar1 kasabaya gotiiriir. Kasabaya geldiklerinde
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adam c¢ocuklar1 Sattar isimli bir tliccara satar. Ne oldugunu anlamayan ¢ocuklar ilk
baslarda belirgin dlgiide tepki gosterseler de caresiz bir bigimde olaylarin icerisine
stiriiklenirler. Daha sonra Sattar, cocuklar1 bir bagka tliccar olan ve ayni1 zamanda
Baduk yetistiricisi olarak da bilinen Abdullah’in yanina getirir. Sattar, Abdullah’a
cocuklardan yalnizca Jafar’1 satar, Jamal’1 ise beraberinde gotiiriir. Jafar’1 satin alan
Abdullah, onu baduklar arasinda en deneyimli ve giivendigi Yusuf’a emanet eder.
Bundan sonra Jafar, diger baduk ¢ocuklar gibi Abdullah’in diikkdninda yagamaya
baglar.

Abdullah’1in yaninda kagakgi olarak ige baslayan Jafar, Yusuf’la ise ¢ciktig1 ilk
giin onlarin yanindan kacar ve kiz kardesini aramaya koyulur. Kiz kardesini
alikoyan Sattar’1 bulmaya ¢alisan Jafar, onu bulamadig: gibi tek basina kalir ve
aksam oldugunda caresiz bir sekilde tekrardan Abdullahin diikkanina déner. iginde
bulundugu durumun farkina varan Jafar, mecburen Abdullah’in yaninda kagak¢1
olarak calismaya baglar. Bu sirada Abdullah ise baduk olarak ¢alistirdig1 ¢ocuklarin

kendisini aldatmasina izin vermemekte ve onlar1 kendi kontroliinde tutmaktadir.

Kiz kardesini gizliden de olsa aramaya devam eden Jafar, sinirda kacakeilik
yaparken tanistig1 ve sinirin obiir tarafinda bulunan Narruddin isimli arkadasina kiz
kardesi hakkinda sorular sorarak bilgiler almaya ¢aligir. Bir giin diikkkana donen
Jafar, Abdullah’in Khalid adinda birisiyle konustugunu goriir. Khalid, Jafar’in
satildig1 glinde burada oldugundan Jafar’in dikkatini ¢eker. Jafar, Khalid’in
Pakistan’da bir Suudi okulun midiirii oldugunu o6grenir. Ayrica filmin bir
sahnesinde Khalid ile Sattar arasinda gegen bir diyalogda Khalid’in kiigiik kiz

cocugu kagakeist oldugu anlasilir.

Bir giin Abdullah, verdigi gérevi dogru bir bigimde yerine getiremedigi igin
Yusuf’u azarlar ve ona giivensizlik duydugundan gece onu bogarak dldiiriir. Yusuf
ise oldiirtildiigli gece Jafar’a kiz kardesini bulabilmesi i¢in bazi bilgiler vermistir.
Bunun i¢in Khalid {izerinden Sattar’a ulasabilecegini, Khalid’i ise Ghafoor
aracilifiyla bulacagini anlatmis ve Ghafoor’un yasadig: yeri soylemistir. Ertesi giin
yine gizlice kardesini aramaya koyulan Jafar, Ghafoor’'un yasadigi eve gelir.
Ghafoor ise Abdullah’in adamlar tarafindan doviildiiglinden ve basina bagka bela
almak istemediginden Jafar’a yardim etmek istemez. Ancak, Jafar ile ayn1 koyden
oldugunu 6grendiginde ona yardim etmeye karar verir. Bunun i¢in ikisi, simirda

Sayed isimli adam1 aramaya koyulur ama onu bir tiirlii bulamazlar.
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Daha sonra smirda tek basmma Sayed’i arayan Jafar, tekrardan arkadasi
Narruddin ile karsilasir. Narruddin Pakistan tarafinda yasadigindan ona Khalid
hakkinda sorular sorar. Tam bu sirada polisler gelerek Jafar ve diger kagakeilar
tutuklayip nezarete atarlar. Jafar, burada birilerinin konusmalarindan Pakistan
tarafina nasil gecilecegini 6grenir ve dilkkana geri dondiigiinde bu is i¢in gerekli
paranin Abdullah’da oldugunu goriir. O gece Jafar, diikkkandan bir miktar para ¢alar.
Tam bu sirada talihsiz bir sekilde diikkani atese verir ve diger ¢ocuklar1 yangindan
kurtararak oradan kagar. Ertesi giin kendisini Pakistan’a goétlirmesi i¢in Samad
adindaki araciy1 bulur ve elindeki tiim paray1 ona verir. Aract Jafar’1 gotiiriirken
yolda onu kandirir ve tek basina koyarak kagip gider. Jafar ise ¢aresiz bir sekilde

sinir1 tek basina gegmeye calisir.

Sinirt gegen Jafar, dogru Narruddin’in bulundugu mekéna gider ve orada onu
beklemeye baslar. Narruddin’in gelmesiyle Jafar, arkadasiyla birlikte kiz kardesini
aramaya koyulur ve ilk olarak Khalid’in bulundugu okula giderler. Burada Khalid
ile goriisen Jafar, yalan sdyleyerek kendisinin Abdullah tarafindan gonderildigini
ve Sattar’t bulmasi gerektigini sdyler. Khalid’den Sattar’in adresini alan Jafar,
Naruddin’le birlikte tekrar yola koyulur. Mekana geldiginde ise Sattar tarafindan
yakalanir. Ancak ¢ok ge¢meden arkadasi Narruddin tarafindan kurtarilir ve
tekrardan Sattar’in pesine diiserler. Sattar ise mekanda bulunan kiz ¢ocuklar1 kiyiya
getirerek Suudi’lere satmak {izeredir. Bunu goren Jafar, kiz kardesinin de karsi
kiyida oldugunu diisiiniir ve kizlarin bindirildigi gemiye gizlice girerek kars1 kiyrya

dogru yol alir.

Filmin son sahnesinde ise Abdullah’in eve gelmesiyle Jamal’in burada
oldugu goriiliir. Jamal’1 kendisine alan Abdullah, onu lizgiin goriince kardesi Jafar’
bulmak i¢in elinden geleni yaptigin1 ama onun kendisine kars1 geldigini ifade eder.
Yine de tekrar arayacagim soyleyerek Jamal’i sakinlestirmeye calisir ve film

Jamal’1n hiiziinlii goriintiisiiyle sona erer.
3.5.1.2. Filmin Konusu

Film, yetim kalan iki kardesin ¢aresizlik igerisinde diistiikleri durumu ve iilke
sinirindaki kacake¢iligi anlatmaktadir. Filmde Jafar ve Jamal adinda iki kardes,
babalarim1 kotii bir kaza sonucu kaybettiklerinden ve kdyde kurakliktan dolay:

kimse kalmadigindan caresiz bir sekilde evlerinden ayrilirlar. Sonrasinda kagake1
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tiiccarlarin eline diisen iki kardes, birbirlerinden ayr1 koyularak farkli yasantilara
stiriiklenir. Bu durum, Jafar’in bir baduk olarak sinirda kagakeilik yapmasina yol

acarken Jamal’1n ise yetigkin bir erkege satilmasina sebebiyet vermektedir.

Yasanilan bu siirecte Jafar, her ne kadar kiz kardesinden ayr1 olsa da onunla
olan duygusal bagin1 asla koparmaz ve buldugu her firsatta onu arayarak bulmaya
calisir. Bu nedenle birgok zorluklara katlanan Jafar, en sonunda baduk olarak
calistig1 Abdullah’in yanindan kagarak arkadasi Narruddin ile birlikte kiz kardesini
aramaya koyulur. Ancak, kaderin kor talihi onu her seferinde kiz kardesinden daha
da uzaklastirmaktadir. Oyle ki, filmin son sahnesinde goriildiigii {izere Jamal’mn en

basindan beri Abdullah’in evinde yasadig1 anlagilmaktadir.
3.5.1.3. Filmdeki Cocuklarin Karakter Analizi

Adu: Jafar

Cinsiyet: Erkek

Yas: 12-13

Egitim: Okuryazar olmayan

Dil: Farsca

Yasadig Yer: Iran - Kirsal Kesim/Kasaba

Gorsel 3. Jafar

Davranissal Ozellikleri

Sessiz bir kisilik yapisina sahip olan Jafar, filmde genel olarak suskun
yoniiyle dikkat cekmektedir. Ancak, kendisinden ayrilan kiz kardesini aramak i¢in
her tiirlii kisi ile irtibata gegmekte ve buna yonelik caba sergilemektedir. Okuma-
yazma bilmemesi, onu sosyal hayat igerisinde nasil hareket etmesi gerektigine
yonelik saglikli karar verememesine sebep olmaktadir. Diger taraftan kiz kardesine
olan baglilig1 davranigsal anlamda onu, kiz kardesini bulmak yoniinde istekli ve her

tiirli zorluga gogiis gerecek seklinde gostermektedir.

Davranislarina cinsiyet acisindan bakildiginda babasi 6ldigi i¢in kiz
kardesini sahiplenen bir erkek karakter figiirii sergilemektedir. Her erkek ¢ocuk gibi
o da kiz kardesinin kendisinden koparilmasina belli 6l¢iilerde karsi ¢ikmakta ve

buna mani olmaya ¢alismaktadir.
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Genel anlamda bakildiginda Jafar’da tiim g¢ocuklar gibi amacgladigi veya
hedefledigi seylere karsi sabirsiz, aceleci ve tutarsiz davraniglariyla dikkat

¢ekmektedir. Bunun sonucunda ise genellikle hep hataya diismektedir.

Psikolojik Ozellikleri

Babasini kaybeden Jafar, duygusal anlamda kiz kardesi gibi bir ¢okiinti ve
caresizlik i¢indedir. Yaninda bir tek kiz kardesi kaldigi i¢in ona daha ¢ok baglhdir.

Ancak yaganilan siirecgte kiz kardesinden ayr1 kalmasi onu daha ¢ok kederlendirir.

Jafar, tasra bolgesinde bir kdyde yasadigi icin duygusal anlamda saf ve
masum hisleri icerisinde barmdirir. Oyle ki, kiz kardesi ile kendisine yardim eden
arkadas1 “Yusufu hep giizel bir bicimde hatirina getirir. Onun bu durumu, filmin
basinda oldugu gibi kimi zaman kendisine iyilikle yaklasan kisiler tarafindan

kandirilmasina ve zor durumlara diismesine yol agar.

Jafar’in kiz kardesine yonelik duygusal anlamda yasadig: hisleri tetikleyen
Oonemli bir etmen ise filmde yemek yedigi zamanlar; bir sahnede 0niine ekmek ve
iki zeytinin konmasi, baska bir sahnede ise O6niine ekmek ve sahanda pisirilmis iki
yumurtanin konmasidir. Yemeklerdeki bu ikililik durumu kendisiyle kardesi
arasinda olan bagi animsatmaktadir. Bir bagka unsur ise kiz kardesinden ayrilirken,

ondan aldig1 yazmay1 daima yaninda tagimasidir.

Adr: Jamal

Cinsiyet: Kiz

Yas: 12-13

Egitim: Okuryazar olmayan

Dil: Farsga

fzﬁ'
g ™ -~ -

. Yasadig: Yer: Iran - Kirsal Kesim/Kasaba
Gorsel 4. Jamal

Davramssal Ozellikleri

Jafar gibi sessiz bir kisilik yapisina sahip olan Jamal, babas1 6ldiikten sonra
kardesi Jafar’in sdylemleriyle hareket etmektedir. Bunun en iyi 6rnegi, babalar

oldiikten sonra Jamal’in kdyden ne zaman ayrilacaklarini Jafar’a sormasidir.

Jafar’la birlikte hareket eden Jamal, kagakgilarin eline diistiikten sonra

kardesinden ayrilir ve olanlara iizglin bir bi¢cimde boyun egmek zorunda kalir.
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Bundan sonra Jamal, sadece filmin son sahnesinde Abdullah’in evinde goriiliir ve

kardesinden ayr1 oldugu i¢in iiziintii icerisinde olmaya devam etmektedir.

Psikolojik Ozellikleri

Filmin yalnizca ilk sahnelerinde ve son sahnesinde yer alan Jamal, genel
anlamda i¢e kapanik ve yasadig1 olumsuz seyler karsisinda ¢abuk iizlintiiye kapilan
biri olarak goriiliir. Jafar gibi o da, kardesinden ayrildig: icin biiyiik tiziintii duyar
ve filmin son sahnesinde anlasilacagi gibi kardesine dair hep bir 6zlem duymakta

ve liziintli yagamaktadir.

Adr: Yusuf

Cinsiyet: Erkek

Yas: 13-14

Egitim: Bilinmemekte

Dil: Farsca

Yasadig Yer: Iran - Kirsal Kesim/Kasaba

Gorsel 5. Yusuf

Davranissal Ozellikleri

Abdullah’in yaninda baduk olarak ¢alisan Yusuf, diger ¢ocuklar arasinda s6z
sahibi olmakla birlikte Abdullah’in en giivendigi kisidir. Filmde Yusuf, diger
cocuklar gibi Abdullah’a bagimli yasamakta ve onun her dedigini yerine

getirmektedir. Ama gizliden de olsa arkadaglarina yardim ederken goriiliir.

Abdullah’t sevmeyen Yusuf, her ne kadar goriiniiste onun dedigini eksiksiz
olarak yerine getirse de bir giin bu duruma bir dur dercesine tavir sergiler ve
Abdullah’a kars1 c¢ikarak onun verdigi riskli isleri artik yapmayacagini belirtir.
Yusuf’un ortaya koydugu bu isyankar tavir ayn1 zamanda onun sonu olur. Abdullah,
baduklar arasinda kendi ¢ikarini diisiinen ve isine sekte vuracak kisileri istemez, bu

nedenle Yusuf’u gece bogarak oldiiriir.

Psikolojik Ozellikleri

Yusuf, stirmiis oldugu bu hayati kabullendiginden duygusal anlamda pek bir
davranig sergilemez. Ancak, Yusuf’un duygusal anlamda sadece iki 6zelligi filmde
karsimiza ¢ikmaktadir. Bunlardan birincisi kendi gibi baduk olan arkadaslarini
korumasi ve onlara yardim etmesi, ikincisi ise Abdullah’a kars1 her ne kadar korku
icinde yaklagsa da ona, hakki i¢in kars1 ¢ikip isyan etmesidir.

134



Adi: Narruddin
Cinsiyet: Erkek
Yas: 13-14
Egitim: Okuryazar
Dil: Farsga

Yasadigit Yer: Pakistan - Kirsal

Gorsel 6. Narruddin

Davranissal Ozellikleri

Filmde Jafar’in sinirda tanistifi Narruddin, smirin 6te tarafinda yani
Pakistan’da bulunmaktadir. Kendisi, babasinin zorlamasina ragmen okula
gitmemekte ve kacakegilar gibi sinir bolgesinde gezmektedir. Diger bir deyisle
basina buyruk hareket eder. Genel anlamda insalcil bir davranis sergileyen
Narruddin, Jafar’in derdine ortak olur ve kiz kardesini bulmasi i¢in ona elinden

gelen yardimi yapar.

Psikolojik Ozellikleri

Okula gitmek istemeyen ve okuldan kagan Narruddin, Jafar’a
yakinlagsmasiyla duygusal anlamda bir arkadaslik pesinde oldugu goriiliir. Babasi
onu her ne kadar okula gondermek istese de o, babasinin kendini diisiindiigiinii ifade
eder. Bu nedenle babasi ile arasinda duygusal anlamda kopuk bir bag oldugu

anlagilir.

3.5.1.4. Filmdeki Cocuk Karakterlerin Aile, Egitim, Calisma Hayat1 ve Yasam

Alanlan Acisindan Incelenmesi

Kagakeilig1 konu alan filmde ¢ocuk karakterler filmin temel odak noktasidir.
Filmin ana karakterlerinden olan Jafar ve Jamal iran’in kirsal bélgesindeki bir
koyde yasamaktadir. Yasadiklar1 kdy, biiyiik bir kuraklik icerisinde oldugundan
tiim koy halki gog¢ etmektedir.

Genel anlamda bakildiginda tilkenin tasra bolgesinde yer alan kdy, kurak ve
corak bir araziye sahip olmasinin yani sira halki da oldukga fakir ve zor bir yasam
stirmektedir. Buna ragmen birbirleri arasinda sosyal bir dayanigma bulunur. Bunun
en belirgin 6rnegi Jafar ve Jamal’in babas1 Haider, kuyu kazmaya devam ederken
kdyden ayrilan bir kisim kimsenin onun yanina gelerek onun da kendileriyle

gelmesini istemeleridir.
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Ghafoor: Dinle bizi. Bu kadar kat1 olma.
Haider (Baba): Hi¢ miisamahaniz yok.

Ghafoor: Toprak kuru. Susuz. Allah'in bereketi terk etti bu bolgeyi. Ne

artyorsun burada?
Haider (Baba): Cesaret ve mertlik.

Haider’in bu sézleri onun bir anlamda Allah’in iradesine karsi ¢iktigini da
gostermektedir. Neticede Haider, kuyuyu kazarken suyu bulur, ancak toprak altinda

kalarak can verir. Bu durum karsisinda babalarini da kaybeden ¢ocuklar yetim kalir.

Jafar ve Jamal filmin bu ilk boliimiinde koyliiler kdyii terk etmesine ve
babalarini ikna etmeye ¢alismasina karsin kendileri higbir sekilde bu duruma tepki
vermez ve babalarina sorgusuz sualsiz yardim ederler. Bu, aile icerisindeki baba
figiiri ve otoritesini ortaya koyarken c¢ocuklarin yasam siireclerinde edinmis
olduklart kiiltiirel edinimler sonucu babalarinin izinden gittigini aciga
cikarmaktadir. Cocuklara aile igerisinde diisen sosyal roller ise filmin yine bu kisa
sahnesinde yer edinir. Jafar, babasi kuyuyu kazarken toprag: yukar1 cekmekte kiz
kardesi Jamal ise cay demlemektedir. Aile icerisindeki bu durum, bir yandan
hiyerarsik diizeni gosterirken bir yandan da toplumsal rolleri belirtmektedir. Buna
gore Haider, bir baba ve evin reisi olarak en agir ve zor isi, oglu Jafar ise daha az
giic gerektiren ancak yine bir erkeginin listlenebilecegi isi yapmaktadir. Jamal ise
aile icerisinde annesinin roliinii {istlendiginden ev isleri ile ugrasmaktadir. Bu,
hiyerarsik agidan babay1 daha gii¢lii konuma iterken oglu Jafar’1 ise kendisinden
sonra ikinci konumda oldugunu gostermektedir. Ciinkii hemen hemen her toplum
kesiminde 6zellikle tasra gibi bolgelerde bulunan yerel halkta baba ailenin reisi,
oglu ise ondan sonra aileyi muhafaza ve idare edecek kisi olarak algilanir. Kadin ve

kiz ¢ocuklari ise ailede daha geri planda tutulmaktadir.

Toplumsal agidan bakildiginda erkek ¢cocuk daha zor ve gli¢ gerektiren islere
yoneltilirken kiz ¢ocugu daha az gii¢ gerektiren ev isine yonlendirilmekte ve ev
kadini roliinii iistlenmektedir. Buna dair izlenim, filmin baginda verildigi gibi filmin
tamamina da yansitilmaktadir. Filmde Abdullah’in yaninda kacak¢i olarak
calisanlarin hepsi erkek ¢ocuktur. Ciinkii bu is hem zor hem de risklidir. Ayrica kiz
cocuklar cinsiyet baglaminda ayr1 tutulduklarindan bir ev kadini olarak goriilmekte

ve daha ¢ocuk yasta yetiskinlerin esi olarak satilmaktadir.
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Gorsel 7. Kuyu Sahnesi

Kiz ¢ocuklarinin aile ve sosyal yasam alanlar1 i¢inde geri planda tutulduguna
iligkin bir bagka 6rnek ise filmde ¢ocuklarin babalarini kaybetmesi sonucu Jamal’in

Jafar’in dogrultusunda hareket etmesidir. Buna iliskin diyalog filmde soyle yer alir:
Jafar: Uyumadin mi1?
Jamal: Uyuyamadim.
Jafar: Git, uyu.
Jamal: Ne zaman gidecegiz?
Jafar: Yarin sabah, giines dogarken.

Cocuklarin filmde yer aldiklar1 sosyal yasam alanlar1 ise koy ve kiiclik
sehirden olusmaktadir. Bu iki yasam alani arasindaki temel fark insanlarin
birbirlerine kars1 olan tutum ve davranislaridir. Filmin ilk sahnelerinde koy halkinin
birbirlerine kars1 olan yardim sever ve iyimser yaklasimlar1 belirgin bir bigimde
izleyiciye sunulmaktadir. Bunun en iyi 6rne8i koy halkindan bir kisim kisinin

Haider’in yanina gelerek onu beraber gitmeye ikna etmeye ¢alismalaridir.

Ghafoor: Hala ge¢ degil. Burada higbir sey yok. Biz senden daha eminiz.

Liitfen, dinle bizi. Cocuklarini diisiin. Gidelim. Dinlemiyor bizi.

Bu sahnede Ghafoor’'un Haider’e “cocuklarini diisiin” diyerek ikaz etmesi,
yore toplumunun ¢ocuklara karst olan merhamet ve sefkatlerinin de bir
gostergesidir. Ancak Haider’in inat ederek kalmasi sonradan kendisinin 6liimiine
yol agar. Burada Haider’in 1srarla kalmak istemesi ve su bulmak i¢in ¢abalamasi iKi

sekilde yorumlanabilir. Birisi konunun baginda da deginildigi lizere Allah’in
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iradesine boyun egmeyerek kaderine riza géstermemesi, bir digeri ise sahip oldugu

degerleri birakmayarak onu tekrar yasatmak istemesinden kaynaklanmaktadir.

Jafar ve Jamal babalar1 6ldiikten sonra koyliiler gibi sehre gé¢ etmeye baslar.
Ancak, daha sehir yolunda iken, sehrin o acimasiz kirli yiizii ile tamisirlar. Col
yolunda ilerleyen ¢ocuklar, arabayla gegen bir adamin yardim edecegini diisiinerek
arabasina binerler. Cocuklar1 sehre gotiiren adam onlar1 beraberinde siiriikleyerek
“Sattar” isimli bir tliccara satar. Filmin daha bu ilk agsamasinda izleyiciye sehrin
sosyal yasam dongiisii hakkinda fikirler verilmeye baslanir. Toplumsal degerlere
pek onem verilmeyen sehirde tiiccarlar haksiz kazang pesindedir. Bunun igin ise
ozellikle tliccar kesiminden ¢ogu kisi kacakeilik ile ugrasmaktadir. Bu kisiler yetim
kalmis veya kimsesiz 10-14 yas arasindaki erkek cocuklart kullanmaktadir. Bunun
temel nedeni cocuklarin caresiz ve okuryazarliga dair higbir egitim almamis
olmalaridir. Boylelikle tiiccarlar cocuklari kandirabilmekte ve onlar1 kendi ¢ikarlart
dogrultusunda kullanabilmektedir. Ancak bunlar arasindaki en onemli sebep,
cocuklarin polisler tarafindan yakalandiginda kisa bir siire sonra saliverilmesi ve
onlarin tekrardan diikkkana donmesidir. Jafar’in yakalanip nezarete atildigi sahne ise
buna Ornek olarak verilebilir. Kisa bir siire sonra nezaretten saliverilen Jafar,
tekrardan kacake1 olarak calistigr ditkkkana doner. Bunun sebebi yasca kiiglik olan
cocuklara kacakcilik yoniinden herhangi bir cezai islem uygulanmiyor seklinde

agiklanabilir.

Yine sehir hayati lizerinden incelendiginde filmde Jafar ve diger baduk
cocuklarin sosyal yasam alani igerisinde kendilerine 6zgii bir bicimde yer
almadiklar1 ve Abdullah isimli tliccara karsiliksiz olarak hizmet ettikleri goriiliir.
Diikkanin alt katindaki mahsende kalan ¢ocuklar burada uygunsuz kosullar altinda
yasarken ayni zamanda tiim yagam dongiileri sinir ile sehirdeki diikkan arasinda
gecmektedir. Cocuklarin diitkkdnin mahsenindeki yasam siireclerine bakildiginda
burada yalnizca yemek yiyerek yattiklar: goriiliir. Kendi dogalarina 6zgii oyun veya
benzeri tavirlar sergilemezler. Dikkat ¢eken bir diger unsur ise ¢ocuklarin duvarlara
tiirli  resimler asmis olmasidir. Bu resimlerde daha ¢ok iinlii olarak
nitelendirebilecegimiz yetigkin kadin ve erkek fotograflar1 yer almaktadir. Bu
durum onlarin ailevi bir 6zlem c¢ektigini veya arzu ettikleri yasam seklini bize

diistindiirebilir.
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Diger ¢ocuklar gibi mahsende yasamaya baslayan Jafar, ¢aresiz bir sekilde
zamanla bu siireci kabullenmek zorunda kalir. Buna dair filmde Yusuf karakterinde

yer alan ¢ocuk, Jafar’la konugsmasinda sunlar1 soyler.
Jafar: Sen Abdullah'in adami misin?
Yusuf: Hayir. Kim birkag giin, onun i¢in ¢alisirsa, ona bagli olur.
Jafar: Abdullah'in akrabasi misin?
Yusuf: Hayir. Abdullah'in, ailesiyle bir iliskisi yok.

Jafar: Ne demek bu?

Yusuf: Birkag giine her seyi anlarsin. Rahat ol. Biraz calis, her seyi
bileceksin.

Yusuf’un yanindan kacgan Jafar, kardesini aramaya koyulsa da onu bulamaz
ve caresiz bir sekilde tekrar diikkkana doner. Bundan sonra hayatta kalabilmek i¢in
Yusuf’un da dedigi gibi Abdullah’a bagl kalir ve bir kacakg¢1 olarak onun verdigi

gorevleri yerine getirmeye baglar.

Abdullah, cocuklar arasinda kontrolii Yusuf ile saglamaktadir. Yusuf,
cocuklara bir anlamda liderlik ederek onlar1 is sirasinda yonlendirir ve hata
yapmalarina engel olur. Ancak bir ¢ocuk olarak yapacaklari ¢ok kisitl oldugundan,
gelisen siirecte artik bazi seyleri kavrayarak kendisi igin gizliden gizliye birikim
yapmaktadir. Daha 6nce de bahsedildigi gibi Abdullah’in verdigi 6nemli gérev
sonrast artik isin tehlikesini anlayan Yusuf, ¢ikarci biri olarak davranmaya baslar

ve yapacagi isten pay ister.

Dolayistyla ¢ocuklarin iginde bulundugu bu sosyal ¢evre, onlarinda zamanla
degismesine ve kacake tiiccarlar gibi diisiinmesine yol agar. Bunun bir 6rnegi
filmde Abdullah’in Ghulam isimli bir ¢ocugu kagak paket sigaralar1 kendisi igin
sattigindan onu azarlamasi ve dovmesidir. Yine buna benzer bir durum da Jafar’da
goziikiir. Pakistan’a gidip kiz kardesini aramak i¢in paraya ihtiya¢c duyan Jafar,
Abdullah’in diikkanindan para calar. Cocuklarin bu tutum ve davranislar
yasadiklar1 ortamin acimasizligi ile yakindan iligkilidir. Bu nedenle g¢ocuklar

yasadiklar1 ortam1 6rnek alarak davranmaktadir.

Cocuklarin baduk olarak yasadiklar1 bu ortama bagli kalmasi tiiccarlarin

elindeki kiz cocuklarinda da goriiliir. Filmin son sahnelerinde Jafar, Pakistan’a
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gelerek “Sattar”mn yerini bulur ve buradaki tutsak kiz cocuklar kurtarir. Ancak kiz
cocuklardan birinin kagmayarak iizgiin bir sekilde kadere boyun egmesi, onun ne
kadar caresiz oldugunu ve gidecek bir yeri ve ailesi olmadigindan korku iginde

bulundugu yere bagli kalmak zorunda oldugunu gosterir.

Filmde kagak¢i olmayan ve Pakistan tarafinda yasayan Narruddin, diger
kacake1 gocuklara gore daha rahat bir yasam siirmekte ancak bir kagak¢1 gibi siirekli
sinir bolgesinde dolasmaktadir. Bunun en 6nemli nedeni Narruddin’in filmdeki
konusmalarindan da anlasilacagi lizere sosyal yasam alaninda kendisini anlayacak
ve ona arkadaslik edecek kimsenin bulunmamasidir. Bu nedenle sinirdaki insanlara
yakinlagan ve Jafar’la arkadaslik kuran Narruddin, bir giin okuldan kagarak daglarin

arkasindaki bir kahvede kaldigin1 dile getirir.

Narruddin’in yasamindaki bu durum filmde Jafar’la ilk konustugu andan

itibaren baslar.
Narruddin: Ne yazik ki, diin yakalandim. Yoksa onu bulabilirdim.
Jafar: Yakalandin m1? Ne igin?
Narruddin: Okula gitmem i¢in. Babam okumam gerektigini syliiyor.
Jafar: Okul mu?

Narruddin: Okul yakin ve 24 saat agik. Babam gitmek zorundasin diyor.

Ayrica para da ddiiyorlar.
Jafar: Para ne i¢in?
Narruddin: Ogrenim gorebilmem igin.
Jafar: Daha iyi. Calismaktan kurtulursun.

Narruddin: Babam da ayn1 seyi soyliiyor. O kendisini diigiiniiyor. Annem
oldiigiinden beri evlenmek i¢in bir bahane ariyor. Yarm okula gitmem gerekiyor.

Aksi halde, beni igeri almayacak.
Jafar: Yani, seni tekrar gormeyecek miyim?

Narruddin: Gelip seni goriiriim. Istersen sende gel. Babam, seni okula

aldirabilir.

Jafar: Hayir. Jamal'a ne olacak?
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Narruddin: Bu okulumun adresi.

Jafar’in okula gitmeyi reddetmesi ve Jamali diisiinmesi, onun daha Once
yasadig1 sosyal cevre ve kiiltiir baglaminda ailesine ne kadar bagli oldugunu
gosterir. Diger taraftan Narruddin’in babasi, oglunu okula gitmeye zorlamasiyla
oglunun aile ve sosyal yasam alani igerisindeki yerini acgiga ¢ikartir. Buna bagl
olarak okula gitmek istemeyen oglunu eve almamakla tehdit etmesi, ailedeki sosyal

ve kiiltiirel yaklagimina iliskin bilgiyi acik bir bi¢imde ortaya koymaktadir.

Narruddin’in sinirda Jafar’la konustugu bir baska sahne ise yine buna yonelik

ayr1 bir 6rnek olarak kargimiza ¢ikmaktadir.
Narruddin: Jafar, Jafar! Buradayim! Gel, gel. Selam! Nasilsin?
Jafar: Sana mektup yazdim. Aldin n1?
Narruddin: Mektup mu? Ben okuldan kagtim.
Jafar: Ne diye?

Narruddin: Sonra anlatirim. Sen ne yaptin?

(-..)
Jafar: Nerede kaliyorsun simdi?

Narruddin: Su daglarin ardinda, kiigiik bir kahvede. Geceleri orada

uyuyorum. Ghulam Hussain diye bir arkadasim var. Git!
Jafar: Sonra goriisiiriiz. Hosca kal!

Diyaloglardan da anlagildig: lizere baba, oglu Narruddin’i okula gitmesi i¢in
zorlamakta ve hatta cezalandirmaktadir. Narruddin ise buna kimi zaman karsi
cikmakta ve basina buyruk hareket etmektedir. Bu durum filmin basinda verilen
Jafar’in ailesi ile karsilastirildiginda, orada ¢ocuklar babalarina bagl olarak verilen
gorevi yapmakta ve kuraklik gibi ne kadar zor durumda olurlarsa olsunlar herhangi
bir kars1 tepki vermemektedirler. Kisaca iki aile arasinda acia ¢ikan bu tezat
durum, sosyal yasam alanlarindaki farkliliklari ve bu farkliliklarin aile yapisina
etkisini ortaya koymaktadir. Koyde yasayan insanlar kiiltiir, aile ve toplumsal
degerlere bagliyken, sehirde yasayan insanlar daha c¢ok kendi ¢ikarlarini
diistinmekte ve hayatlarini ona gore sekillendirmektedir. Sehir hayatina siiriikklenen

insanlar her ne kadar kdydeki yasamindan kopup gelse de sahip olduklar1 degerleri
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geri plana atmak zorunda kalarak sehrin bu acimasiz ve c¢ikarci yoniine
stiriiklenmeye baglarlar. Bu durum, filmde Ghafoor’un Abdullah’in kagak olarak

getirttigi paketten paymi Yusuf’dan zorla almasiyla agiga ¢ikmaktadir.
Abdullah: Niye bu kadar geg kaldin?
Yusuf: Bu pakette ne var?
Abdullah: Bu seni ilgilendirmez.
Yusuf: Pakette ne var?
Abdullah: Agtin m1 paketi?
Yusuf: Hayir. Ghafoor agti.
Abdullah: Ghafoor mi1 agt1?
Yusuf: Evet. Icinden payini ald.
Abdullah: Ne diyorsun? Paymi mi1? Sen ne yaptin orada?
Yusuf: Bu benim igim degil. Niye vuruyorsun?
Abdullah: Kapa ¢eneni! Seni terbiyesiz velet! Ghafoor neden bu paketi agt1?
Yusuf: Bundan bana ne!
Abdullah: Beyinsiz! Salak!

Yusuf: Bu benim isim degil! Senin yaptiklarindan neden ben sorumlu

oluyorum?

Abdullah: Hayir canim. Higbiriyle sorunumuz yok. Sana agik¢a soruyorum,

Ghafoor'in paketi agmasina neden izin verdin?
Yusuf: Ben vardigimda, zaten agmusti.
Abdullah: Peki, Ghafoor sana ne dedi?

Yusuf: Iginde ilag oldugunu bilmedigini sdyledi. Abdullaha bunun adil
olmadigini, bizim ¢alisip onun para kazandigini sdyle dedi. Simdi ben payimmi

aliyorum dedi.
Abdullah: Peki.

Yusuf: Paketi ac¢ip bana gosterdi. Bana masum oldugumu ama polis paketi

bulursa 6lecegimizi sdyledi.
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Abdullah: Ona 6detecegim bunu. Ben... Ben... Sana giivenim tam. Su andan

itibaren, Ghafoor’un isini sen yapacaksin.
Yusuf: Artik galismayacagim.
Abdullah: Calisacaksin, ¢iinkii bu senin yararina Yusuf.
Yusuf: Bosuna ¢aligiyorum.

Abdullah: Acayip? Yani pay mi istiyorsun? Sorun degil. Sana pay

verecegim. Ghafoor'un payini sana verecegim.
Yusuf: Ghafoor payini aldi.
Abdullah: Biliyorum, ama sana verdigim pay farkl.
Yusuf: Eger vermezsen, ne yapacagimi biliyorum.
Abdullah: Rahat ol. ikimizde ne yapacagimizi biliyoruz. Simdi asagiya in.

Diyalogdan ve yasananlardan anlasilacag: iizere Yusuf, cocuk oldugundan
otiirii bliytiklerin hatasinin cezasini ¢gekmekte ve buna karsi koyamamaktadir. Ayni
zamanda bunun kendi isi olmadigini belirterek sosyal yasam alani igerisindeki
fizyolojik ve psikolojik Ozelliklerine dikkat c¢ekmektedir. Yine diyalogdan
anlasilacagi iizere Ghathoor’un tavri ve sozlerinden Yusuf’ta bir biling olustugu
gozlemlenir. Dolayisiyla Yusuf da igerisinde bulundugu sosyal yasam seklinin

adaletsizliginden o6tiiri ¢ikarci yoniinii ortaya koymaya baglar.

Filmde yasanan bu gelismelerle birlikte baduk olarak yer alan ¢ocuklarin
caligma hallerine bakildiginda zoraki bir is siirecine yonlendirildikleri goriiliir.
Kagaker olarak siirdiirdiikleri bu is, tehlikeli oldugu kadar acimasizdir. Bu durumu
yine sosyal yasam alanlar iizerinden agiklayacak olursak; Jafar ve Jamal’in kdyde
kendi istekleriyle babalarina yardim igin g¢alistiklart goriiliirken, sehirde buna
zorlanmaktadirlar. Bu durumu daha kapsamli bir ifade ile agiklayacak olursak;
Jafar, belki de fiziken kagak¢iliktan daha agir bir i olan toprak atmayi babasina
yardim igin yaparken, kiz kardesi annesi gibi babasina ¢ay demleyerek hizmet
etmektedir. Cocuklar bu durumdan sikayetci olmamakla birlikte kurakliktan Gtiirii
koyii terk eden ahali ile birlikte ayrilmaya kalkismaz veya babalarini buna
zorlamazlar. Bu, ¢ocuklarin aile i¢indeki konumlari ile alakali oldugu kadar sahip

olduklar1 deger ve kiiltiir ile de ilgilidir. Sehir hayatinda ise Jafar, istemeyerek de
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olsa zorla kagakeilik isine yonlendirilirken, kiz kardesi de yine istemeyerek baska

bir adamin (tliccar Abdullah) esi olarak hizmetine verilmektedir.

Bununla birlikte, filmde Jafar ve diger baduk ¢ocuklarin kagak¢1 olarak ne
kadar zor ve tehlikeli bir iste calistigi gozler Oniine serilir. Buna ilk olarak
cocuklarin kamyonet bir arabanin kasasina digar1 tasacak bi¢imde yerlesmesi
gosterilebilir. Daha sonra sinir bolgesine gelindiginde yoldan sinir hattina kadar
¢Olde yiiriimek zorunda kalirlar. Sinir hattina geldiklerinde burada polislere
yakalanmadan dikenli teller arasinda kacak mallar1 alip satarlar. Polis geldiginde
ise hi¢ wvakit kaybetmeden kamyonete kadar kosarak yetismeye calisirlar.
Kamyonetin siiriiciisli ise kagakcilara kars1 oldukga diisiincesiz tavir ve davranis
sergileyerek yetisenleri bekler yetisemeyenleri almadan oradan ayrilir. Hatta kimisi

hareket halinde iken bile kamyonete binmeye veya kosarak yetismeye caligir.

Gorsel 8. Kamyonet Sahnesi

Kamyonet siiriiciisiiniin insani degerlerden yoksun davranisi, onun filmin bir
boliimiinde kagakgilar1 tagidigi esnada polislerin yol kontrolii yapmas: ile daha

belirgin bir bi¢imde agi1ga cikar.

Kamyonet Siiriiciisii: Asagi atlayin. Arniyorlar. Polis noktasindan sonra

duracagim. 15 dakika. Geg kalirsaniz, giderim.

Cocuklar, bu zor sartlar altinda ¢aligmalarina ragmen iistiine bir de iglerindeki
hatalardan dolayr Abdullah’dan azar isitmekte ve dayak yemektedirler. Bununla
ilgili Abdullah’in Yusuf’a kizdigi ve onu doévdiigii sahneler verilebilir. Bu
sahnelerde ironik bir bigimde agiga ¢ikan ¢eliski; tiiccar Abdullah’in ¢ocuklarin
egitimsiz oldugunu ve onlarin fiziksel ve zihinsel anlamda yapacaklar iglerin kisitl

oldugunu bildigi halde ¢ocuklara bir yetiskinmis gibi davranmasidir. Cocuklar ise
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kacak¢t olarak bulunduklart bu tehlikeli iste hi¢ bos vakitleri olmadigi gibi
cocukluklarint da yasayamazlar. Her giin belli bir zaman diliminde kalkarak kagak
mal i¢in siir bolgesine gider ve aksam vaktine dogru gelerek tekrar mahsene inip
yatarlar. Tiiccar Abdullah’in emri altinda hayat dongiileri bu sekilde siirlip

gitmektedir.

Filmde g¢ocuklarin bu duruma diismesinin bir nedeni olarak da hi¢ egitim
almamis ve okuryazar olmamalar1 gosterilebilir. Bu durum ilkin Jafar ve Jamal
tarafindan izleyiciye sunulur. Iki kardes kdy icerisinde yasay1p biiyiidiiklerinden ve
hicbir egitim almadiklarindan dis ¢evreye karsi olduk¢a yabancidirlar ve bu nedenle
kendilerine yardim edecek olanlara ¢abucak aldanmaktadirlar. Ornek olarak; Jafar
ve Jamal’in ¢6l yolunda yiiriirken yabanci birinin onlar1 arabaya almasi ve
kardeslerin sorgusuz sualsiz bir sekilde arabaya binmesi verilebilir. Kardeslerin
herhangi bir egitim almadigina dair bir bagka izlenim ise Jafar’1 Yusuf’a emanet

eden Abdullah’in su s6zlerinden anlagilmaktadir.
Abdullah: Yusuf, onunla ilgilen. Sakin kaybolmasin.
Yusuf: Tamam.
Abdullah: Dikkat et! insanlar aldatmasin onu.

Bundan sonra Yusuf’un elinden kagan Jafar, davranislari ile kendi durumunu
biraz daha ortaya koymaktadir. Kagtiktan sonra Sattar’i aramaya baslayan Jafar,
onu bulamadig: gibi bagka birini ona benzeterek dayak yemesine yol acar. Burada
Jafar’in egitim durumuna ve sosyal yasamdan 6tiirii dogan farkliliklara yonelik
izlenim, kactiktan sonra polise basvurmamasi veya herhangi birinden yardim
istememesi olarak aciklanabilir. Ciinkii daha 6nce yasadig1 sosyal alan igerisinde
bdyle bir durumla karsilasmadigi i¢in ne yapacagini bilemez. Bu nedenle disarida
caresiz ve yalniz kalan Jafar, mecburen Abdullah’in diikk&nina geri doner.
Abdullah ise olduk¢a rahattir ve Jafar’in geri doneceginden emindir. Bununla ilgili

Abdullah, Jafar’a sunlar1 sdyler:

(.)

Abdullah: Buradan ayrilan her kimse, ya kendi doner, ya geri getirilir.

(.)

145



Abdullah’1n sarf ettigi bu sozler diger ¢ocuklarin da egitim ve biling yapisini
ortaya koymaktadir. Jafar gibi 6teki ¢ocuklarin da ya kdy gibi sosyal yasam
standartlarinin diisiik oldugu yerden geldigi ya da yetim olarak ¢aresiz bir sekilde
buraya diistiikleri anlasilir.  Onlarin |
egitime dair yonleri, filmde kagak¢1 olarak
calisirken  alman  mallara  dikkat
etmemeleri, yanlis mal almalart ve en
Oonemlisi smira mal almaya giderken

Abdullah’1in verdigi paralarin rulo halinde

kendilerine sayilmis olarak verilmesi ile

Gorsel 9. Yusuf - Para Sahnesi

daha cok agiga cikar.

Jafar’in okuryazar olmadiga yonelik en belirgin kanit, onun bir telefon
merkezine giderek orada Pakistan’daki arkadasi Narruddin’e mektup yazdirmak

istemesidir.
Jafar: Bir arkadagima mektup gondermem gerek. Pakistan'a.
Telefon sorumlusu: Burasi postane degil. Sadece telefon edebilirsin.
Jafar: Postane nerede?

Telefon sorumlusu: Postane yok burada. Zahedan'a gitmen gerek. Mektubun

hazir m1?
Jafar: Hayir, okuma yazma bilmiyorum.
Telefon sorumlusu: Postanede ne yapacaksin, 6yleyse?
Jafar: Birisine yazdirmak istiyorum.
Telefon sorumlusu: Otur. Ben yazarim.

Jafar’in okuryazar olmamasi filmin baginda oldugu gibi filmin sonlarina
dogru bir sahnede tekrar aldatilmasina yol agar. Pakistan sinirina gegmek igin
nezarette kulaktan dolma bir bilgiyle araci bulan Jafar, Abdullah’dan ¢aldig1 biitiin
parasini aractya kaptirir. Yola ¢iktiklar: esnada araci kendisini kandirarak onu yari
yolda birakir. Bu, Jafar’in kulaktan duyma bilgiyle hareket etmesinden ve insanlari

genel anlamda iyi olarak algilamasindan kaynaklanir.
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Filmde Narruddin karakteri ise, her ne kadar okula gitmek istemese de egitim
sayesinde edinmis oldugu bilgi ve yetistigi sosyal ¢evre bazi seylerin farkina
varmasini ve olaylara temkinli yaklasmasini saglamaktadir. Ozellikle okuldan ve
ailesinin yanindan kagtiktan sonra Jafar gibi yalniz kalan Narruddin, kendi baginin

caresine bakabilmekte ve bagkalarin emri altina girmeden yasayabilmektedir.

Filmde Jafar ve Narruddin arasinda buna iliskin en onemli fark; Jafar ve
Narruddin’in Pakistan’da bir araya geldikten sonra Jafar’in c¢ok aceleci ve
diistincesiz davranmasi, Narrudin’in ise daha temkinli ve diisiinerek hareket
etmesidir. Gece Sattarin mekanina giden Jafar ve Narruddin, gizlice Jamal’1
aramaya koyulurlar. Ancak hislerine kaplan Jafar, Narruddin’in ikazlarina aldiris
etmeyerek kendisini agik eder ve yakalanir. Buna karsin Narruddin kendisini
giivene alarak bekler ve sonra Jafar’1 tutsak edildigi yerden diger kiz ¢cocuklari ile
birlikte kurtarir. Bir sonraki sahnede ise tekrar arayisa koyulan Jafar ve Narruddin
sabah vakti Sattar’in bulundugu kiy1 limanina gelir. Bundan sonra yapilacak bir sey
olmadigini sdyleyen Narruddin, Jafar’s bundan vazgecirmeye ¢aligsa da basarili
olamaz ve Jafar, kiz ¢ocuklarin konuldugu gemiye gizlice binerek Jamal’1 aramak

icin kars1 kiyrya dogru yor alir.

3.5.2.Baba (Father - 1996)

Gorsel 10. Baba Film Afisi
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3.5.2.1. Filmin Kiinyesi ve Ozeti

Yonetmen: Majid Majidi, Senaryo: Majid Majidi, Mehdi Shojai, Yapim
Yii: 1996, Siire: 1 saat 31 dakika, Tiir: Drama, Dil: Farsca, Ulke: Iran,
Oyuncular: Hassan Sadeghi (Mehrullah), Hossein Abedini (Latif - Mehrullah'in
arkadas1), Mohammad Kasebi (Baba), Parivash Nazarieh  (Anne)
(https://www.imdb.com).

Film, bir seyyar saticida miisterilerin taki segerken yakin plandaki ellerinin
gorlntiisii ile agilir. Burada filmin bagkarakteri olan Mehrullah, annesi ve kiz
kardesleri i¢in hediye segcmektedir. Filmin ilk sahnelerinde Mehrullah’1n ailesinden
uzakta sehirde calistig1 anlagilir. Ailesine hediyeler aldiktan sonra ¢alistig1 dilkkkana

gelen Mehrullah, esyalarini toplayip maasini da alarak kdyiiniin yolunu tutar.

Uzun bir yolculuktan sonra kdyiine gelen Mehrullah, eve dogru giderken
arkadas1 Latif ile karsilasir. Koyline donmenin sevinci i¢indeyken arkadasindan
annesinin bir jandarma memuru ile evlenmis oldugunu 6grenmesi onu oldukca
sinirlendirir. Bunun iizerine hemen eski eve dogru gider. Ancak evde kimseyi
bulamayan Mehrullah, ailesinin jandarmanin evine yerlestigini &grenir. Uvey
babasinin evine giden Mehrullah, gordiigii manzara karsisinda igten ice sinirlenir
ve tepkisini aldig1 hediyeleri evin Oniine firlatarak gosterir. Ardindan kizginlik
icerisinde kosarak babasinin mezarina dogru gider. Babasinin mezarina gelen

Mehrullah, babasiyla yasadig: giizel giinleri ve o korkung kazay1 hatirlar.

Aksam oldugunda Mehrullah, eski evlerinde tek basina kalmaktadir. Bu
sirada arkadas1 Latif, Mehrullah’in annesinin gonderdigi yemegi getirir. Latif’le
annesi hakkinda konusmaya baslayan Mehrullah, bu duruma kars1 hala tepkilidir.
Ancak Latif, jandarmanin 1yi birisi oldugunu ve hatta Mehrullah’in kiz kardesi
Masume’nin tedavisi i¢in ¢ok¢a para harcadigimi belirtir. Daha sonra kendi
yasamindan ornek vererek, Mehrullah’a kendisinin ve annesinin ¢ok sansh
oldugunu dile getirir. Ayni zamanda kendi durumundan da usanan Latif,

Mehrullah’a bir daha ki gidisinde kendisini de sehre gotiirmesini ister.

Ertesi giin jandarmanin evine giden Mehrullah, elindeki tiim parayr kiz
kardesinin tedavisi karsiliginda {ivey babasina vererek kardeslerini gotiirecegini
sOyler. Bunun {izerine livey baba ve annesinin sert tepkisiyle karsilasan Mehrullah,

Ofkeyle oradan uzaklasir. Daha sonra annesinin istegiyle tekrar tivey babasinin
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evine gider. Evin bahge tarafina gegcmeyen Mehrullah, burada kiz kardesleri ile

hasret giderir.

Ilerleyen siiregte Mehrullah, eski evlerinde kalmaya devam ederken Latif de
ona, annesinin gonderdigi yemekleri getirmektedir. Bir giin tekrar iivey babasinin
evine giden Mehrullah, burada annesine evlendigi i¢in sert sdzler sarf etmekte ve
kendisinin onlar i¢in c¢alistigmi dile getirmektedir. Oglunun bu sdylemlerine
oldukca kizan anne, sert bigimde tepki gostererek bu duruma sosyal agidan mecbur
kaldigini belirtir ve tiziintii igerisinde Mehrullah’a sefkat gdstermeye baglar. Ancak
bu durumu hala kabullenmeyen Mehrullah, annesini dinlemeyerek oradan kagarak

uzaklagir.

Sonraki siirecte ise Mehrullah, arkadasi Latif ile birlikte eski evi tamir ederek
yeniler. Ve bir glin kiz kardeslerinden ikisini iivey babasinin evinden kacgirarak
buraya getirir. Bu durum karsisinda endiseye kapilan anne kocasiyla birlikte
cocuklarin1 aramaya koyulur ve onlar1 Mehrullah’in kaldig1 evde bularak tekrar
kendi evlerine gotiiriir. Kardesleri elinden alindiktan sonra daha c¢ok sinirlenen
Mehrullah, bir gece gizlice ilivey babasinin evine gelerek bahceye zarar verir ve
ardindan geceyi harabe bir yerde gecirir. Burada hastalanan Mehrullah, daha sonra
annesi ve iivey babasi tarafindan eve getirilerek bakilmaya baslanir. Bu siiregte
livey baba gorev i¢in evden birkac giinliigiine ayrilirken, anne, hem Mehrullah’a
bakmakta hem de ev isleri ile ilgilenmektedir. Bir gece, iivey babasinin eve
dondiiglinii géren Mehrullah, tekrar huzursuz olmaya baglar ve ayni gece iivey
babasinin tabancasini gizlice alarak evden kagar. Daha sonra Latif’1 de yanina alan
Mehrullah, birlikte sehre dogru gider. Bu duruma oldukga sinirlenen iivey baba,
Mehrullah’t kdy igerisinde aramaya koyulur. Ancak onu bulamayinca sehre

kactigin1 diisiiniir ve peslerinden motorla gider.

Sehre varan ¢ocuklar ise burada bir siire vakit gegirerek eglenir. Ardindan
Mehrullah, kalan parasini almak icin calistigi diikkdna gider. Ancak patronu
kendisini oyalamakta ve yeni isler vermektedir. Sehre gelen iivey baba ise ¢ocuklari
aramaya baslar. Bir siire sonra Mehrullah’1in arkadasi Latif’i bulur ve onu da yanina
alarak Mehrullah’1n oldugu yere dogru gider. Daha sonra Mehrullah’1 da yakalayan
iivey baba, Latif’i otobiisle koyiine yollarken Mehrullah’1 da kendisi ile birlikte

goturur.
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Uzun yol boyunca iivey baba, Mehrullah’1 her ne kadar azarlasa da mola
verdigi siralarda ona deger verdigini kimi davraniglart ile gdstermektedir.
Mehrullah ise tiim bunlara kayitsiz kalmakla birlikte firsatin1 buldugunda kagmaya
caligmaktadir. Ancak kagamayacagini anlayan Mehrullah, ayn1 zamanda ¢olde tek
basina kalmaktan korktugu icin yola livey babast1 ile devam eder. Bu sirada motorun
bozulmasiyla Mehrullah ve iivey baba ¢olde ¢aresiz bir durumda kalir. Bundan
sonra yola yayan devam eden ikili susuzluktan bitkin duruma diiser ve neticede
{ivey baba dayanamayarak bayilir. Uvey babasina destek olmaya calisan Mehrullah
ise ondan kagmadig1 gibi ona daha ¢ok baglanmaya baslar ve onu kurtarmak igin

elinden geleni yapar. Bu nedenle ¢6lde buldugu su kaynagina onu var giiciiyle tasir.

Filmin noktalandigi bu son sahnede Mehrullah ve {ivey baba suyun iginde
yatarken, ivey babanin cebinden ¢ikan aile fotografi yiizerek Mehrullah’in yanina

gelir ve Mehrullah fotografa bakarken film sonlanir.
3.5.2.2. Filmin Konusu

Film, yakin zamanda babasini kaybetmis Mehrullah isimli ¢ocuk karakteri ve
onun ailesini konu edinmektedir. Sehirde ¢alisarak ailesine bakmakla yiikiimlii olan
Mehrullah, bir giin kdyline dondiigiinde hi¢ ummadik bir durumla karsilagir.
Annesinin bir jandarma memuru ile evlendigini 6grenir. Bu durumu kabullenmeyen
Mehrullah, ayn1 zamanda iivey babasina kars1 biiyiik bir kiskanglik beslemektedir.
Dolayisiyla onlardan ayr1 yasayan Mehrullah, ailesi ile birlikte tekrar eski giinlere
donmenin yollarin1 arar. Ancak bu durumda hem kendisine hem de ailesine zarar
vermektedir. Bir giin hastalandiginda iivey babasinin evinde ailesi ile birlikte kalan
Mehrullah, biiyiik bir soruna yol agar ve arkadasi Latif’le birlikte kacarak sehre
gider. Bu olay sonras1 Mehrullah ve iivey baba arasindaki iligski daha belirgin ve
keskin hatlar iizerinde ilerlemeye baslar. Oyle ki, gelisen siiregte ¢dlde yalniz
baslarina kalan {ivey baba ve livey ogul birbirlerine kars1 tutum ve davraniglarini
net bir bigimde ortaya koymaktadir. Neticede caresiz duruma diisen iki karakter,
filmin sonlarma dogru duygusal anlamda birbirlerine olan merhamet ve

baghiliklarini aciga cikartir.
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3.5.2.3. Filmdeki Cocuklarin Karakter Analizi

Adi: Mehrullah
Cinsiyet: Erkek
Yas: 12-13
Egitim: Okuryazar
Dil: Farsga

Yasadig Yer: Iran - Sehir/Koy

Gorsel 11. Mehrullah

Davranissal Ozellikleri

Mehrullah, babasi 6ldiikten sonra ailesini geg¢indirebilmek igin sehirde
calistigindan davranislar1 genel anlamda bir yetiskinin ki ile es deger niteliktedir.
Buna 6rnek olarak; ¢ocuksu duygulara pek kapilmamasi, hayata ciddiyetle bakmasi,
para saymasi, arkadas1 ve annesiyle bir yetiskin edasiyla konugmasi-tartismasi, evi
tamir ederek yalniz basma yasamaya karar vermesi ve kiiciik kiz kardeslerini
sahiplenmeye calismas1 gosterilebilir. Ancak filmdeki en belirgin davranissal

ozelligi ise livey babasina kars1 sert ve saldirgan tavirlar sergilemesidir.

Psikolojik Ozellikleri

Mehrullah’in  psikolojik 06zellikleri genel anlamda geg¢mis yasami ile
yakindan baglantilidir. Oyle ki, yakin zamanda babasini kaybetmesiyle bir anlamda
onun aile igerisindeki roliinii istlenmekte ve bunu devam ettirmeye c¢alismaktadir.
Bu nedenle ailesini sahiplenen ve onlara bir baba gibi bakmaya ¢alisan Mehrullah,
ailesini bagka bir adamla paylagmak istemez. Dolayisiyla kendi igerisinde iivey

babaya kars1 bir kigkanclik hissi bag gosterir.

Mehrullah’in bu durumu filmin son boliimiine kadar devam ederken, ¢olde
livey babasi ile yalniz kaldiginda yapmis oldugu hatalarin farkina varmasi, onun
{ivey babasina kars1 hissiyatinin degismesine yol agar. Uvey babasina baglanmaya
baslayan Mehrullah, onu ¢6l ortasinda yalniz birakmadig gibi ona yardim ederek

hayatin1 kurtarir.
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Adr: Latif
Cinsiyet: Erkek
Yas: 12-13
Egitim: Okuryazar

Dil: Farsga
Yasadig Yer: Iran - Kirsal Kesim/Koy

Gorsel 12. Latif

Davranissal Ozellikleri

Koy ortaminda yasayan ve biiyiiyen Latif, davramislar1 baglaminda ele
alindiginda genel anlamda birgok konuya saf ve masumca yaklastig1 goriiliir. Koy
icerisinde tarlada calisan Latif, sarki sOyleyerek ve oyun oynayarak her daim
nesesini belli eder. Olaylara ise daima tereddiit ve korku i¢inde bakar. Bu yiizden

yasanan kotii olaylar sonucu olanlar1 hemen itiraf eden bir kisilik yapisina sahiptir.

Psikolojik Ozellikleri

Filmde duygularini s6zleriyle belli eden Latif, psikolojik agidan bakildiginda
yasadig1 hayattan bitkinlik duymakta ve glizel bir hayatin hayalini kurmaktadir.
Ayn1 zamanda Mehrullah’a imrendiginden giizel bir aile hayatinin 6zlemini ¢ektigi
de soylenebilir. Mehrullah’a daha ¢ok baglanan Latif, her durumda onunla hareket

etmektedir.

Filmde ii¢ kiz kardesin kisisel, davranigsal ve psikolojik 6zellikleri hakkinda
yeterli bilgiye yer verilmediginden, bu ii¢ kiz kardes hakkinda genel bir

degerlendirilme yapilmaktadir.

Gorsel 13. Mehrullah ve Kiz Kardesleri
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Cocuklarin Isimleri: Filmdeki diyaloglardan anlasildig: {izere; kiigiik kiz
kardesin Masume oldugu, diger ikisinin ise tam olarak hangisi oldugu ayirt
edilememekle birlikte adlarinin Raziye ve Mahbube oldugu bilinmektedir.

Cinsiyeleri: Kiz

Yaslari: 3-7

Egitim: Bilinmemekte

Dil: Farsca

Yasadiklar Yer: Iran - Kirsal Kesim/Kdy

Davranissal Ozellikleri

Mehrullah’in kiz kardesleri yasca kiiglik olduklarindan daha ¢ok anneleri ile
evde vakit gecirmekte ve oyun oynamaktadirlar. Bunlar arasinda en biiyiik kiz
cocugu, filmde kimi zaman annesine ev islerinde yardim ederken goriiliir. Ayrica

bu ¢ocuklar, aile i¢erisinde genellikle sevecen davranislariyla dikkat ¢ekmektedir.

Psikolojik Ozellikleri

Heniiz belli bir yetiskinlige ulagsmadiklarindan yasanan olaylar karsisinda
herhangi bir tutuma sahip degildirler. Bu yiizden psikolojik anlamda ailelerine bagh
olduklar1 ve onlarin sozlinden ¢ikmadiklart sdylenebilir. Buna 6rnek olarak kiz
kardeslerin Mehrullah’a karst sevgi besledikleri ve onun kendilerini kacirdiginda

hic kars1 cikmamalar1 gosterilebilir.

3.5.2.4. Filmdeki Cocuk Karakterlerin Aile, Calisma Hayati, Ahlak ve Yasam

Alanlan Acisindan Incelenmesi

Filme genel anlamda bakildiginda gelisen olaylar bir aile tablosu {izerinden
incelemek olduk¢a miimkiin goriilmektedir. Bu nedenle filmin hem sosyal hem de
kiiltiirel anlamda agirlik verildigi nokta toplumun temel yap1 tagini olusturan aile

kurumudur.

Filmde Mehrullah karakterinin babasi 6ldiigii i¢in onun aile reisi roliinii
iistlendigi ve sehirde calisarak ailesini gegindirmeye calistigi goriilmektedir. Bu
durum, bir¢ok toplumsal yasamda babadan sonra ev ve aile sorumlulugunun erkek
evlat iizerinde oldugu cagrisimimi hatirrmiza getirmektedir. Ozellikle kirsal kdy
yasaminda bu durum daha agirlik kazanmaktadir. Mehrullah karakteri de koy
igerisinde yetistiginden ve evin en biiylik ve tek erkek cocugu oldugundan bu deger

yargiya daha ¢ok bagli bulunmaktadir. Filmde buna iligkin, ilk sahnelerde yer aldig:
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tizere Mehrullah’in ailesinden uzakta sehirde ¢alistigi ve onlara bakmak i¢in para

kazandig1 goriilmektedir.

Mehrullah’in bir baba roliinde ailesi i¢in ¢alistig1 goriilmekle birlikte ayni
zamanda onun ailesine olan baglilig1 ve sevgisi de aktarilmaktadir. Filmin ilk agilis
sahnesinde Mehrullah’in bir seyyar saticida kiz kardesleri igin taki ve miicevherler
almas1 bunun en belirgin 6rnegidir. Burada dikkat ¢eken nokta, saticida bulunan
diger miisteriler kendi cinsiyetlerine gore takilar1 alip denerken, Mehrullah kiz
kardeslerine alacag: yiiziikleri kendi parmaklarinda denemektedir. Bu durum, onun
kiz kardeslerine olan bagliligin1 ortaya koyarken ayni zamanda ailedeki sosyo-
kiiltiirel olgulara yonelik birtakim bilgileri de icermektedir. Bunlardan en 6nemlisi
Mehrullah’in kiz kardeslerine ve annesine uygun tlirden hediyeler almasidir.
Kendisinin se¢gmis oldugu bu hediyeler hem sosyal yasam bi¢imine hem de aile
kiiltiiriine uygun olmakla birlikte yas ve cinsiyete yonelik farkliliklar da
gostermektedir. Diger yandan Mehrullah’in eve hediyeler ile donmesi aile
sevgisiyle aciklanabilecegi gibi kiiltiirel bir edinimle de bagdastirilabilir. Ciinkii,
baba roliinii iistlendiginden buna iliskin aile sorumluluklarini yerine getirme ¢abasi

igerisindedir.

A}
-
4 A -
It oS .
| y v

7

Gorsel 14. Mehrullah - Alisveris Sahnesi

Mehrullah’in kiz kardesleri ile annesine olan baghiligi filmin ilerleyen
boliimlerinde daha yogun bir sekilde karsimiza ¢ikmaktadir. Bunun temel nedeni,
hemen hemen her aile yasaminda genel kabul goriilen ve bir¢ok bilimsel aragtirma
sonucunda edinilen bulgular neticesinde kiz ¢ocuklarin babaya, erkek ¢ocuklarin
ise anneye daha diiskiin oldugudur. Bu durum, karsilikli olarak annelerin erkek

cocuklara ve babalarin kiz ¢ocuklara daha asir1 ilgi ve sevgi besledigini gosterir.
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Filmde baba rolii tistlenen Mehrullah, kiz kardeslerine asir1 diiskiin olmakla birlikte
onlar1 koruma ihtiyact giitmektedir. Ayn1 sekilde kendisi de bir ¢ocuk oldugundan
annesi ona karst ayr1 bir sevgi beslemekte ve onu devaml diisleyerek koruma

ihtiyaci hissetmektedir.

Mehrullah’in aile baglarina yonelik degisen durumu ise ilk olarak; yaninda
stirekli olarak tasidigi, babasi ile c¢ekilmis fotografin akarsuya diismesiyle agiga
cikmaktadir. Bu goriintii ile aile baglarinda var olan bir degerin ortadan kalktigi
anlagilirken bu baglarin yeniden sekillenmeye baslandig1 vurgulanmaktadir. Daha
sonra Mechrullah’in arkadasi Latif’e rastlamasi ile bu durum daha bir netlik

kazanmaktadir.

(...)
Latif: Mehrullah, annen bir jandarma memuru ile evlendi.

Bu s6zlerden sonra sinirli oldugu goriilen Mehrullah, arkadasina vurmasiyla
bunu kabullenmek istemedigini en sert bigimde ortaya koyar. Mehrullah’mn bu
kabullenmeyisi sonraki sahnelerde de devam eder. Ailesini iivey babasi olan
jandarma memurunun evinde goren Mehrullah, her ne kadar dort ay uzak kaldig:
ailesine kars1 biiyiik bir 6zlem duysa da bu duruma oldukgea sinirlenir ve sert tepkiler
verir. Mehrullah’in bu tavri, ailesinin elinden alinmasiyla alakali oldugu gibi ayni
zamanda uzunca bir siire listlenmis oldugu babalik roliinii de kaybetmis olmasiyla
ilgilidir. Ciinkii Mehrullah, ailesi i¢in calismak ve para kazanmak zorunda
oldugundan kendi cocukluk vasiflarini neredeyse unutmus veya terk etmis
durumdadir. Kendisini aile igerisinde bir cocuktan ziyade, ailenin gecimini
saglayan ve onlar1 sahiplenerek koruyan bir yetiskin olarak gormekte ve kendisini

babasinin yerine koymaktadir.

Mehrullah’in ailesine kars1 bu yaklagimi filmin bir sahnesinde annesi ile yeni

evin bahge kenarinda yaptig1 konusmada daha belirgin bir bigimde agiga ¢ikar.

Mehrullah: Sana para getirmedim mi? Sen ve kiz kardesim i¢in ¢aligmaya
gitmedim mi? Kiz kardesim icin elbiseler bile satin almistim. Gegen sefer burada
oldugumda sana bir ¢ift ayakkabi getirmedim mi? Sana patronumun maasimi
arttirdigin1 soylemistim. Neden su jandarmayla evlendin? Ben ayrilir ayrilmaz

onunla evlenmeyi planliyordun, Oyle degil mi?

Anne (Rubab): Mehrullah, Mehrullah
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Mehrullah: Iste al bunlari. Onunla bu yiizden evlenmedin mi? Iste al bunlari.

(.)

Annesinin para i¢in evlendigini diisiinen ve ona kazandigi biitiin parasini
uzatan Mehrullah, bunun sonrasinda annesinin sert 6fkesiyle karsilasir. Ciinkii bu
sOylem ve davranig sekli herhangi bir sosyal yasam alani igerisinde hos
karsilanmayacag1 gibi, ailesinin bulundugu kirsal kdy yasaminda daha agir bir
ifade olarak anlasilabilmektedir. Sonrasinda anne, ogluna evlenme gerekgesinin
yine sosyal yasam alaninin kendisine bir anlamda dayattig1 baskilar sonucu

oldugunu dile getirir.
Anne (Rubab): Evlenmedigim i¢in insanlar arkamdan konusuyordu.

Bu sahneyle birlikte Mehrullah karakteri lizerinden aciga ¢ikan bir diger
onemli unsur, Mehrullah’1n annesi ile evin bahge ¢itinin arkasindan konugmasidir.
Filmin ilk otuz dakikas1 boyunca evin bahge tarafina gegmeyen ve disarida durup
haberlesmeye ve kiz kardesleriyle goriismeye c¢alisan Mehrullah, bu durumu ile

baska bir adamin aile hiyerarsisi altina girmek istemedigini agikg¢a belli etmektedir.

R

Gorsel 15. Mehrullah ve Annesi - Ev/Bahge Sahnesi

Bu nedenle eski evi tamir edip diizenlemesi ve kiz kardeslerini kagirarak
buraya getirmesi onun hala kendi aile diizenini korumaya ¢alistigin1 gosterir. Hatta
bunun i¢in ilivey babasinin evine zarar vererek onun hiyerarsik diizenini yikmaya
caligir. Tiim bunlara ragmen Mehrullah’1in fiziken ve yasca kii¢lik bir ¢ocuk olmasi
onun ¢aresizligini kimi yonleri ile aciga ¢ikartir. Buna iligkin, filmin baslarinda

Mehrullah’in iivey babasi ile yaptigi su konusma gosterilebilir.

Uvey Baba: Gel eve gir.
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Mehrullah: Bu para kiz kardesimin tedavisi igin.

Uvey Baba: Annenin ve kiz kardesinin yanina git.

(Mehrullah paray: tivey babasina dogru firlatir)

Uvey Baba: Haydi ya onlarin yanina git ya da buray terk et.
Mehrullah: Kiz kardesimi gotiirmeye geldim.

Uvey Baba: Cok fazla konusuyorsun. (arkasini doner ve gider)
Mehrullah: Hey, sana konusuyorum. Kiz kardesimi almak istiyorum.

(Bu sirada tivey baba Mehrullah dogru yiiriir. Mehrullah ise hemen yerden tas

alarak vurmaya kalkisir. Ancak anne Rubab bagirarak buna mani olur)

Anne (Rubab): Mehrullah!!!

Zor ve garesiz durumda kalan Mehrullah oradan ayrilarak uzaklagir.

Gorsel 16. Mehrullah ve Uvey ﬁba - Karsilasma ve Tas Sahnesi

Mehrullah’in bu davranisi kendisinin bir aile babasi roliinde olarak kimseye
kars1 bor¢lu kalmamasi seklinde yorumlanabildigi gibi ayn1 zamanda ailesine olan
bagliligini karsi tarafa gostermekte ve ona kendi tavrini belli ederek ailesini ¢alan
bir rakip goziiyle bakmaktadir. Ancak hala bir ¢ocuk oldugundan, filmin son
boliimiine kadar iivey babasina kars1 gerceklestirdigi tiim tavir ve davranislart gizli
veya kendini giivene alacak bir bicimde sergilemekte ve bunlar1 yaparken kotii

sonucuna katlanmaktan korkarak kagmaktadir.

Para sahnesinden sonra 6fkesini bir anlamda arkadasi Latif’ten ¢ikarmasi,
Mehrullah’in bir cocuk olarak hala baz1 seyler karsisinda ne kadar ¢aresiz oldugunu

vurgulamakta ve kendi dogasini ortaya koymaktadir.
Latif: Mehrullah, Mehrullah. Bekle, yoruldum.

Mehrullah: Beni yalniz birak.
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Latif: Gel parani al.

Mehrullah: Paray1 getirmemeliydin. Sana kim beni izle dedi? Cek git yoksa

bu tasla vururum.

Latif: Sorun nedir? Jandarmaya vuramazdin, simdi onun yerine bana vurmak

istiyorsun.

Mehrullah: Ondan korktugumu mu saniyorsun? Eger annem orada
olmasaydi onu 6ldiirecektim. Aptal seni, senin gibi ortalikta oturup kalacagimi ve
haftada 3 kez dayak yiyecegimi mi Saniyorsun? Ona ne yapacagimi goreceksin.
Onu yaptig1 her seye pisman edecegim. Zavalli dostum. 20.000 tiimenin hayalini
kuruyorsun. Ama ¢alistigim yerde depoda 1.000.000 tiimen degerinde stok var. Bu
ne kadar paradir biliyor musun? Bu paray: almak ve gelip kiz kardesimi buradan

uzaklara gotiirmek istiyorum.

Bu diyalogdan da anlasilacagi iizere Mehrullah’in hayatin olagan hallerini
kabul etmeyi reddettigi ve ahlaki bir degisim igerisinde oldugu anlagilmaktadir. Bu
nedenle kiz kardeslerini artik iivey babasina kars1 durarak alamayacagini anlayan
Mehrullah, arkadasina ¢alistig1 yerdeki paradan ve onu ele gecirmekten soz eder.
Bu, Majidi filmlerinde ¢okg¢a yer alan ahlak olgusunun insan hayatindaki yeri ile
ilgilidir. Genel anlamda masumane bir kisilige sahip olan ¢ocuklar, tiim insanlar
gibi zor durumda kalinan siireclerde bir ¢ikis yolu ararlar ve bu nedenle kendilerini
kot olarak atfedilecek olaylara yoneltirler. Aslinda bunu yaparken ¢ogu zaman
masumane duygularina erismeyi hedeflemektedirler. Mehrullah’da kiz kardeslerini
yanina alarak eski aile yasantisina donmek istediginden boyle bir ahlaki degisime
stirtiklenir. Bu noktada Jean Piaget’in belirttigi gibi “Cocuk, dis gerceklige uyum
saglamadigi 6l¢iide benmerkezci kaliyor” (Piaget, 1999, s. 7).

Elbette ki bu durumu, ailesinden uzakta yasadigi sosyal ¢evre ve ¢alisma
ortamiyla yakindan ilgilidir. Mehrullah’in ¢alistig1 siirecte yasadigi sehir hayati,
koy hayatinin dar yasam sekillerinden daha genis bir boyuta ulagmakta ve burada
yasama dair bir¢ok Ogretiyi edinebilmektedir. Bunun en 6nemli temsili olarak
Mehrullah’in dort ay gibi uzun bir siire ailesinden uzakta, biiyiik bir sehirde, yalniz
basina calisarak yasama tutunmasi gosterilebilir. Hayattan edindigi bu Ogretiler

sonucu kendisinde belirgin bir 6zgiivenin olustugu sdylenebilir.
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Mehrullah’in film boyunca ahlaki gelisim adina kétii yonde ortaya koydugu
ornek durumlar kisaca; annesine karsi algaltici sOylemlerde bulunmasi, iivey
babasina kars1 sert tavirlar takinmasi ve onun evine zarar vermesi, yine iivey
babasinin tabancasini ve sonrasinda motosikletini ¢almasi ve g¢alistig1 diikkanda
kasay1r soymaya kalkigmasi gosterilebilir. Ahlaki gelisime yonelik iyi yondeki
tutumlart ise filmde annesi ve kiz kardeslerine hediyeler almasi ve en Onemlisi
¢Olde livey babasi ile ¢aresiz bir duruma diistiiglinde iivey babasina giderek daha
¢ok baglanmas1 ve ona yardim etmeye calismasi verilebilir. Bu noktada, 6zellikle
iivey baba, Mehrullah’mn ahlaki degisiminde énemli bir rol oynamaktadir. Oyle ki,
Mehrullah’in k6tii yonde tutum ve davranislar sergilemesi annesinin bir jandarma
memuru ile evlendigini 6grenmesiyle baslar. Ik olarak bu durum kizgmlik
belirtileri ile aci8a ¢ikarken daha sonra kizginligin da getirdigi hissiyatla davranig
ve tutumlar kotlii yonde sekillenmektedir. Filmin sonlarinda ise iivey babasi ile
¢olde yalniz baglarina caresiz kaldiklarinda yapmis oldugu hatalarin ve bu hatalarin
acmis oldugu kotii sonuglarin farkina vararak davranig ve tutumlarini iyi yonde

degistirmekte ve iivey babasina karst daha iyi hissiyatlarla yaklasmaktadir.

Ote yandan, yukarida gegen diyalogdan anlasilacag iizere Latif gibi bir
duruma diismekten endise duyan Mehrullah, iivey babasinin aile hiyerarsisi altina
girmek istemez ve onu filmin son bdliimiine kadar kotii biri olarak algilar. Filmde
buna iligkin yer verilen diger diyaloglara bakildiginda Mehrullah’in {ivey babasina

kars1 bakis acis1 ve ahlaki anlamda gelisen tavri ortaya ¢ikmaktadir.

Uvey baba, tabancasini ¢calan Mehrullah’1 aramak icin evden ayrilirken karisi

ile yaptig1 konusma su sekildedir:

(...)

Anne (Rubab): Ama geri geldiginde onu kendi 6z oglun gibi sevecegini
sOylemistin. O zaman neden ona sdylemedin?
Uvey Baba: Evet, soyledim, yiizlerce defa soyledim. Ama bana hi¢ sans

vermedi. Benim bir canavar oldugumu diisiiniiyor. Ona ne sdylemeliydim? “Baban

olmaya ¢ok ihtiyacim var" mi1 demeliydim? Bana ¢ok zor giinler gecirtti (...)

Filmin sonlarma dogru ise Mehrullah, iivey babasinin motosikletini ¢alarak

sunlar1 dile getirir:

(.)
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Mehrullah: Benim ailem onlara siginacak bir yer verecek kadar sokakta
kalmadi. Bizim kendi evimiz vardi, ve ben annemin ihtiyaglarina yardim i¢in

calistyordum. Sen muhtemelen seninle evlenmesi i¢in onu kandirdin.
Uvey baba: Sana bu sagmaliklar1 kim anlatti?

Mehrullah: Bana kimsenin sdylemesine hi¢ gerek yok. Senin bir korkak
oldugunu biliyorum. Eger Oyle olmasaydin, annemi ve kiz kardesimi benden

ayirmazdin.
Uvey Baba: Sana her zaman evimizde yer var.

Mehrullah: Sen annemden utanmasaydin, beni evden tekmeyle kovardin.

Yapabilecegin baska hicbir sey olmadigi igin bunlari séyliiyorsun.

Bu konuda aciga ¢ikan bir diger durum ise filmin baslarinda Mehrullah’in
livey babasina kars1 kotli yonde davranislarin arttirarak siirdiirmesi tivey babanin
ise iyimser ve sefkatli yaklasimini bu oranti da azaltarak devam ettirmesidir. Ancak
filmin son boliimiinde ¢6lde yalniz kalmalariyla bu durum tersi yonde bir kirilmaya
dogru yol alir. Mehrullah bir ¢ocuk olarak ¢ol ikliminin getirdigi zorluklar
karsisinda iivey babasina git gide daha ¢cok baglanmakta, livey baba ise basina gelen
bu felaketlerden otiirli iivey oglunu suclamakta ve ona karsi daha ofkeli

davranmaktadir.

&: L . * san f
Gorsel 17. Mehrullah ve Uvey Baba - Col Sahnesi
Bunlarla birlikte filmde yer alan Mehrullah karakteri, sosyal ¢evre ve ¢alisma
hayat1 iizerinden degerlendirildiginde yine bir¢ok unsur ile karsimiza c¢iktigi

goriilmektedir. Buna dair bilgiler filmin basinda verilmeye baslandig1 gibi filmin

geneline de yayilir.
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Mehrullah, sehir iginde bir depoda getir-gotiir isleri ile ugrasmaktadir. Filmin
basinda koyline donmek i¢in hazirlik yapar. Bu sirada patronu maasini verirken

yaptig1 konusma ile onun uzunca bir siire ailesinden ayr1 oldugunu agiga ¢ikartir.

Patron: Bahsislerini almistin ve bu da dort aylik ticretinin yarisi. Kalanini
geri geldiginde verecegim. Sorun nedir? Belki buraya geri donmemeyi planliyor

olabilirsin. Iste al.

Bu diyalog ayn1 zamanda Mehrullah’in ¢alisma ortamindaki durumunu ve
patronu ile arasindaki iliskiyi ortaya koyar. Patronu boyle bir séylemde bulunarak
bir anlamda Mehrullah’in hakkini gasp etmekte iken bir anlamda da onu elinde
tutmaya caligmaktadir. Ciinkii diyalogda da gectigi lizere patronu Mehrullah’a
“Belki buraya geri donmemeyi planliyor olabilirsin” diyerek bu yaklasiminin
nedenini agiga ¢ikartir. Patronunun bu yaklasimini takindig yiiz ifadesiyle hos
karsilamayan Mehrullah, bir ¢ocuk olarak caresiz bir konumda oldugundan bu

duruma sessiz kalmakta ve bunu kabullenmektedir.

Bu durum koy yasami ile karsilastirildiginda sehir yasaminda &zellikle
calisma hayatina bagh olarak kisilerin kendi menfaatleri dogrultusunda ¢ikarci
olduklart ve birbirlerine glivenmedikleri anlagilmaktadir. Buna iliskin bir diger
izlenim, filmin ilerleyen bolimiinde Mehrullah’in galigtig1 yere tekrar donmesiyle
aciga cikar. Mehrullah, doner donmez kalan parasini patronundan istemesine
ragmen patronu onu oyalamakta ve tekrar donmesini firsat bilerek ona is
yaptirmaktadir. Bu boliimde patronun masasinda ekrana gelen paralar, onun
Mehrullah’a olan borcunu 6deyebilecek durumda oldugunu gosterirken patronun
bunu vermemesi ¢ikarci tarafini ortaya koymaktadir. Bu nedenle ¢aligma hayatina
bagli olarak sosyal ¢evrenin Mehrullah’1 bu yonlii i¢ine ¢cekmesi onun ahlaki agidan
degismesine dolayisiyla patronun kasasindan para calmaya kalkigsmasina yol

agmaktadir.

Calisma hayatinin Mehrullah tizerindeki bir diger 6nemli etkisi ise onu erken
yasta bir yetiskin diisiince formuna biirlimesidir. Bu sebeple filmin genelinde
Mehrullah’t hep ciddi bakis ve tavirlar igerisinde gdrmekteyiz. Kisacasi is hayati
onda erken bir olgunluk yaratir. Ancak bu durum kimi zaman degiskenlik

gostererek Mehrullah’in cocuksu yonlerini de ortaya koymaktadir. Bunlar, koye ilk
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geldiginde arkadasi Latif ile sakalagmasi ve yine onunla birlikte sehre gittiginde

denizde oynamasidir.

Mehrullah’in ¢alisma hayatindaki yasantisina bakildiginda filmde buna dair
az bir olguya rastlanir. Bunlardan birisi Mehrullah’in ¢alistig1 isyerinde kaliyor
olmasidir. Mehrullah’in bu yasantisi, kdylinden uzak bir yerde calismasindan ve
ailesine para biriktirmesinden kaynaklandigi sdylenebilir. Zira kdyiline donerken
kat ettigi uzun mesafe ve ailesine aldig1 hediyeler bunun bir géstergesidir. Bir digeri
ise diyaloglardan anlasildig1 iizere patronunun ona zam yapmis olmasidir. Bu
durum isyerindeki yasantisinda gilivenilir ve isini diizgiin yapan birisi oldugu

varsayimini ortaya koymaktadir.

Sosyal yasam alanlarinin Mehrullah tizerindeki etkisine bakildiginda, sehir
hayatinin Mehrullah’1 birgok konuda bilinglendirdigi ve hayata genis perskpektiften
baktig1 anlagilmaktadir. Bu sebeple, daha dnce yukarida deginildigi iizere arkadasi
Latif ile yaptig1 bir konugsmasinda onun hayallerini kiigiimsemekte ve bir anlamda
hayatta bilmesi gereken cok sey oldugunu ifade edercesine ona sert sdylemlerde

bulunmaktadir.

Bu baglamda Latif’in sosyal gevre, aile, is ve ahlaki gelisim yonleri ele
alindiginda Mehrullah’dan daha karsit durumlarla karsimiza ¢ikmaktadir. Filmde
ilk olarak, kendisinin bir kdy hayati siirdligli ve tarim isleriyle ugrastigi
goriilmektedir. Film icerisindeki diyaloglardan ise ailesinden yoksun, ahlaki agidan
saf ve masumca davranislar sergileyen birisi oldugu anlasilmaktadir. Onun bu
durumu biiylik oranda sosyal yasam alanina dolayisiyla sahip oldugu kiiltiirel ve

toplumsal degerlere baglidir.

Filmde Latif, Mehrullah ile yaptigi bir konusmada kendi durumunu

Ozetlercesine sunlar1 paylagsmaktadir:

Latif: Benim yerimde olsaydin ne yapardin? Ben biitiin giin enistem igin
calistyorum ve haftada iki {i¢ kez dayak yiyorum. En azindan o senin annen. Ben
bu durumdan giderek usaniyorum. Keske ¢ok param olsa, soyle 20.000 tiimen falan.
O zaman kendi kdyiime giderdim. Mehrullah, bu sefer beni de giderken yanina alir

misin? (...)

Diyalogdan anlasildig: iizere Latif, yasadigi1 sosyal ¢evrenin ve toplumsal

yasamin kendisine dayattig1 durumlara maruz kalmaktadir. Ik olarak aile kavrami
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tizerinden degerlendirildiginde filmdeki konusmalarindan ve hali hazirdaki
durumundan Latif’in bir yetim veya ailesinden ayr1 oldugu diisiiniilebilir. Ciinkii
yukaridaki diyalogda da gectigi iizere enistesinin yaninda calistigi ve koyline
donmek istedigi bilinmektedir. Ayrica Mehrullah’a bdyle bir annesi oldugu i¢in ona
sansl1 goziliyle bakmasi, aile yasantisindan yoksun bir hayat siirdiigiine dair 6nemli
bir izlenimdir. Diger taraftan film icerisinde Latif’in ailesine dair hi¢bir unsura yer

verilmemesi bu konudaki gecerli diisiinceyi daha ¢ok pekistirmektedir.

Bunun disinda Latif’in ky icerisindeki kisith yasam sekli ve diisiince yapisi
Mehrullah’in kéye gelmesiyle degismeye baslar. Oyle ki, Mehrullah’mn sehirde
edindigi tutum ve davranig sekli ve kazandigi para onu da etkilemektedir. Bu
sebeple Mehrullah’a bir daha ki sefere kendisini de sehire gétiirmesini ister. Latif’in
tek basina sehre gitmek gibi bir diislincesinin olmamasi ise ii¢ sekilde agiklanabilir.
Birincisi bunu saglayacak parasinin olmamasi, ikincisi igerisinde bulundugu yagam
alanmin kendisine dayattig1 korku ve giivensizlik ve iiciinciisii ailesinden yoksun

oldugu icin beraberinde bir arkadasa ihtiya¢ duymasidir.

Latif’in koy hayat1 igerisinde calistigi islerde yeteri kadar veya hi¢ para
kazanamamasi1 yine yukaridaki diyalogdan anlasilabilecegi gibi, arkadasi
Mehrullah’in kendisine verdigi para ve sehirde 1smarladigi yiyeceklerden de bu
sonuca varilabilir. Yasadig1 korku ve giivensizlik duygusu ise yaninda ¢aligtig1 ve
beraber yasadigi enistesinden devamli olarak dayak yemesinden kaynaklandig:
soylenebilir. Ozellikle kdy yasaminda Latif’in olaylardan uzak durdugu veya hig
direnmeden bildigi her seyi itiraf etmesi bunun sonucudur. Ancak, Mehrullah’la
birlikte sehre gittikten sonra kendisinde olugsmaya baglayan giiven duygusu ile
olaylara kars1 direndigi ve yalan soylemlerde bulundugu goriiliir. Buna 6rnek olarak
filmin sehir sahnesinde Mehrullah’in iivey babasina yalan sdylemesi ve ondan

ka¢maya ¢aligmasi verilebilir.

Bu baglamda Latif’in ahlaki durumu degerlendirilmeye alindiginda yine belli
bash degisimler ve farkliliklar ile karsimiza gikmaktadir. Ilk olarak, paraya ihtiyaci
oldugu halde Mehrullah’in firlattig1 paralar1 toplayip tekrar kendisine vermesi
ahlaki acidan dogru bir yaklasim olarak gosterilebilir. Bu durum Latif’in arkadaslhik
bagiyla alakali oldugu gibi sahip oldugu toplumsal degerlerle de ilgilidir. Ancak

Latif’in buna karsin bir bagska durumu ise anne Rubab’in Mehrullah’a Latif ile
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birlikte yemek gondermesinden sonra agiga g¢ikar. Mehrullah’in para firlattig

sahnede Latif ile anne Rubab arasinda su diyalog gecer:
Anne (Rubab): Latif, Mehrullah bir sey yedi mi?

Latif: Elbette yedi. Benden daha ¢ok yedi. Ona biraz daha yiyecek

gbtiirmemi ister misiniz?
Anne (Rubab): Evet.

Mehrullah, annesinin gonderdigi yemeklere kayitsiz kalmasma karsin
Latif’in bu sdylemi, ahlaki agidan her ne kadar dogru bir yaklasim olmasa da kendi
durumunun cgaresizligi ve zorluguna dayali masumane bir yalan oldugu anlasilir.
Kendisinin ailesinden yoksun olmast ve bir anne yemegine hasret olmasi onu boyle

bir yalan sdylemeye iter.

Latif’in ahlaki agidan degisimine yonelik bir bagka unsur ise daha 6nce
belirtildigi gibi Mehrullah’in iivey babasmna yalan sdylemesi ve Mehrullah’in
kagmasi i¢in yardim etmeye ¢aligmasidir. Onun bu durumu ayni zamanda degisen
sosyal yasam alanlariyla icten ice baghdir. Ky yasami icerisinde toplumsal ve
kiiltiirel degerlere daha ¢ok agirlikli verildiginden Latif’in bu degerlere bagh
oldugu ve bunlara aykiri davranmaktan g¢ekindigi goriilmektedir. Ancak sehir
hayatinda toplumsal ve kiiltiirel degerlerdeki noksanlik kisisel menfaatleri 6n plana
cikardigindan Latif’inde bu yonde hareket etmesine dolayisiyla ahlaki agidan koti

sayilabilecek tutum ve davraniglar sergilemesine yol agmaktadir.

Son olarak, filmde geri planda tutulan ve Mehrullah i¢in bir amag niteligi
tasityan kiz kardesler ele alindiginda, onlarin koy hayati igerisinde anne ve livey
babalar1 ile yasadiklar1 goriiliir. Heniiz yasca kii¢iik olmalar1 bazi sosyal olgulari
yeteri kadar algilamalarin1 engellerken, yasadiklar1 bazi olaylari da bir oyun olarak
gormektedirler. Buna 6rnek olarak Mehrullah’in kiz kardeslerini iivey baba ve
annesinden saklamak i¢in eski evin tandirina gizlemesi verilebilir. Bu durumu
sorgusuz ve karsi1 koymaksizin kabullenen kiz kardeslerin ise bunu bir oyun olarak
algiladiklar1 anlasilmaktadir. Ayn1 zamanda abileri Mehrullah’a kars1 asir1 sevgi

beslemeleri de kiz ¢ocuklarin bu tutumunu agiklar niteliktedir.
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Gorsel 18. Mehrullah ve Kardesleri - Tandir Sahnesi

Burada dikkat ¢eken bir diger onemli nokta ise, kiz kardeslerin abileri
Mehrullah’t sevmelerine karsin, anne ve babalarmin sozlerinden ¢ikmamasi ve
yasamlarini onlarla birlikte stirdiirmesidir. Bu durum ¢ocuklarin anne ve babalarina
olan bagliliklarindan kaynaklandigi gibi yas¢a dogruyu ve yanligi tam olarak
kavrayamadiklarindan da gelmektedir. Buna karsin filmde, Mehrullah’in yasca
daha biiyiik oldugu ve igerisinde bulundugu sosyal ¢evrenin etkisiyle bir biling

olusturdugu, bu sebeple yasananlar1 sorgular bir hale geldigi goriilmektedir.

Kiz cocuklarin ailedeki yasayis bigcimlerine bakildiginda ise kiigiik kiz
kardeslerin daha ¢ok oyun oynadigi, digerlerinden biraz daha biiylik olan kiz
kardesin ise baz1 ev islerinde annesine yardim ettigi goriiliir. Biiyiik kizin annesine
ev islerinden yardim etmesi ise aile icerisindeki konumunu belirlemekle birlikte

toplumsal yagamdaki roliinii de bir anlamda agiga ¢ikarmaktadir.
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3.5.3. Cennetin Cocuklar: (Children of Heaven - 1997)

SVARLY YoaEs

lontreal Film Festival

“One Of The Year’s

Genuine Crowd Pleasers!”

~New York Post

CHILDREN

OF HEAVEN

A Little Secret.. Their

Gorsel 19. Cennetin Cocuklar1 Film Afisi

3.5.3.1. Filmin Kiinyesi ve Ozeti

Yonetmen: Majid Majidi, Senaryo: Majid Majidi, Yapim Yih: 1997, Siire:
1 saat 29 dakika, Tiir: Drama, Aile, Dil: Farsca, Ulke: iran, Oyuncular: Amir
Farrokh Hashemian (Ali), Bahare Seddisi (Zehra), Muhammed Amir Naji (Ali'nin
Babasi), Fereshte Sarabandi (Ali'nin Annesi), Behzad Rafi (Egitimci), Dariush
Mokhtari (Ali'nin Ogretmeni) (https://www.imdb.com/).

Film ilk olarak bir ayakkab1 tamircisi goriintiisii ile baglar. Burada Ali isimli
cocuk karakter, kiz kardesinin ayakkabilarini tamir ettirmektedir. Ayakkabilar: alan
Ali, eve donerken gerekli aligverigleri yapar. Ancak patates almak i¢in girdigi bir
diikkanda kiz kardesinin ayakkabilarini1 biraktig1 yerde bulamaz. Onlar1 istemeden
de olsa bir eskici almigtir. Ayakkabilar1 kaybeden ve onlar1 bulamayan Ali, ¢aresiz
bir bicimde eve doner. Eve dondiigiinde ise kiz kardesi Zehra hemen ayakkabilari
sorar ve Ali’nin onlar kaybettigini 6grendiginde iiziilmeye baslar. Ayni iiziintii
icerisinde Ali, ayakkabilar1 bulacagina dair s6z vererek kiz kardesinden annesine

durumu anlatmamasini ister.

Kosarak ayakkabilar1 kaybettigi yere gelen Ali, burada ayakkabilar
bulamayinca tekrar eve donmek zorunda kalir. Caminin 6niine geldiginde ise cami
gorevlisi kendisine babasinin kirmasi icin bir torba seker verir. Aksam oldugunda

evde sekerleri kirmaya baglayan baba, karisinin hasta haliyle hali yikamasina ve ev
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sahibi ile tartigmasina sinirlenirken Ali’yi de annesine yardim etmedigi i¢in
azarlamaktadir. Ayn1 aksam Ali ile Zehra ders c¢aligirken, Zehra, anne ve babasina
caktirmadan deftere yazi1 yazarak Ali’ye ayakkabilar1 olmadan nasil okula
gidecegini sorar. Bir miiddet bu sekilde tartistiktan sonra Ali, kiz kardesine kendi
ayakkabisini degisimli olarak birlikte giyebilecegini sOyler. Kiz kardesi ilk basta bu
fikri kabul etmese de Ali onu ikna etmeyi basarir.

Abisinin spor ayakkabisini giyip okula gitmeye baslayan Zehra ilk baslarda
bu durumdan utang duysa da daha sonra 6gretmenin spor dersindeki sdylemi ile bu
tutumu degismeye baslar. Bu slirecte, sabahlar1 okula giden Zehra, 6glen ders
bitimiyle kosarak abisi Ali’nin yanma gelmekte ve ayakkabilar1 ona geri
vermektedir. Ali ise ayakkabilar1 giyip bu sefer kendisi kosarak okula gitmektedir.
Kardesler bu durumu siirdiiriirken Ali bircok kez okula ge¢ kalmakta ve
miidiriinden azar isitmektedir. Zehra ise ayakkabi ile yasadig1 sorunlardan otiirii
onu daha fazla giymek istememektedir. Ancak, babalarinin yeni bir ayakkabi alacak
parasi olmadigimi bildiklerinden kardesler bu durumu siirdirmeye devam eder.
Yine bu siirecte Ali ve Zehra’nin derslerinde basarili oldugu ve ev islerinde

ailelerine yardim ettikleri goriliir.

Bir giin Zehra, okulun bahgesinde diger kiz Ogrencilerin ayakkabilarini
incelerken kendi ayakkabisinin bagka bir kizda oldugunu goriir ve onu takibe alarak
ders sonunda onu evine kadar izler. Ayni giin, kiz kardesinden sonra okula giden
Ali, yine ge¢ kaldig1 i¢in okul miidiirii tarafindan velisini ¢cagirmasi i¢in gonderilir.
Biiytik {iziintii icerisinde olan Ali, 6gretmenin yardimiyla miidiiriinden son bir sans
daha alir. Okuldan sonra Ali ve Zehra ayakkabiy1 giyen kiz ¢ocugun evine gider.
Burada kendilerini belli ettirmeden aileyi disardan izleyen kardesler, ailenin maddi
durumunun kendilerinden daha koétii oldugunu gorerek ayakkabiyr istemeden

oradan ayrilip eve donerler.

Okula gitmedigi zamanlarda babasina cami islerinde yardim eden Ali, bir giin
babasiyla bahge islerinde ¢alismak iizere sehrin liikks semtlerine gider. Buradaki
yasam sartlar1 karsisinda hayret ve sagkinlik icerisinde kalan baba ile ogul bahge isi
yaptirtacak bir villa bulmaya c¢alisir. Ancak uzun siirenin ardindan bir sonug
alamayan baba, bir anlamda oglunun vesilesiyle bir bahge isi bulur. Daha sonra
kazandig1 para karsisinda biiyiik bir mutluluk yasar. Ancak bisikletle eve donerken

gecirdikleri kaza bu mutlulugun bozulmasina yol agar.
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Yine bir giin okuldan ayrilan Zehra, kosarak ayakkabilari abisi Ali’ye
yetistirmeye calisir ve tam bu sirada abisinin hediye ettigi tilkenmez kalemi
diisiiriir. Kalemi Zehra’nin ayakkabisini giyen Abil isimli kiz bulur ve Zehra’nin
arkasindan seslenerek ona vermek ister, ancak sesini duyuramaz. Daha sonra kalem
cok hosuna gitse de ertesi giin kalemi Zehra’ya verir ve bdylelikle aralarinda bir
dostluk baglar. Bir giin birlikte okula giderken Zehra, Abil’in yeni bir ayakkabi
giydigini fark eder ve eski ayakkabiy1 sorar. Abil ise eskidigi i¢in annesinin onu
attigimi soyler. Zehra bu duruma tepki gosterse de kabullenmekten baska bir sey

yapamaz.

Yasanilan bu siirecte ise Ali, okullararasi 3. ve 4. siniflar i¢in atletizm kosu
yarigmasi diizenlendigini 6grenir. Her ne kadar yarisa ilgi duysa da sahip oldugu
ayakkab1 ile buna katilamayacaginin farkindadir. Bir gilin, yarismanin 3.’liik
Odiiliiniin bir spor ayakkabi oldugunu 6grenmesi, kiz kardesine yeni bir ayakkabi
hediye etme firsatin1 dogurur. Yarismaya katilmak i¢in ge¢ kalmig olan Ali, tiim
israr ve azmiyle kendisini yarigsmaya dahil eder. Daha sonra bu durumu kiz

kardesiyle paylasarak ona yeni bir ayakkabi hediye edecegini dile getirir.

Yarigmaya katilan Ali, daha once okula yetismek icin yapmis oldugu
kosuslarin deneyimiyle kendisini On siralara kadar tasimaktadir. Birincilige kadar
yiikseldiginde ise 3.’liik 6diilii olan ayakkabilar1 kaybetme duygusuyla kendisini
birkag sira geriye dogru ¢cekmeye ve 3. sirada kalmaya calisir. Ancak yarisin son
anlarma dogru diiserek 6n tarafdan birkag¢ sira daha kopmasi ve ilk ii¢ siranin ayni
hizada yaris1 siirdiirmesi Ali’nin heyecanlanip telasa kapilmasina ve var giicliyle
kosmasina yol agmaktadir. Bu nedenle Ali farkina varmadan yarigmay1 birinci
bitirir. Ancak ayakkabi ddiiliinti kaybettigi i¢in bu duruma hi¢ sevinememekte hatta

uzilmektedir.

Filmin son boliimiinde ise beklenmedik bir siirpriz ile kars1 karsiya kalinir.
Ali, ayakkabiy1 kaybetmenin liziintlisii ve hayal kiriklig1 ile eve donerken, baba
Karim, aligveris yaparken oglu Ali ve kiz1 Zehra i¢in ayakkabr aldig1 goriiliir. Bu
sebeple cocuklarin zorluklar karsisinda gostermis oldugu ¢aba ve dogru davranislar

onlara miikafat olarak geri donmektedir.
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3.5.3.2. Filmin Konusu

Film, bir ¢ift ayakkabi iizerinden iki kardesin yardimsever, zorlu ve
miicadeleci hayatlarini ele almaktadir. Filmde Ali isimli ¢cocuk karakter, kiz kardesi
Zehra’nin ayakkabisini kaybettiginden bu duruma gegici bir ¢oziim olarak, kendi
ayakkabisint kiz kardesi ile paylasmakta ve bu sekilde iki kardes okula gidip
gelmektedir. Bu siire¢ igerisinde kendisi ve kiz kardesinin zorlu anlar yagamast,
kimi zaman birbirlerine kars1 sitem etmelerine yol agsa da ailelerinin maddi durumu
ve birbirlerine olan sevgi baglar1 bu durumu siirer hale getirmektedir. Igerisinde
olduklar1 bu kisir dongii, bir glin Ali’nin okullararast diizenlenen bir kosu
yarigmasinda Ugiinciiliik odiliiniin bir spor ayakkabi oldugunu Ogrenmesi ile
degismeye baslar. Ancak yasanan talihsizlikler sonucu kardeslerin biitiin hayalleri
suya diiser. Bu sirada baba Karimin eve bir siirpriz ile donecek olmasi ise aslinda

bu hayallerin hi¢ de bos olmadigin1 géstermektedir.

3.5.3.3. Filmdeki Cocuklarin Karakter Analizi

Adr: Ali

Cinsiyet: Erkek

Yas: 9

Egitim: 3. Simf Ogrencisi
Dil: Fars¢a

Yasadiga Yer: Iran - Sehir

Gorsel 20. Ali

Davranissal Ozellikleri

Bir ¢ocuk olarak sessiz, sakin ve uslu birisi olan Ali, genel anlamda aile
icerisinde ebeveynlerinin soziinii dinleyen bir davranig sergilemektedir. Filmin
basinda goriildiigli iizere kiz kardesinin ayakkabisini kaybetmesi onu korku ile
karigik bir telas icerisinde davranmasina ve istemeden de olsa etrafina zarar
vermesine neden olur. Bu davranisindaki temel neden ise her ¢ocuk gibi onun da
karsilagtig1 zor ve korku dolu olaylar karsisinda ne yapacagini bilememesi ve bir

¢ikar yol aramaya c¢aligmasindan kaynaklanir.

Ali’nin bir baska 6zelligi ise giinliik hayatta diger ¢ocuklarla pek fazla vakit
gecirmemesi ve ailesine yardim etmesidir. Buna iligkin filmde Ali’nin babasina

cami ve bahgivanlik iglerinde yardim ettigi goriiliir. Ayrica filmde Ali’nin
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biiyiiklerine kars1 saygili yaklasimlar1 ise kimi yerlerde dikkat ¢eken ayri bir
unsurdur. Ozellikle okulda 6gretmenleri ile konusmaya baslamadan énce parmak
kaldirarak s6z istemesi ve evde babasinin kendisini azarlarken hi¢ ses ¢ikarmadan

oturmasi bunun belirgin érneklerindendir.

Psikolojik Ozellikleri

Filmde kiz kardesinin ayakkabisini kaybeden Ali, genel anlamda endise ve
izlintii halleri ile duygusal yoniinii agiga ¢ikarmaktadir. Onun bu halleri, tistlendigi
sorumlulugu yerine getirememesinden ziyade, ailesinin maddi agidan yeni bir
ayakkab1 alamayacak olmasindan 6tiiriidiir. Bir anlamda aile ebeveynlerine yonelik
empati kuran Ali, onlarin bu durum karsisinda caresiz kalmasini istemedigi i¢in
ayakkabisini kiz kardesi ile paylagsmaktadir. Ali’nin bu davranisi onun yardimsever
ve iyi yoniinii ortaya koymakla birlikte yapmis oldugu hatayr bir anlamda telafi

etme duygusunda oldugunu da gostermektedir.

Bir bagka ag¢idan bakildiginda Ali’nin duygusal anlamda ailesine diiskiin biri
olarak yansitildig1 goriilmektedir. Onun bu durumu filmde kardesinin iziilmesine
dayanamamas1 ve c¢areler aramasi, diger ¢ocuklarla oyun oynamak yerine hasta
annesi ile ilgilenmesi ve bos zamanlarinda babasina yardim etmesi seklinde
verilebilir. Duygusal anlamda agiga ¢ikan bir baska oOzelligi ise onun filmin
sonlarina dogru biiyiik bir istek ve arzu i¢cinde olmasidir. Bunun temel nedeni kiz
kardesine yeni bir ayakkabi hediye edebilmek i¢in okullararasi kosu yarigmasina
katilmak istemesinde yatar. Yarismada iliglincii olmak istemesi ise Ali’nin

kanaatkar, masumane ve saf diisiince yapisini ortaya koymaktadir.

Adr: Zehra

Cinsiyet: Kiz

Yas: 7-8

Egitim: {lkokul Ogrencisi
Dil: Farsca

Yasadiga Yer: Iran - Sehir

Gorsel 21. Zehra

Davramssal Ozellikleri

Zehra, filmde abisi gibi saygili, ¢aliskan, kanaatkar ve yardim sever tutum ve

davraniglari ile dikkat cekmektedir. Buna iliskin olarak; ebeveynlerine kars1 saygili
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olmasi ve onlarin sozlerini dinlemesi, ev islerinde annesine yardim etmesi ve
abisinin ayakkabisi ile okula gitmeyi kabul etmesi verilebilir. Ayrica bir kiz cocuk
olarak olumsuz durumlar karsisinda {iziintiisiinii ¢cabuk belli etmekte ve kimi zaman
kirgin tavirlar sergilemektedir. Buna 6rnek olarak abisinin ayakkabiy1 kaybetmesi

sonucu iiziilmesi ve kimi zaman ufakta olsa serzeniste bulunmasi gosterilebilir.

Psikolojik Ozellikleri

Duygusal anlamda bakildiginda Zehra, ayakkabisi kayboldugu igin abisine
gore daha {izgiin ve daha mutsuzdur. Ciinkii ailesinin maddi durumu geregi
kendisinin giyebilecegi yalniz bir ayakkabisi vardir ve bunun abisi tarafindan
kaybedilmis olmas1 igerisinde bulundugu duygu durumunu daha agiklar
niteliktedir. Dolayisiyla abisi gibi ebeveynlerinin durumunu diisiindiigiinden bunu

onlara sdylemek istemez ve yasanilan siirecte abisinin ayakkabisini giymeye baslar.

Diger yandan Zehra’nin bir kiz olarak yasanilan zorluklar karsisindaki
duygusal hassasiyeti filmin birka¢ boliimiinde izleyiciye yansitilmaktadir. Bir
sahnede abisinin ayakkabilarindan birini su kanalina diigiirmesi sonucu bu duruma
aglayarak tiziildiigii goriiliirken, baska bir sahnede abisinin ayakkabilarini yagmur
altindan almak icin evin bahgesine gece ¢ikamamasi ve abisini uyandirarak
gondermesidir. Onun bu durumu hem abisinden yasca kii¢iik olmasindan hem de
bir kiz cocugu olarak bazi irkiitiicii olaylar karsisinda daha az giiven duygusu

yasamasindan kaynaklanmaktadir.

Adi: Abil

Cinsiyet: Kiz

Yas: 6-7

Egitim: {lkokul Ogrencisi
Dil: Fars¢a

Yasadiga Yer: Iran - Sehir

Gorsel 22. Abil

Davranissal Ozellikleri

Abil, filmde pek fazla goziikmemekle birlikte davranigsal agidan okula nese
icerisinde gidip gelmesi ve ailesi ile 1yi iliskiler igerisinde olmasi gosterilebilir.
Ayrica bir giin okul ¢ikisi kalemini diisiiren Zehra’ya kalemi geri vermeye ¢aligsmasi

yardimsever bir tutum igerisinde oldugunu agiga ¢ikarmaktadir.
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Psikolojik Ozellikleri

Psikolojik agidan bakildiginda Abil’in dikkate deger birka¢ yonii kendisini
gostermektedir. Bunlardan biri, ailesiyle yoksul bir hayat siirmesine ve babasinin
kor olmasina karsin hayata nese icinde bakmasidir. Bir bagka yonii ise Abil’in okul
igerisinde sessiz ve yalniz zaman gegirmesidir. Bu, kendisinin dis ¢evreye karsi ne
kadar cekimser oldugunu gostermekle birlikte okul igerisindeki arkadaslik
baglarinin heniiz olusmadigimi da ortaya koymaktadir. Ancak bir giin Zehra’nin
kalemini bulup ona vermesiyle yeni bir arkadaslik bagin1 olusturmaya baslar.
Burada dikkat edilmesi gereken nokta, Abil’in kalemi buldugu zaman, kaleme kars1
olan ilgisidir. Kalemi her ne kadar ¢ok begenmis olsa da onu Zehra’ya geri vermeyi

daha dogru bulur.

Adr: Ali Riza
Cinsiyet: Erkek

Yas: 5-6

Egitim: Bilinmemekte

Dil: Farsga

Yasadig Yer: Iran - Sehir

Gorsel 23. Ali Riza

Davranissal Ozellikleri

Sosyal yagam alan1 ve sartlarina bagh olarak karakterin oyun oynamak i¢in
arkadas arayisi igerisinde oldugu anlasilmaktadir. Bu nedenle dis ¢evreye karsi
olduk¢a merak ve sicakkanli bir yaklasim halindedir. Filmde yalnizca Ali ile oyun

oynarken yansitilmistir.

Psikolojik Ozellikleri

Filmdeki konusmalarindan yalnizlik duygusu igerisinde oldugu ve oyun
oynayacak arkadasi olmadigindan dis ¢evreyle iletisim kurmaya calistig1 anlasilir.
Onun bu ugras1 her ¢cocuk gibi kendisinin de birlikte vakit gecirecegi bir arkadasa
ihtiyag duymasindan kaynaklanir. Ayn1 zamanda kendisiyle ilgilenecek
ebeveynlerinin yaninda olmamasi ve ev i¢inde kilitli kalmasi onun bu duygu

durumunu agiga ¢ikarmakta ve ne denli yogunlastigin1 géstemektedir.
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3.5.3.4. Filmdeki Cocuk Karakterlerin Aile, Egitim, Ahlak ve Yasam Alanlari

Acisindan Incelenmesi

Majidi’nin bir 6nceki baba filminde oldugu gibi bu filminde de aile olgusu 6n
plandadir. Filmde baskin 6ge olarak yer alan Ali ve Zehra adindaki iki kardes,
sehrin ekonomik anlamda diisiik ve kiiltiirel anlayisin daha yiiksek oldugu bir

bolgede yoksul bir ailede yasamaktadir.

Filmde yer alan cocuklara ilk olarak aile kavrami iizerinden bakildigindan
belli bir yasanti ve Kkiiltiirel anlayisa bagli olarak izleyici karsisina ¢iktigi
goriilmektedir. Buna iligkin olarak ilk izlenimler filmin basinda Ali’nin evin
ihtiyaclar1 icin disarida aligveris yapmasi ve Zehra’nin evde bebege bakmasi
gosterilebilir. Genel anlamda toplum kiiltiiriine bagli bu anlayis ve yasam bi¢imi;
erkek cocuklarin belli bir yastan sonra babalarinin aile icerisindeki sosyal rollerini
tistlendigini, aym1 sekilde kiz c¢ocuklarin da aile igerisinde annelerinin sosyal

rollerini listlendigini aciga ¢ikarmaktadir.
Bu durumu Hoékelekli soyle aciklamaktadir:

Kadin ve erkegin beden yapilarindaki ve yeteneklerindeki farklilasma,
aile icerisindeki rol farklilasmasinin ilk ve en 6nemli kaynagini olusturur.
Buna ilaveten gelenekler, inanglar ve toplumsal kalip yargilar da bu konuda
belirleyici rol oynar. “Anne” ya da “baba” olma, 6ncelikle “kadin” ve “erkek”
olma seklindeki cinsiyet farklilasmasi ve buna dayali olarak gelistirilen
cinsiyet kimligi ile yakindan iliskilidir (...) (Hokelekli, 2016, s. 176).

Bir baska aciklama ise su sekildedir:

(...) Cocuklarin duygusal ve toplumsal gelisimi iizerinde anne ve
babalarin dogrudan dogruya etkili olduklar1 gériiliir. Oncelikle, anne babalar
biiyiik uyar1 kaynaklaridir ve ¢ocuklarin taklit edebilecekleri ilk modellerdir.
Cocuklar kendi cinsiyet kimlik ve rollerini kendi cinsi anne ya da baba ile
Ozdesleserek Ogrenirler. Cocugun cinsel kimligini kazanmasinda babanin
anneden daha 6nemli oldugu savunulmustur (Hokelekli, 2016, s. 186).

Filmin geneline yayilan bu durum gorsellerle aktarildigi gibi anne ve babanin
sOylemleri ile de daha ¢ok 6n plana ¢ikmaktadir. Filmin ilk sahnelerinde ¢ocuklarin

babasi1 Karim, Ali’yi annesine yardim etmedigi i¢in onu su sozlerle azarlamaktadir:

(.)

Karim: Sen, ¢ocuk! Yemek, uyku ve oyun disinda, baska birsey bilmez
misin? Artik kiigiik bir ¢ocuk degilsin, 9 yasinda oldun. Senin yasindayken, ben

anne-babama yardim ederdim. Nigin beni delirtiyorsun? Biitiin bunlar sana birsey
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ifade etmiyor mu? Yaptigin tek sey, etrafta oynayip durmak. Ya annen

hastalansaydi?

(.)

Karim’in bu s6zlerinden, onun ¢ocukken aile yasaminda edindigi degerleri
ogluna aktarmaya calistig1 anlagilmaktadir. Boylelikle Ali’nin hem bir erkek hem
de ailenin en biiyiikk ¢ocugu olarak sahiplenmesi gereken roller filmin basinda

vurgulanmaktadir.

Ayni sekilde bundan 6nceki bir diger sahnede anne, yapmis oldugu bir sdylem

ile kiz1 Zehra’nin aile icerisindeki toplumsal roliinii agiga ¢ikarmaktadir.
Anne: Ali, Zehra'ya soyle, eger bebek uyuduysa patatesleri soysun.

Burada Zehra’nin annesi gibi ev isi yaparak onun tistledigi rollerin kendisinde
yer edinmeye basladig1 anlasilabilir. Zira bundan sonraki sahnelerde Zehra’nin
bebegi ayaginda sallayarak uyutmasi, evin avlusunda kuruyan g¢amasirlari
toplamasi ve babasina ¢ay doldurarak hizmet etmesi aile i¢erisindeki sosyal roliinii

daha ¢ok belirginlestirir.

Filmin ilk boliimiinde gelisen bu olaylar ilerleyen boliimlerde de benzer
sekilde karsimiza ¢ikmaktadir. Bunlara iliskin olarak; Ali’nin camide babasina
yardim ettigi ve bah¢ivanlik isleri i¢in onunla birlikte sehrin liiks semtine gittigi,
Zehra’'nin ise evde bulasik yikama ve bebege bakma gibi gorevler iistlendigi
sahneler verilebilir. Ayni1 durum film igerisinde pek yer almasada Abil karakterinde
de goriiliir. Abil’de yasadigr sosyal c¢evre ve aile yasantisina bagli olarak
ebeveynlerine daha c¢ok baghdir. Filmin bir sahnesinde kor olan babasina ise

giderken yardim etmesi bu durumu bir anlamda 6zetler niteliktedir.

Cocuklarin aile igerisindeki bu
durumu  kiiltirel bir yaklasim ve
ebeveynlerine  olan  baghliklartyla
aciklanabilecegi gibi aynm1 zamanda

yasadiklar1 sosyal ¢evre ve ailelerin

-
[}

Gorsel 24. Karim - Diyafon Sahnesi  goriilebilmektedir. Bu durum, Ali ve

maddi durumu ile de iliskili oldugu

babasinin bahge isleri i¢in gittigi sehrin liikks semtindeki sosyal yasam sekilleri ile

karsilastirilarak daha anlasilir hale gelmektedir. Ulkenin zengin bir kesimini
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icerisinde barindiran bu bolge, ilk bakista yapilart ve sosyal yasam alanlarindaki
nizami goriintiisii ile dikkat cekmektedir. Ali ve babasi bu durum karsisinda hayran
ve sagkinlik igerisinde kalmakla birlikte babanin tutum ve davranislar1 bu yasam
alanina uyum saglayamadigini géstermektedir. Buna 6rnek olarak, baba Karim’in
ilk kez bir villanin kapisindaki diyafona konusmasi ve kendini ifade edememesidir.
Bu durumun babanin egitim diizeyi ile alakali oldugu, Ali’nin diyafonda kendilerini

daha dogru bir bi¢imde ifade etmesiyle aciga ¢ikar.

Ali ile babasi1 Karim’in bulunduklari bu yasam alani liiks bir yapiya sahip
olmakla birlikte villalardaki diyafonlardan anlasilacagi lizere korunakli bir yagam
seklini de ifade etmektedir. Bu yasam seklinin aile igerisindeki yansimalarina

bakildiginda ¢ocuklarin sosyal ¢evredeki durumlar1 daha iyi anlagilmaktadir.

Ali, babasi ile geldigi bu bolgede bahge isi ararken istemeden de olsa baska
bir cocukla tanigir. Onunla villanin diyafonu iizerinde gegen konusmasi, ikisi
arasindaki sosyal ¢evre ve aile yasamina bagli durumlart belli dlgekte aciga

cikarmaktadir.

Ali Riza: Kim 0? Kim 0? Kimsiniz? Neden cevap vermiyorsun, ufaklik?

Gittin mi?
Ali: Burdayim. Bahgivan lazim m1 diye babana sorar misin?
Ali Riza: Evde degil.
Ali: Annene sor.
Ali Riza: O da evde yok. Sadece biiyiikbabam ve ben variz.
Ali: O zaman gidip biiyiikbabana sorsana.
Ali Riza: Sen Bahgivan misin?
Ali: Hayir, babam bahgivan.
Ali Riza: Baban nerede?
Ali: Yolun karsisinda oturuyor. Biiyiikbabana soracak misin?
Ali Riza: Once bana adim sdyle.
Ali: Benim adim Ali.

Ali Riza: Benim adim da Ali Riza. Kaca gidiyorsun?
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Ali: Ugiincii stmifa gidiyorum. Gidip biiyiikbabana sormayacak misin?
Ali Riza: Soramam su anda uyuyor.

Ali: Neden bastan sdylemedin?

Baba (Karim): Hadi gidelim Ali.

Ali Ruza: Ali iceri gelip benimle oynamak ister misin?

Ali: Gitmem gerekiyor.

Diyalogdan da anlasildig: iizere Ali Riza, yer aldig1 yasam alanina ve aile
yasantisina bagli olarak Ali gibi ebeveynlerine yardim etmek durumda olmadigi
hatta Ozenle ailesi tarafindan koruyup muhafaza edildigi anlagilmaktadir. Ali
Riza’nin bu durumu onun aile igerisinde tiim c¢ocukluk vasiflarin1 korumasini
saglarken aym1 zamanda sosyal yasam ortamlarindan oldukca uzak ve yalniz
kalmasina yol agmaktadir. Bu nedenle kendisi ile birlikte vakit gecirecek ve oyun
oynayacak bir arkadasa ihtiyag duymaktadir. Dolayistyla Ali ile konusmasinda onu
kendisi ile oyun oynamasi i¢in igeri davet eder. Ancak Ali, babasina yardim etmekte
oldugundan ve yetistigi aile kiiltiiriine bagh olarak onun soziinden ¢ikmadigindan
bu teklifi geri cevirir. Keza is i¢in eve girdiklerinde bile Ali, babasinin onayini
almadan Ali Riza ile oyun oynamaya yanasmaz. Diger yandan Ali Riza da aile
gozetimi altinda bulundugundan diger g¢ocuklar gibi disarida oyun
oynayamamaktadir. Bu nedenle Ali Riza’nin disariya ilgi duymasi onun ev
diyafonu ile agiga ¢ikar. Ali Riza’y1 ev igerisinde bu duruma iten temel neden ise
yine diyologdan anlasilacagi lizere evde kendisiyle vakit gegirecek bir ebeveynin
veya kardesinin olmamasi ve biiyiikbabasinin kendisiyle ilgilenemeyecek kadar

yasli olmasidir.

Filmin bu kisminda sosyal yasam alanlarina ve aile yasantilarina bagli olarak
Ali ve Ali Riza arasindaki dikkat ¢ceken onemli bir unsur, ebeveynlerin onlara
yaklasim seklidir. Filmin baglarinda Ali’nin babasi1 Karim, oglunu azarlarken onun
oyun oynamaktan ¢ok ailesine yardim etmesi gerektigini vurgulamasi Ali’nin aile
hayat1 i¢erisindeki ¢gocukluk vasiflarinin kisitlandigini ve bir yetigkin gibi birtakim
roller iistlendigini gostermektedir. Ali Riza ise her ne kadar sosyal ve aile hayati
igerisinde rahat bir yasam siirse de ebeveynlerinden ¢ogu zaman yoksun olmasi ve
oyun oynayacak arkadasinin olmamasi onun da bir anlamda ¢ocukluk vasiflarini

yeteri kadar yerine getiremedigini gosterir. Bu durum iki karakter {izerinden hem
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belirgin bir farki ortaya koymakta hem de ¢ocuk olarak kendilerinde yer edinen bazi

ortak 6zellikleri agiga ¢ikarmaktadir.

Ali ve Ali Riza tizerinden verilen bu sosyal yasam bi¢imindeki farkliliklar
filmin geneline de yansitilmaktadir. Bununla ilgili olarak filmin baglarinda yoksul
kesimde yasayan c¢ocuklarin yikik dokiik c¢evrelerde kisitli imkanlarla top
oynadiklar1 goriiliirken, filmin bir bagka sahnesinde Ali ve babasinin bahge isi
aradig1 zengin kesimde bazi ¢ocuklarin bisiklet bindigi goriiliir. Bu durum maddi
olanaklara bagli olarak sosyal yasam bi¢imini ve ¢ocuk oyunlarindaki kiiltiirel
anlayis1 ortaya koyarken ayni zamanda iilkenin sosyo-ekonomik durumu hakkinda

da bilgi edinmemizi saglamaktadir.

|

Gorsel 26. Cocuklar - Bisiklet Siirme  Gorsel 25. Cocuklar - Sokakta Top
Sahnesi Oynama Sahnesi

Cocuk oyunlarindaki kiiltiirel anlayisa iliskin bir bagka sahne ise Ali ve
Zehra’nin ayakkabi yikarken sabun kopiikleri ile oynamalaridir. Bu, iginde
bulunduklar ailevi durumun onlar1 her ne kadar ¢ocuksu eylem ve oyunlardan
uzaklagtirmaya ve bir yetiskin gibi davranmaya yoneltse de, var olan ¢ocuksu
duygularinin bir is yaparken bile agiga ¢iktigin1 gostermektedir. Gergeklestirmis
olduklar1 bu basit ama masumane oyun anlayislar1 yasam sartlariin onlara sundugu

olanaklarla alakalidir.

Gorsel 27. Ali ve Zehra - Kopiikle Oynama Sahnesi
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Cocuklarin oyunlarinda kiiltlirel bir anlayis goriilmektedir. Bu Kkiiltiirel
anlayls maddi durumlar1 iyi, aile c¢ocuklarindan maddi durumlar1 kotd, aile
cocuklaria gore degismektedir. Yoksul aile ¢ocugu elindeki oyuncagin veya sahip
oldugu seyin degerini bilirken, varlikli aile ¢ocugu sahip oldugu seyin pek 6nemine
varmaz. Kisaca degerlendirmek gerekirse; Bir yanda fakirlikten dogan, emege ve
toplumsal olana sayg1 varken, diger tarafta zenginlikten dogan, emege ve toplumsal
olana saygi yoktur. Dolayisiyla kiiltiirdeki etken 6zelliklerden birisi maddi agidan

toplumun ekonomik durumudur (Erdogan vd., 2011, s. 12).

“Oyun insanin kendisinin i¢inde yasadigi hayati 6grenmedir. Oyun kiltiirii
hayatin i¢inden gelir ve hayat1 dgretir. Oyunla ¢ocuk sosyallesir. Oyun kiiltiirii
baskasinin hayatindan geldiginde yaratilan da bagkasinindir (...)” (Erdogan vd.,
2011, s. 169). 19. ylizyilin taninmis egitim felsefecisi olan Carlotta Lombroso ise
oyunla ilgili su agiklamada bulunur: “Oyun, ¢ocuk i¢in bir istir; caligmanin yetiskin
i¢cin oldugu gibi oyun da ¢ocuk i¢in ciddi ve dnemlidir; oyun ¢ocugun gelisim
araglarindan biridir ve nasil bir ipek bocegi siirekli olarak yaprak yeme gereksinimi

duyuyorsa ¢cocuk da oyun oynama gereksinimi duyar” (Akt., Elkind, 1999, s. 90).

Son olarak, filmde toplum ve aile yasamina bagli olarak agiga ¢ikan ¢ocuk
olgusu filmin son boliimiinde daha belirgin bir bicimde ortaya koyulmaktadir. Bu
kisimda yarisa hazirlanan ¢ocuklarin iilkenin ¢esitli bolgelerinden gelmis olmasi
onlar arasindaki yasamsal farklari biiyiik 6l¢lide yansitmaktadir. Yarisa katilan Ali
ve arkadaslar1 hocalari ile kamyonet arabanin kasasinda gelirken diger ¢cocuklarin
aileleri ile birlikte kendi arabalarinda geldigi goriiliir. Dolayisiyla bu ¢ocuklarin Ali
ve arkadaslarina kiyasla ekonomik gelir diizeyi daha yliksek aileden olduklari
anlasilir. Bunu aciga ¢ikaran bir diger unsur ise Ali ve arkadaslarin yaris i¢in kendi
spor kiyafetleri olmamasi ve hocalarinin verdigi tigortleri giymesidir. Filmde buna
dair Ali Riza ile Ali arasindaki sosyo-ekonomik durumlarini yansitan kiyafet

farklililar1 da gosterilebilir.

Yine yaris sahnesinde dikkat ¢eken bir diger nokta, yarisa Ali ve arkadaslar
hocalari ile gelirken diger ¢cocuklarin ebeveynleri ile katilmis olmalaridir. Filmdeki
bagka bir sahneden bu durumun aile ekonomisi ve yasam sartlari ile alakali oldugu
anlagilabilmektedir. Bu sahnede Ali, okula ti¢iincii kez geg¢ kaldig1 i¢in okul miidiirti

tarafindan ebeveynlerinden birini ¢agirmasi istenir. Ali’nin verdigi cevaplar ise bir
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anlamda aile ebeveynlerinin zorlu yasam sartlar1 altindaki durumlarimi ortaya

koyar.
(...)

Okul Miidiirii: Cik disari. Hadi durma. Git. Beni duyuyor musun? Babanla
birlikte geri geleceksin.

Ali: Babam su anda iste 6gretmenim.

Okul Miidiirii: O zaman yarin seninle gelmesini soyle. Hadi bakalim.
Ali: Ama ya-yarinda ise gitmek zorunda.

Okul Miidiirii: O zaman annenle gel.

Ali: Annem ¢ok hasta 6gretmenim.

Okul Miidiirii: Bahane kabul etmiyorum. Sen ¢ok sorumsuz bir 6grencisin.

Bunu, bunu kesinlikle kabul edemem tamam m1? Hadi git. Git, hadi.

Diyalogda ifade edildigi iizere Ali’nin ebeveynleri, yasam sartlarinin
zorluklarindan ve buna karsi miicadelelerinden otiirii ¢ocuklarina ayiracak
vakitlerinin olmadig1 anlasilmaktadir. Bu nedenle yarista Ali ve arkadaslarinin
ebeveynlerinin yaninda olmamasi, sosyal yasam sartlarinin yol agtigt bir durum
olarak goriilebilir. Diger yandan, ekonomik diizeyi yiliksek aile yasamlarinda
ebeveynler ¢ocuklarma ilgi ve destekte bulunurken, ekonomik diizeyi diistik aile
yasamlarinda daha ¢ok ¢ocuklarin ailelerine yardim ve destekte bulundugu goriiliir.

Bu hem Kkiiltiire] hem de ekonomik gerekgelere bagli bir durumdur.

Filmde cocuklarin sosyal yasamlarindaki yerine dair en dikkat ¢eken olgu ise
hi¢ kuskusuz egitimdir. Ali ve Zehra’nin gittikleri okul ve egitim sistemine
bakildiginda bu durum belirli ayrim ve o6zelliklerle kendisini gdstermektedir.
Ikisinin okulu ayn1 bélgede olmasima karsm Ali’nin gittigi okulda yalnizca erkek
ogrenciler, Zehra’nin gittigi okulda ise yalnizca kiz dgrenciler egitim gormektedir.
Ali ve Zehra’nin kostuklar1 yollara ve okul binalarinin duvarlarina bakildiginda
okullarin ayn1 alanda bulundugu ancak girislerin ve egitim verilen kisimlarin ayri

oldugu izlenimi ¢ikarilabilir.

Kiz ve erkek Ogrenciler arasindaki diger ayrimlara bakildiginda kiz

ogrencilerin okula liniforma ile gittikleri erkek 6grencilerin ise sivil kiyafetle gittigi
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goriilmektedir. Bir baska ayrim ise kiz 6grencilere bayan ogretmenlerin erkek
ogrencilere ise erkek Ogretmenlerin ders vermesidir. Egitim sistemindeki bu
anlayisin iilkedeki Islami gelenege bagli bir ydnetim ve yasam seklinden
kaynaklandig1 bir gergektir. Bununla ilgili konuya ¢alismanin ikinci boliimiinde
deginilmistir.

Ogrencilerin egitim hayatindaki dikkat ¢eken 6zelliklerinden birisi de onlarmn
Ogretmenlerine karsi olan tutum ve davranislaridir. Bununla ilgili olarak Ali
karakterinin okula her ge¢ kaldiginda oOgretmenleri ile konusurken parmak
kaldirarak soze baglamasi gosterilebilir. Aynt durum Zehra’nin egitim hayatinda da
gecerli bir kuraldir. Bunlarin disinda 6grencilerin egitim gordiikleri okul, yasanilan
sosyal ¢evrenin ekonomik boyutunu da gézler oniine sermektedir. Ali ve Zehra’nin
gittigi iki okulun binasi da filmde yer aldig1 iizere oldukca eski ve her yonii ile
yipranmi§ bir haldedir. Bu durum, daha 6nce bahsedildigi gibi ¢ocuklarin yer

aldiklar1 sosyal yasam alanlarini belirtir niteliktedir.

Yonetmen, ayni1 zamanda Ali ve Zehra iizerinden ¢ocuk karakterlerin egitim
hayatlarinin aile igerisindeki yansimasini aktarmaktadir. Buna 6rnek olarak filmin
ilk boliimiinde Ali ve Zehra’nin ebeveynleri ile i¢ ice yasadiklari tek odali evde ders
calismalar1 gosterilebilir. Burada onemli olan nokta, ayni oda igerisinde
yasamalarma karsin ebeveynlerin ¢ocuklarin egitimlerine duyarli olmalaridir.
Bunun en 6nemli gostergesi evde bulunan televizyonun ¢ocuklar ders ¢alisirken
kapali tutulmasidir. Bir bagka sahnede ise yemek yerken televizyonun agik oldugu
goriiliir. Aile igerisinde yer edinmis bu yasam tarzi ayn1 zamanda belli bir kiiltiirel
anlayisinda gostergesidir. Cilinkii televizyonun yalnizca yemek sirasinda agilmasi
ve giin boyunca kapali tutulmasi, ailede genel kabul goriilmiis bir kuralin izahidir.
Televizyonun vakit gegirmeye yonelik bir ara¢ oldugu genel anlamda kabul
goriildiigiinden aile ebeveynlerinin buna karsi tutumundaki nedeni de agiga

cikmaktadir.

Cocuk karakterler {izerinden agiga ¢ikan ve filmin temel yapi tasini olusturan
bir diger onemli konu ise Ali’nin ayakkabisini kiz kardesi Zehra ile paylagmasidir.
Agiga c¢ikan bu durum, ilk olarak Zehra’nin ailesine duyurmadan ders ¢alistiklar
sirada abisine defter iizerinden yazi yazmasiyla baglar. Bu sekilde tartisilmaya
baslanan konu Ali’nin ayakkabisin1 kiz kardesiyle paylagmasi ve onu ikna

etmesiyle son bulur. Kardeslerin deftere yazi yazarak yasamlarindaki ufak bir
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ayrintinin kendileri i¢in nasil énemli bir sorun oldugunu izleyiciye aktarmasi,
yonetmenin sinema dili ile de yakindan alakalidir. Onun kullanmis oldugu bu

metafor izleyiciye hayat dersi verir niteliktedir.

Gorsel 28. Ali ve Zehra - Deftere Yaz1 Yazma Sahnesi

Kardeslerin bu sahnede gergeklestirdikleri konusma su sekildedir:

Zehra: Ali, yarin okula neyle gidicem. Ayakkabisiz okula gidemem ki,

Ogretmenim bana ¢ok kizar.
Ali: Ne kadar aptalsin. Onlarin yerine terliklerini giyebilirsin.

Zehra: Sana ¢ok kizgmim. Once ayakkabilarimi kaybettin. Simdi de bana
okula giderken terlik giy diyorsun.

Ali: Istersen benim ayakkabilarimi giyebilirsin. En azindan bu hi¢ ayakkabi

giyememekten iyidir.
Zehra: Sana ¢ok kizginim.

Ali: Benim spor ayakkabilarimi giyebilirsin. Sen okuldan gelince ben

giyerim.
Zehra: Senin ayakkabilarini giymek istemiyorum.

Ali: Tanri agkina! Yalvaririm benim ayakkabilarimi giy! Bu senin olsun (yeni

bir kursun kalem verir.)

Diyalogda Ali’nin ayakkabilarini giymesi i¢in kiz kardesini ikna etmeye
caligmasi ebeveynlerinin duymasindan ziyade onlarin yeni bir ayakkabi alacak

paralarinin olmamasindan kaynaklanmaktadir. Buna iliskin olarak filmin bir bagka
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sahnesinde Ali, kiz kardesinin kendisini babasina sikayet edecegini sdylemesinden

dolay1 sunlar dile getirir:

(.)

Zehra: Hepsi senin sugun! Ya hemen gidip onlar1 bulursun ya da seni babama

sikayet ederim.

Ali: Hi¢ durma! Git sdyle hemen! Ceza verse bile umrumda degil. Ama parasi

olmadig1 i¢in sana yeni bir ayakkabi alamayacak ve bu ylizden iiziiliip ac1 ¢cekecek.

(.)

Kardeslerin siirdiirmeye devam ettikleri bu durum, onlarin ailelerine olan
bagliliklarin1 ve sevgilerini ortaya koyarken, bir ¢ocuk olarak ailelerinden gizli
hareket ettikleri algisin1 da izleyiciye yansitir. Cocuklardaki bu gizemli durum
filmin bir sahnesinde, Ali’nin gece yatarken anne ve babasinin konusmalarini
gizlice dinlemesiyle agiga ¢ikmaktadir. Bu, ¢ocuklarin ilerleyen yaslariyla birlikte

aile yasantilarindaki durumlara daha ¢ok ilgi duymasiyla alakalidir.

Cocugun aile igerisindeki sosyal roliine tekrar bakildiginda komsular ile aile
Zehra’nin bos tabagi komsuya geri gotiirmesi ve Ali’nin bir bagska komsuya yemek
gotiirmesi verilebilir. Bu, kiiltiirel bir anlayis1 ve komsular arasindaki bag: ifade

etmekle birlikte ¢ocuklarin aile igerisindeki rollerini bir kez daha betimlemektedir.

Son olarak, yonetmenin diger filmlerde oldugu gibi bu filmde de
vurgulamaya ¢alistig1 en 6nemli konulardan birisi de ahlak anlayigidir. Daha ¢ok,
filmin merkezine aldig1 cocuk karakterler tizerinden bunu yansitan yonetmen, ayni

zamanda bu olguyu filmin genelindeki birgok karakter {izerinde de gostermektedir.

Ali ve Zehra karakteri iizerinden yansitilan bir¢cok ahlaki olguya genel
anlamda bakildiginda aile, okul ve sosyal gevre igerisinde saygi ve kurallara uygun
bir bigimde hareket ettikleri goriilmektedir. Bunun disinda basta ebeveynleri olmak
tizere bliyiiklerinin sozlerini dinlemekte ve onlara karsi kotii tutum ve davranis
sergilememektedirler. Geligen olaylar ¢ercevesinde bakildiginda ise filmde ahlaki
acidan bazi 6zel durumlarin yansitildigi goriiliir. Buna iliskin ilk durum, filmin
baslarinda Ali’nin manavdan patates almasiyla agiga ¢ikar. Manavci, Ali’ye karsi

sergiledigi tutum ve davranis ile ahlaki agidan kotii bir izlenim ortaya koyarken,
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onun bu tavrinin Ali’nin bir ¢ocuk olmasi ve ailesinin kendisine olan borcundan
kaynaklandig1 anlagilabilmektedir. Bunun belirgin Ornekleri; Ali’ye tezgah
altindaki kiiclik patateslerden segtirmesi ve diger yetiskin miisteriler karsisinda

irlinleri terazide tartarken Ali’nin aldig1 patatesleri elinde tartarak fiyat bicmesidir.

Bir bagka sahnede ise babanin seker
kirarken ki ahlaki tutumu, bir anlamda
kendi c¢ocuklarma Ornek teskil eder
niteliktedir. Bu sahnede Zehra, babasina

cay verirken kendisi ve babasi arasinda

gecen diyalog bunu agiga ¢ikarmaktadir.

e - s
: S e - L~
Gorsel 29. Karim - Seker Kirma
Sahnesi

Baba (Karim): Is yerinde biitiin giin ¢ay iciyorum. Ama Zehra’nin ¢ayinin
tad1 bir baska oluyor. Kizzimin eli, yaptig1 her seye ayri bir lezzet katiyor. Seker

kabin1 getirmedin tathim.
Zehra: Ama zaten bir siirli seker var.

Baba (Karim): Bunlar caminin sekerleri. Bize giivendikleri i¢in verdiler

kizim.

Anne: Babana zor giinler i¢in ayirdigimiz sekerlerden ver.

(.)

Karim bu sozleri ile kendi ahlaki tutumunu belli ederken ayni zamanda
cocuklarini da dogru bir ahlaki anlayisa yonlendirmektedir. Cocukta ahlaki gelisim
basta aile olmak {lizere sosyal cevre ile kendisini gosterir. Boylelikle ahlaki

davraniglari ile 6zdeslesmeye baslar (Hokelekli, 2016, s. 13).

Bu filmde Ali ve Zehra’nin ebeveynleri, baskalarina yaptiklari karsiliksiz
yardim ve haramdan uzak durmalarindan &tiirii 6zgelcil bir yaklasim sergilemekte
ve ¢ocuklarmin da bu yaklagim igerisinde oldugu gériilmektedir (Yorulmaz, 2014,
s. 386). Cocuk 9-10 yasindan sonra kendi kendini elestirebilecek bir olgunluga
gelir. Bu siirecte 6zgecilik duygusuna sahip olan bir ¢cocukta, comertlik, anlayis,
sempati, isbirligi ve yardim duygusu birlikte gelisir. Refia Semin’in arastirmasina
gore fakir aile ¢ocuklarinin daha az bencil, daha 6zgeci ve comert bir karakter

olduklar1 goriilmektedir (Akt., Hokelekli, 2016, s. 21). Cocuklarin helal-haram
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yoniindeki hassasiyeti sahip olduklari dini inangtan ve en 6nemlisi bu inanci onlara
Ogreten veya aktaran ebeveynlerinden geldigi bilinmektedir

(https://www.bisav.org.tr/).

Bunlar disinda ¢ocugun ahlaki gelisimine yonelik su agiklamalara yer

verilebilir:

(...) “Bliyiimekte olan ¢ocuk, cevresindekilerle kendisi arasindaki iletigim
sonucu, onlarinkine benzer davranislar gelistirecektir. Genel olarak bakildiginda,
toplumsallagma siireci, ¢ocuk bakimi ve egitim yoluyla aktarilan sosyal 6grenme
ortintiileri, benligin ve dilin kazanilmasini; sosyal rolleri oldugu kadar ahlaki

normlarin 6grenilmesini de icermektedir” (Hokelekli, 2016, s. 13).

Bagkalarina uygunluk dénemi: 6-9 yas arasini kapsayan bu dénemde ¢ocuk,

yagitlarinin veya kendinden biiyiiklerinin davraniglarini benimser. Onlardan
Ogrendigi ahlaki davraniglart yapmaya baglar. Cocugun ahlaki davranigi biiyiik
Olclide otoriteye baglidir. Bu nedenle c¢ocuk, kendi ana-babasimi ve diger

yetiskinleri herseyi bilen kusursuz kisiler olarak goriir (Hokelekli, 2016, s. 16).

Ali ve Zehra’nin ahlaki anlayisina yonelik ilk izlenimlerden birisi kaybolan
ayakkabinin Abil karakterinin ayaginda bulunmasiyla aciga cikar. ayakkabisni
Abil’in ayaginda goren Zehra, bu durumu i¢erlemesine ragmen Abil’e ayakkabinin
kendisinin oldugunu sdyleyemez ve almaya calismaz. Ayni durum Zehra’nin abisi
ile birlikte Abil’in evine gittiginde de yasanir. Burada ayakkabiy1 almay1 amaglayan
Ali ve Zehra, Abil’in aile yasantisini ve ebeveynlerinin durumlarini gérdiiklerinden

bu fikirlerinden vazgecerek evlerine geri donerler.

Bir bagka sahnede ise Abil karakteri, Zehra’nin diisiirdiigii kalemi bulmasi ve
onu ¢ok begenmesine karsin kalemi Zehra’ya geri vermesi, kendisi ve ailesinin
fakir olmasina ragmen ahlaki agidan dogru bir yaklagim igerisinde oldugunu

belirtir.

Filmde Ali’nin ahlaki tutmuna yonelik ise baz1 sahneler belirgin 6zellikler
tagimaktadir. Bunlardan biri Ali’nin komsuya yemek gotiirdiiglinde komsunun
ikram ettigi kuruyemisi hemen almamasi dncesinde giizel bir dille kabul etmemeye
caligmasidir. Bir digeri ise Ali’nin camide ayakkabilar1 diizenlerken, ihtiyaci

olmasina ragmen herhangi bir ayakkabiy1r ¢almaya calismamasidir. Onun bu
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durumu dini bir anlayisa bagl olmakla birlikte 6grenmis oldugu dogru ahlak

yapistyla da ilgilidir.

Ali ve kiz kardesinin bu davranislar1 duygusal vicdan donemini de ifade
etmektedir. Bu déonemde ¢ocugun davranisi duygusaldir. Bu nedenle ahlaki agidan
yavas yavas otoriteden bagimsiz hareket eder. Karsilikli iliskiye dayali bir anlayis
cergevesinde ahlaki yapi sekillenmeye baslar. Cocuk, kendi ahlaki davranislarinin
sonuglarini g6z 6niinde bulundurarak hareket eder (Hokelekli, 2016, s. 16-17).

Ali’nin ahlaki tutumu filmde spor ayakkabi kazanmak i¢in kosu yarismasina
katildigr sirada da kendisini gostermektedir. Yarista Ali, herhangi bir hile
yapmadan st siralara kadar tirmanirken birinci oldugu sirada kendisini tekrar
tiglincii siraya gekmesi bunun agik 6rneklerindendir. Ancak burada, baska bir ahlaki
durum daha karsimiza ¢ikmaktadir. Ali, tiim gayret ve ¢abasiyla kendisini ti¢iincti
sirada tutmaya Ozen gosterirken, baska bir ¢ocuk yarigmaci tarafindan ¢ekilerek
diisliriilmesi aralarindaki ahlaki anlayist belirtir niteliktedir. Ali’yi diisliren cocugun
dis goriiniimiine bakildiginda sosyal yasam sartlari agisindan Ali’den daha iyi
durumda oldugu goriilmektedir. Bu, yonetmenin sosyal yasam sartlarina bagh
olarak kisilerde olusan ahlaki anlayis arasindaki farkliliklart nasil vurguladiginm

bize anlatmaktadir.

Tiim bunlarla birlikte Cennetin Cocuklari filmi, birgok elestirmen tarafindan
“Bisiklet Hirsizlar1” ile kiyaslanmakta ve ikisi arasindaki ahlaki olguya dikkat
cekilmektedir. Bir roportajinda Majid Majidi bu konuya soyle aciklik
getirmektedir:

Bisiklet Hirsizlar1 ¢ok sanatsal bir filmdir; ancak manevi ve ahlaki
degerler acisindan biiyiik sorunlar tagiyor. Bati bakiginda insan cebir iginde
dogmustur. Bu cebir insanin hayatinin tamaminda goriilir. Boyle
baktigimizda toplumda insanin kendisinin se¢imi ve iradesi yoktur ve hep
disarida mevcut olan bir cebir, insan1 yonlendirir. Ama bizim bakigimiz
Sark’tan ve Dogu’dan kaynakliyor. Bizde cebrin agiklamasi boyle degildir.
Neden? Ciinkii insan ¢ok yiice bir makama sahiptir. Insan fakir olabilir, birgok
seyden yoksun kalabilir ama kendi insani degerlerini korumasi gerekir ve
burada en biiylik etken ve koruyucu “etik”tir. Ahlak diyor ki “Birisi sana kars1
bir hirsizlik yaparsa sen ona kars1 hirsizlik yapma, ¢linkii hirsizlik her zaman
yanlistir.” Bisiklet Hirsizlari’nda toplum diyor ki: “Senin bisikletin ¢alinmigsa
ve senin bir bisiklete ¢ok ciddi ihtiyacin varsa, sen de git aynisini yap.” Ama
bizim ve Dogu’nun bakisinda insanin ne kadar zor hayat1 veya ne kadar ¢ok
sikintis1 olursa olsun, kendi degerlerini her zaman ve her yerde korumasi
gerekir. Cennetin Cocuklari’nda da benzer karakter var. Ayni karakter Ali’de
de goziikilyor ama ikisinin arasinda 6nemli bir fark var. Ali katiiliige dogru
gitmiyor ve daha ¢ok calisiyor ki kendi insani degerlerini ¢ok ciddi bir sekilde
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korusun. Bdylece Ali teslim olmuyor ve hep direniyor. Ornegin caminin
ayakkabilar boliimiinde ayakkabilar1 diizenliyor. Halbuki kendisinin
ayakkabis1 yok, ama buna ragmen o, ayakkabilara bir hirsiz goziiyle
bakmiyor. Benim agimdan Dogu ve Bati arasindaki fark budur (Akt., TRT
Akademi, 2018, s. 376-377).

3.5.4.Cennetin Rengi (The Color of Paradise - 1999)

Masterpiece”

k,

Gorsel 30.

SRS

Cennetin Rengi Film Afisi
3.5.4.1. Filmin Kiinyesi ve Ozeti

Yonetmen: Majid Majidi, Senaryo: Majid Majidi, Yapim Yili: 1999, Siire:
1 saat 30 dakika, Tiir: Drama, Aile, Dil: Farsca, Azeri, Ulke: iran, Oyuncular:
Hossein Mahjoub (Baba), Mohsen Ramezani (Muhammed), Salameh Feyzi
(Biiylikanne), Farahnaz Safari (Abla), Elham Sharifi (Kiigiik Kiz Kardes), Behzad
Rafi (Koy Ogretmeni) (https://www.imdb.com/).

Film ilk olarak "Ey goren fakat gériinmeyen! Yalniz seni ister, yalniz seni
zikrederim!" soylemi ile baglar ve ardindan siyah fon {izerinde giris jenerigi ile
devam eder. Bu sirada arka planda kasetgalara yerlestirilen kasetlerin sesi duyulur.
Burasi yonetmenin sinema diline bagli olarak konuya vurgu yaptig: ilk boliimdiir.
Daha sonra film, gérme engelli Muhammed’in okul igerisindeki goriintiisii ile
baglar. Filmde ilk olarak Muhammed’in ve diger engelli cocuklarin okuldaki egitim
ve yasam sekillerine iliskin kisa goriintiilere yer verilir. Daha sonra okul doneminin
bitimiyle ¢ocuklarin aileleri tarafindan gotiirildiigii gosterilir. Bir okul donemi
boyunca ailesinden uzak kalan ve onlarla haberlesemeyen Muhammed ise sabirla

babasinin gelmesini beklemektedir. Bu siiregte 6gretmeni her ne kadar onu telkin
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etse de Muhammed’n umudu giderek azalir. Tam biitiin umutlar1 tiikenmisken
babasi okula gelir. Ancak Muhammed’i gotiirmeye pek yanasmayan baba, onun
tatil boyunca okulda kalmasini ister. Bu istegi yerine ger¢eklesmeyince oglunu
alarak koye doner. Yolda oldukga sabirsiz goriinen Muhammed, kiz kardesleri ve
biiyiikannesine kavusmasiyla biiyiik bir seving yasar. Ayni1 sekilde kiz kardesleri ve

biiyiikannesi de onun bu sevincine ortak olur.

Bu siirecte Muhammed’in babas1 Hasim’in bir odun komiirii isinde ¢alistigi
ve evlenme gayesi igerisinde oldugu goriiliir. Buna bagli olarak Muhammed’i
ailesinin yanina birakan Hasim, civar kdylerden birine kiz istemeye gider.
Evliliginde bir piirliz ¢ikmamast i¢in kizin ailesine oglunun durumundan
bahsetmedigi gibi bir oglu oldugundan dahi s6z etmez. Filmin basinda da
anlagildigi tizere, oglunu hayatinda bir engel olarak gérmekte ve bu duruma
kendince ¢areler aramaktadir. Bu nedenle Muhammed’in geldigi daha ilk giiniin
gecesinde annesine Muhammed’i bir ama marangozun yanina vermekten sz eder.

Ancak bu s6zleri Muhammed’i ¢ok seven annesi tarafindan tepkiyle karsilanir.

Kiz kardesleri ve biiyiikannesiyle gilizel vakitler gegiren Muhammed,
ilerleyen siirecte onlarla birlikte gezip dolasmakta ve oyunlar oynamaktadir. Ayn1
zamanda bazi ufak ev islerinde de onlara yardim etmeye calistig1 goriiliir. Diger
yandan evlilik hazirliklar1 yapan ve evi tamir etmeye baslayan baba ise,
Muhammed’in varligindan rahatsizlik duymakta ve onun evliligine engel niteligi
tagiyacagint distinmektedir. Bu nedenle bir giin, annesine bahsettigi ama
marongozun yanmna giderek Muhammed’i yanina almasi i¢in onunla anlagir.
Muhammed ise bu siirecte, kiz kardesleri ile vakit gecirdiginden onlar gibi kdy
okuluna gitmek istemektedir. Biiyiikannesi ise bdyle bir seyin miimkiin
olamayacagimi ifade eder. Ancak torununun {iiziilmesine dayanamaz ve okul

midiiriiniin onay vermesiyle onu okula gotiiriir.

[Ik giin okulda ogretmen ve arkadaslarmin dikkatini iizerine ceken
Muhammed, okuma-yazma bilen diger ¢ocuklara gore olduk¢a basarili bir tutum
sergiler. Onun bu durumu 6gretmenden takdir almasini saglarken ayni zamanda bir
sonraki giinde okula gidebilmesi i¢in olanak tanir. Muhammed’in kéy okuluna
gittigini goren baba ise bu duruma oldukga sinirlenir. Ve Muhammed’in diger
cocuklar arasinda olumsuz etkilenebilecegini bahane ederek annesine onu

marangozun yanina gétiirecegini soyler.
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Bir giin Muhammed evin bahgesinde oynarken babasi Hagim, Muhammed’i
denize gotiirmek bahanesi ile gizlice yanina alir. Bunu 6grenen biiylikanne, oglunun
Muhammed’i kendisinden ayirdigini anlar ve derin bir kedere kapilir. Baba Hasim
ise oglunu giin igerisinde beraberinde tutarak isinde ¢alismaya devam eder. Isinin
bitmesiyle Muhammed’i marangoza gétiiriir. Babasinin kendisini kandirdigini fark
eden Muhammed, ilk baslarda buna dirense de iiziintii igerisinde marangozun
yanina gelmeye mecbur kalir. Muhammed’le ilgilenmeye baslayan marangoz, onun
izglin oldugunu anlar ve sebebini sorar. Muhammed ise gozleri gormedigi i¢in
kimsenin kendisini sevmedigini dile getirir ve bir anlamda yaradana kars1 haykirig
icerisindedir. Bu durum Muhammed gibi marongozun da bulundugu ac1 gergegi

ortaya ¢ikarir.

Bu sirada eve donen baba, herseyin farkina varan annesinin evden ayrilmak
tizere oldugunu goriir. Annesini gitmemeye ikna ederken, kendisi de bir anlamda
bu yasadiklarindan 6tiirii yaradana isyan eden bir tavir halindedir. Yagmur altinda
gecen bu konugsmadan sonra evden ayrilan anne, bir siire sonra oglu tarafindan
tekrar eve getirilir. Ancak, liziintiiden ve yasadiklarindan dolay1 oldukga yipranan
biiyiikanne hastalanarak yataga diiser. Bundan sonra gegen siire¢le birlikte Hagim
hem annesiyle ilgilenmekte hem de evlilik hazirlig1 i¢in evin tadilatin1 bitirmeye
calismaktadir. Hasim’in oglu Muhammed ise ¢alismaya basladigi marangozda isi

ogrenmektedir.

Bir giin Hasim, tim hazirliklar1 tamamladiktan sonra kiz evine giderek,
evlenecegi kisi i¢in baglik parasini1 6der. Eve dondiigii giinlin aksami ise annesi ile
diigiin giiniinii belirlemek i¢in konugur. Kendisi i¢in hersey yoluna girdigi sirada
ayni gece annesi vefat eder ve bu durum sonras1 Hagim biiyiik iiziintii yagar. Daha
sonra, evlenecegi kizin ailesi bu durumu ugursuzluk nisanesi olarak yorumlayarak

evliligin olmayacagini agiklar.

Tim bu yasananlar karsisinda biiyiik bir ¢okiintii igerisine giren Hasim, bir
glin oglu Muhammed’i geri almak i¢in marangoza gider. Bu sirada, her ne kadar
ikilemde kalsa da sonunda Muhammed’i yanina alarak evin yolunu tutar. Yolda bir
kopriiden gegerken kopriiniin yikilmasi sonucu Muhammed akarsuya diiser. Bu
durum karsisinda yine ikilemde kalan baba, bir an igin oglununu kurtarmakta

tereddiit eder. Fakat sonunda akarsuya atlayarak oglunu kurtarmaya calisir.
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Filmin son sahnesinde baba ve oglun baygin bir bigimde kiytya vurdugu
goriiliir. Kendisine gelen Hasim, Muhammed’i bu halde goriince ona karst olan
sevgisi ve yaptiklarinin pismanligi onun derin bir iiziintiiye bogar ve bir 1zdirap

icerisinde aglayarak iiziintiisiinii belli eder.
3.5.4.2. Filmin Konusu

Film, genel anlamda Muhammed isimli gérme engelli bir ¢ocugu ve onun
babasin1 konu almaktadir. Bir egitim-6gretim yili boyunca ailesinden uzakta bir
gorme engelliler okulunda okuyan Muhammed, ailesine kars1 biiyiik bir sevgi ve
ozlem duymaktadir. Ozellikle, annesini cok kiiciik yasta kaybettiginden
biiylikannesi ile arasinda derin bir bag bulunmakta ve onu ¢ok sevmektedir. Ayni
sekilde biiylikannesi de torununa sevgi beslemekte ve ona karsi hassas bir sekilde
davranmaktadir. Baba Hasim ise oglunun bulundugu durumdan rahatsiz
oldugundan ve onun, hayatina engel teskil edecegini diisiindiiglinden ondan
kurtulmanin yollarin1 aramaktadir. Bu nedenle baba ile biiyiikanne arasinda bir
ikilem a¢iga cikarak; baba, oglunu normal yasam siireclerinden ayri tutmaya
caligmakta, bityiikanne ise normal hayata entegre olabilmesi i¢in torununa 6zgiiven
astlamaktadir. Neticede oglunun hayatina kendi belirledigi sekilde yon veren baba,
vicdani yonden bu olumsuz tutum ve davranislarinin kotii sonuglariyla da karsi
karsiya kalmaktadir. Bu sebeple hatasini anlayan baba, filmin sonlarinda oglu ile
birlikte yasadigr kotii bir kaza sonucu ogluna karst duygusal bagliligimi aciga

cikarmaktadir.

3.5.4.3. Filmdeki Cocuklarin Karakter Analizi

Adi: Muhammed
Cinsiyet: Erkek
Yas: 7-8
Egitim: {lkokul
Dil: Farsca

Yasadig Yer: Iran - Sehir/Koy

Gorsel 31. Muhammed

Davramssal Ozellikleri

Muhammed go6zleri goérmedigi i¢in genel anlamda birgok davranis ve

sezgilerini elleri ile gergeklestirmektedir. Elleri bir anlamda gozleri ve hayata anlam
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verdigi organlar1 oldugundan hayatin gercekleri ve sirlarini adeta elleriyle ¢6zme
cabast icerisindedir. Filmdeki bu davraniginin yogunlugunu bir kiyaslama ile
aciklayacak olursak; goren gozlerin hayati algilamadaki inanilmaz genis perspektifi
insana yasadigi an igerisinde bir¢ok edinim saglarken, ellerin bu algilamadaki
kisitligi, Muhammed’i hayatin her durumu karsisinda ellerini kullanmasina ve daha

cok seyi algilayarak bunlara anlam yiiklemesine yol agmaktadir.

Muhammed ayni zamanda film igerisinde duygusal halleri ile de dikkat
¢cekmektedir. Bu nedenle {iziintii duydugu olay ve durumlar karsisinda aglamakta
veya serzeniste bulunmakta iken, mutlu oldugu olay ve durumlar karsisinda ise
heyecan ve seving igerisinde tavirlar sergilemektedir. Diger yandan bir ¢ocuk
olmanin getirdigi 6zelliklere bagli olarak o da her ¢ocuk gibi oyun oynamakta ve

cevresine karst merakli haller gdstermektedir.

Psikolojik Ozellikleri

Muhammed’in psikolojik 6zellikleri, bulundugu durum ve aile yasantisina
bagli olarak sekillenir. Buna gére Muhammed, gozleri gormedigi i¢in duygusal
anlamda daha hassas ve kirilgan bir yapiya sahiptir. Kendisi filmde gostermis
oldugu tutum ve davranislar ile iyi bir kisilik yapisini ve ailesine olan bagliligini
ortaya koyarken ayni zamanda gelisen olaylara bagli olarak iiziintiisiinii ve

sevincini agiga ¢ikarmaktadir.

Muhammed’in filmde psikolojik anlamda agiga ¢ikan en temel 6zelligi onun
gorme engelliler okulunda edinmis oldugu alfabe egitimi ile, dogadaki hayata
iliskin bir anlam veya ifade bigimi yiiklemeye calismasidir. Onun bu durumu filmin
bir sahnesinde kendisinin bahsettigi lizere Allah’1 arayisi ile ilgilidir. Ciinkii filmde
yer aldig1 iizere Muhammed, bir ¢cocuk olmasina karsin ¢evresindekilerin kendi
durumuna yonelik sergiledikleri tutum ve davraniglarin farkina varmakta ve
kendisini bu nedenle yalniz hissettigi i¢cin Allah’a yaklasmak ve ona duygularini

ifade etmek i¢in boyle bir ¢aba icerisinde bulundugu goriilmektedir.

Muhammed’in psikolojik agidan bir bagka 6zelligi, gorme engelli olmasina
karsin hayatin normal yasantisina dahil olmaya calismasidir. Onun bu durumu,
kendisini diglanma duygusundan kurtarmaya calismasiyla ilgilidir. Ancak babasi
tarafindan boyle bir yasam bi¢ciminden soyutlanmasi ve aile yasami igerisinde

istenmemesi onun bu duygusunu baskin bir bigimde agiga ¢ikarmaktadir.

190



Adi: Bahare
Cinsiyet: Kiz
Yas: 10-11
Egitim: {lkokul
Dil: Farsga

\ et Yasadign Yer: Iran - Koy
Gorsel 32. Bahare

Davranissal Ozellikleri

Muhammed’in ablast olan ve filmde daha ¢ok yardimci oyuncu olarak
gorillen Bahare, davranigsal oOzellikleri agisindan bakildiginda genel olarak;
ailesinin ev ve tarla islerine yardim eden, babasi ve biiyiikannesinin s6ziini

dinleyen, saygili, sevecen ve hosgoriilii yonleri ile dikkat cekmektedir.

Psikolojik Ozellikleri

Bununla ilgili, film igerisinde pek bir bilgiye rastlanmamakla birlikte tutum

ve davranislarindan ailesine olan baglilig1 ve sevgisi anlasilablir.

Adi: Haniye
Cinsiyet: Kiz
Yas: 6-7
Egitim: Ilkokul
Dil: Farsca

Yasadig: Yer: Iran - Koy

Gorsel 33. Haniye

Davranissal Ozellikleri

Ablas1 Bahare’yle ayni1 6zellikleri tasiyan Haniye, yasca kii¢lik oldugundan
ondan farlik olarak film igerisinde daha ¢ok Muhammed’le oyun oynarken

gorilmektedir.

Psikolojik Ozellikleri

Bununla ilgili film igerisinde pek bir bilgiye rastlanmamakla birlikte tutum
ve davraniglarindan ailesine olan bagliligi ve sevgisi anlagilabilir. Ozellikle abisi

Muhammed’e kars1 olan ilgi ve sevecen tavirlart duygusal anlamda onu ne kadar
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cok sevdigini gostermektedir. Ayrica yasca en kiiclik ¢cocuk olmasindan Gtiirii

filmde en masum ve saf duygular1 barindiran bir karakter olarak algilanabilir.

3.5.4.4. Filmdeki Cocuk Karakterlerin Aile, Egitim, inan¢ ve Yasam Alanlar

Acisindan Incelenmesi

Gorme engelli bir ¢ocuk karakteri konu edinen film, daha ¢ok sosyolojik
olgulari ile 6n plana ¢ikmaktadir. Buna dair ilk olarak, filmin baslangig jenerigi ile
birlikte yonetmenin gérme engelli ¢ocuklarin yasam bigimlerine dair 6énemli bir
vurgu yapmasi gosterilebilir. Giris jeneriginde siyah fon tlizerinde yazilar akarken
arka planda gérme engelli ¢ocuklarin kasetcalardan sesleri dinlemesi ve kendi

kasetlerini se¢gmesi izleyicileri bir anlamda onlarin diinyalarina gotiirmektedir.

Giris boliimiindeki bu kisim, izleyicilerin empati kurmasina yol agan 6nemli
bir nokta olmakla birlikte ayn1 zamanda gérme engelli ¢ocuklarin sosyal yasam
alanlarindaki yerlerini ve yasam sekillerini de bize hatirlatmaktadir. Filmin

baslamastyla birlikte buna dair bir¢ok sosyolojik olguyu gérmek miimkiindiir.

Filmin ilk sahnesinde gorme engelli ¢ocuklarin kendi egitimlerine yonelik bir
okulda okumasi onlarin egitim alanindaki ayricakliklt konumunu gosterirken, ayni
zamanda hayatin her alaninda oldugu gibi egitim alanindaki zorundalik hallerini de
yansitmaktadir. Bu durum, filmin daha sonraki sahnelerinde Muhammed’in kdy
okuluna gitmek istemesi ve buna dair sosyal olarak nitelendirebilecegimiz bazi
engellerle karsilagmasi ile agiga ¢ikar. Gorme engelli olarak onun bu durumu sozli
bir ifade ile net bigimde ortaya konmasa da toplum bireylerinin bazi dayatmalari ile
kendisini gostermektedir. Buna iliskin olarak kiz kardeslerinin onu kdy okuluna
gotlirmek istememesi ve biiylikannesinin onun gitmesine mani olmaya caligmasi

verilebilir.

Bir bagka sahnede ise Muhammed’in babasi, oglunun kdy okuluna gitmesine
sinirlenmekte ve annesine kars1 yaptigi konusma ile bir anlamda oglunun toplum

hayatindaki yerine dikkat cekmektedir.

(.)

Baba: Neden Muhammed’i okula yolladin?

Biiyiikanne: Ne var ki bunda?
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Baba: Cocuk kendini iyice yalniz hissedecek. Tahran’daki okula da

gidemeyecek. Onu gétiiriicem buradan.

(.)

Muhammed ve diger gérme engelli ¢ocuklar iizerinden sosyal hayattaki
egitim durumuna yonelik farkliliklara baktigimizda, filmin baslarinda yer aldig
tizere gorme engelli ¢ocuklar egitim aldiklar1 okullarda yatili olarak ders
gormektedir. Bu, onlarin durumlar ile alakali olmasindan ziyade sehirden uzakta
egitim gormeleri ile ilgilidir. Cocuklarin okuldaki egitim durumlar1 ve yasam
sekillerine bakildiginda kaldiklar1 odalarda ¢ift katli ranzalar ile birbirlerine yakin
bi¢imde bulunduklar1 ve ayni ¢evre igerisinde birbirleri ile yardimlasarak hareket
ettikleri goriilmektedir. Kullandiklar1 egitim materyalleri ise kendilerine has, nokta

alfabe yazmalarin1 saglayan materyallerdir. Okuma ve yazmayi, 6grendikleri bu

Gorsel 34. Braille Alfabe Yazma Sahnesi

alfabeler iizerinden gergeklestirirler. Engelli Ogrencilerin hepsi erkek ¢ocuk
olmakla birlikte yas araliklar1 7-12 arasi degigsmektedir. Bu durum egitim sistemi
ile alakalidir. Engelli ¢ocuklarin egitimine iliskin dikkat ¢eken bir baska husus,
yonetmenin daha onceki “Cennetin Cocuklar’” filminde gorildigi tizere
ogrencilere ayni cinsiyette dgretmenler egitim verirken, bu filmde engelli erkek
cocuklarin egitimine bayan bir 6gretmen de istirak etmektedir. Bu durumun, onlarin
gorme engelli olmalarina bagl olarak farklilasan egitim sistemi ile alakali oldugu

sOylenebilir.

Diger yandan, filmde, gérme engellilerin egitim sistemi ile kdy okulundaki
normal egitim sistemi arasindaki farkliliklar ve benzerlikler ortaya konmaktadir.

Buna bagl olarak, kdy okulunda yansitilan normal egitim sistemi iizerinden

193



Ogrencilerin belli yas gruplarinda siniflara ayrildigi ve egitimlerinde kullanilan
materyallerin gesitlilik gosterdigi verilebilir. Ogrencilerin yasam durumlarma
yonelik a¢iga ¢ikan bu siiregte, egitim sekilleri her ne kadar farkliliklar gosterse de
aldiklar1 6grenimin temelde aymi oldugu anlasilmaktadir. Muhammed’in koy
okulunda kendi kitabindan okumus oldugu metin, diger 6grencilerin okumus

oldugu metin ile benzerlik géstermesi bunun en belirgin kanitidir.

Filmde, o6grencilerin egitim hayatindaki durumlarmi etkileyen bir bagska
ozellik ise egitim kurumlarinin sosyal yasam alanlarindaki konumu ve isleyisidir.
Bu sebeple filmde yer alan iki okul incelendiginde; Muhammed’in gitmis oldugu
gorme engelliler okulunun sehir igerisinde yer aldigi, oldukca biiyiik, genis
kapasiteli ve yeterli olanaklara sahip oldugu goriilirken, Muhammed’in kiz
kardeslerinin gittigi kdy okulunun ise oldukca kiigiik ve yeterli olanaklara sahip
olmadig1 gorilir. Buna iliskin yansitilanlara baktigimizda; sehirdeki okulda
Ogrenciler daha genis siniflarda egitim alirken, koy okulunda ogrenciler kiigiik
dersliklerde farkli simif gruplar ile i¢ i¢e ders gormektedir. Sehir okulundaki

ogrenciler genis siralarda tek oturarak ders c¢alisirken, kdy okulundaki 6grenciler

daha ¢ok tigerli oturmaktadir.

N

Gorsel 35. Koy Okulu Sinif | Gorsel 36. Gorme Engelli Okulu
Sahnesi Simif Sahnesi

Ulkenin sosyo-ekonomik durumuyla ilintili olan bu durum sosyo-kiiltiirel
yonleri ile de dikkat ¢ekmektedir. Buna iligskin olarak, daha onceki “Cennetin
Cocuklart” filminde de goriildiigii iizere okullardaki dgrencilerin sivil kiyafetler ile
egitim gormeleri sOylenebilir. Ancak burada dikkat ¢eken bir husus, “Cennetin
Cocuklar1” filminde kiz ¢ocuklarin okul tiniformalar1 giymesine karsin, “Cennetin
Rengi” filminde koy hayati icerisinde egitim goren kiz ve erkek cocuklarin yasam
alanma 6zgii, yerel kiyafetler giymesidir. Bir baska 6zellik ise, sehir hayatindaki

okullarin egitim siireleri ile kdy hayatindaki okullarin egitim siirelerinin farkli
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olmasidir. Filmde buna dair bilgi Muhammed’in kiz kardesi ile yapmis oldugu su

konusmasinda agiga ¢ikar.
Haniye: Okulun tatile mi girdi abi?
Muhammed: Evet.
Haniye: Cok sanslisin. Bizim okul hala devam ediyor.
Muhammed: Sehir hayati daha farkli, erken tatil ediyorlar.

Bununla birlikte Muhammed’in egitim hayatindaki durumuna bakildiginda,
sehirde genis olanaklara sahip bir okulda egitim gormesine ragmen, olduk¢a mutsuz
oldugu goriiliir. Onun bu mutsuzlugu filmde anlasildig: lizere ailesinden oldukga
uzak olmasindan kaynaklanmaktadir. Bu nedenle Muhammed, ailesinin yanina

dondiigiinde diger ¢ocuklar gibi kdy okuluna gitmek ister.

Muhammed’in bir gérme engelli olarak egitim hayatindaki farkliliklar1 aile
ve sosyal yasam alanlari igerisinde de kendisini gosterir. Filmin basinda aktarildigi
tizere gorme engelli ¢ocuklar, sosyal yasam alanlarinda ayr1 bir konuma sahip
oldugundan toplumun diger bireylerince farkli yonde algilanmakta ve daha kisitl
veya degisik yasam bi¢imlerine yonlendirilmektedir. Sosyal yasam alanlarindaki bu
farkliliklari, filmin bir sahnesinde Muhammed’in kdye gelmesi ve diger cocuklarin
onun etrafinda ilgiyle toplanmasiyla agiga ¢ikar. Ciinkii bircok toplumda oldugu
gibi 6ziirlii bir birey, diger toplum bireyleri tarafindan farkli algilanmakta ve buna
yonelik tutum ve davramislar sergilemektedirler. Ornek olarak, Muhammed’in koy
okuluna misafir 6grenci olarak gitmesi ve derste basarili olmasi ¢evresindekilerin
kendisine olan bakis agisin1 ve ilgilerini daha belirgin bir bigimde ortaya

koymaktadir.

Diger yandan, Muhammed’in bulundugu sosyal ortamdaki farkliliklar, onun
yasam seklini etkileyen ©nemli bir unsur olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Muhammed, sehir hayati gibi sosyal olgunun oldukg¢a genis bir sekilde 6n plana
ciktig1 bir bolgede okumasina karsin, okulun sosyal yasam alaninin disina
cikamamasi ve birgok sosyal olgudan mahrum olmasi onu, kdyiin sosyal hayatina
kars1 daha ¢ok 6zlem duymasma yol agar. Oyle ki, kdy hayat1 igerisinde bircok
sosyal olguyu (oyun oynamak, gezmek, ufak tefek isler yapmak...vb.) ailesi ile
birlikte gerceklestirebilmektedir. Onun bu durumu, kendi 06ziine donmek

istemesiyle de iliskilendirilebilir.
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Filmde Muhammed’in aile kavrami igerisindeki durumu incelendiginde,
gorme engelli olmasi onu, toplumun sosyal yasam alanlarinda oldugu gibi aile
igerisinde de farkli algilanmasina ve konumlandirilmasina yol agar. Muhammed,
filmde anlasilacagi lizere ailesine yonelik ¢okca sevgi beslemekte ve bir gérme
engelli olarak sosyal yasam alanlarinda onlara ihtiya¢ duymaktadir. Onun bu
durumu ailesine daha ¢ok baglanmasina yol acarken aile igerisindeki iliskileri de

olumlu ve olumsuz yonde etkilemektedir.

Bu noktada, filmin geneline bakildiginda Muhammed’in biiyiikannesi ve kiz
kardesleriyle olumlu iliskiler igerisinde oldugu ve birbirlerine karst sevgi
besledikleri anlasilir. Bunun en belirgin 6rnegi filmin baslarinda Muhammed’in
biiylikannesi ve kiz kardeslerine kendince hediyeler vermesidir. Gelisen siirecte ise

birlikte gecirdikleri eglenceli ve hos zamanlar bunun baska temsilidir.

Muhammed’in babasi ile olan olumsuz aile iliskisi ise filmin baslarindan
itibaren ac¢iga cikmaktadir. Baba Hasim, okula ge¢ gelmekle birlikte oglunu
gotiirmek istememesi onun ogluna kars1 olumsuz bakisini gézler 6niine serer. Diger
yandan Muhammed’in babasina hediye vermemesi onun babasina olan sevgi
noksanligint belirtir. Bu durumun baba-ogul agisindan nedenleri incelendiginde;
babanin oglunu gorme engelli oldugundan kabullenmek istememesi ve hayatina
engel niteligi tasiyacagini diistinmesinden, Muhammed ise babasmnin kendisini
ailesinden uzakta bir okulda okutmasi ve kendisini hi¢ gormeye gelmemesinden

kaynaklandig1 sylenebilir.

Ayrica filmde, Muhammed’e yonelik aile igerisinde gelisen olumlu ve
olumsuz durumlara bakildiginda; biiyiikannenin torununa karst oldukga iyi tutum
ve davranislar sergiledigi ve ona bir anne sefkati ile yaklastig1 goriilmektedir.
Torununu bulundugu durumdan 6tiirii incitmeyen ve onu cesaretlendirerek giiven
asilayan biiyiikanne, filmin bir sahnesinde buna iligskin torunu Muhammed’e sunlar1

sOylemektedir.

Biiyiikanne: Benim oglum okuyup biiyiik adam olacak. Diploman olursa,
istedigin hersey olabilirsin. Ister gretmen, ister miihendis, istersen ziraatci. Yeter
ki oku. Diplomani al. Senin durumunda meslek sahibi olmus pek¢ok insan var. Tek

engel cehalettir, bunu unutma emi oglum benim.

Muhammed: Unutmam.
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Buna karsin, baba Hasim’in ogluna yonelik olumsuz bakis agis1 ve tavri

filmin bir sahnesinde annesi ile konusurken su sekilde agiga ¢ikmaktadir:

(...)
Baba (Hasim): Oglanla ilgili bir sey diisiinmeliyiz.
Biiyiikanne: Nasil bir sey.

Baba (Hasim): Durumu malum. Bu yakinlarda ama bir marangoz varmis,
Muhammed’i yetistirmeyi kabul ederse oglanin gelecegi kurtulur. Onunla ilgli

kaygilarim var. Ilerde ne yapacak ha?
Biiyiikanne: Sen Muhammed’den ¢ok kendin i¢in kaygilaniyorsun.

Diyalogdan anlasilacag iizere filmde iki karsit goriis agiga ¢ikmaktadir. Bu
gortslerin biiyiikanne ve baba agisindan olusumlarina baktigimizda kendilerinde
var olan vicdan ve inang olgusuyla alakali oldugu anlasilabilmektedir.
Biiyiikannenin Muhammed’e kars1 iyi yondeki vicdani yaklasimi, basta kendisinin
annelik duygusuyla ilgili oldugu kadar torununun igerisinde bulundugu durumla da

alakalidir. Bu nedenle Muhammed’e karsi hep iyi tutumlar igerisinde olan

biliylikanne, ayni zamanda sahip oldugu inan¢ geregi yardim ve merhamet

Gorsel 35. Muhammed ve Biiyiikanne - Tiirbe Sahnesi

duygusunu belirgin bir bi¢imde ortaya koymaktadir. Filmde biiyiikannenin sahip
oldugu bu inang, kimi séylemler ve eylemler ile agiga ¢ikarken bunlarin torunlarina
aktarildig: da goriilmektedir. Buna iligkin en belirgin sahne biiyiikanne, Muhammed
ve kiiglik kiz kardesin birlikte tiirbeye gitmesi ve burada dini ritiielleri
gerceklestirmeleridir. Bir baska sahnede ise biiyiikannenin torunu Muhammed’e
cigekleri kaynar suya atarken tanridan bir dilek dilemesini séylemesi, sahip olunan
inancin kiiltiirel anlamda farkli bir yoniinii ortaya koymaktadir. Tiim bunlar, aile ve
sosyal yasamin ¢ocuklarda belli bir inan¢ ve anlayisin olusmasima yol actigini

gostermektedir.
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Cocuk ve genglerde dini hayatin en 6nemli kaynag: ailedir. Bu nedenle cocuk
ve genglerin dini sosyallesmesinde ve belli bir dine yonelmesinde ana-baba bir

model olmakla birlikte 6nemli bir role sahiptir (Hokelekli, 2016, s. 79).

Diger yandan babanin vicdani agidan yoksun olmasi ve yalnizca kendi
hayatina odaklanmasi Muhammed’e karsi sert ve olumsuz tavirlar takinmasina
sebep olur. Oglunu gérme engelli olmasindan 6tiirii yadirgayan babanin bu tutumu
onun, inancini sorgulamasina ve kadere kars1 boyun egmek yerine onu degistirmeye
calismasina yol agarken, yaradana karsi isyan niteligi tasiyan sozleri ile inancindaki
tikenmisligi gozler oniine sermektedir. Buna iligkin babanin, oglu Muhammed’i
gizlice marangozun yanina verdikten sonra annesi ile yaptigr su konusma 6nem

tasimaktadir.
Hasim (Baba): Anne! Nereye gidiyorsun? Bana bunu neden yapiyorsun?
Biiyiikanne: Baska care mi biraktin.

Hasim (Baba): Beni iizmek icin gidiyorsun degil mi? Onun i¢in en iyisi
buydu, anlasana. Hem, hem soylesene benim giinahim ne? Omriimiin sonuna kadar
kor bir ¢ocukla yapisik m1 yasayacaktim. Ben yaslanip hastalandigimda ve daha
sonra 6ldiigiimde ona kim bakacak sdylesene bana anne. Hi¢ bunu diislindiin mii?
Allah bana bu derdi neden verdi sdylesene. Gencecik yastaki karimi elimden aldu.
Beni kor bir ¢ocukla birakti. Kolay m1? Bes yilimi1 ona verdim. Tam bes yildir
onunla ugragtyorum. Ama yeter artitk anne! Bende insanim! Bu yetmezmis gibi
simdi de sen cezalandirtyorsun. Peki benim, peki benim su¢um ne? Ben kimim
baksana. Bak suna! Oglunun su haline bak! Babami1 daha bebek yasta kaybetmistim.
Yiiziinii bile hatirlamiyorum. Bana kim acisin sdylesene, kim acisin sdyle. Hadi git

hadi! Git hadi! O kadar istiyorsan git. Bide sen vur bana.

Filmde babanin ogluna karsi tavir ve diigiinceleri vicdan ve inang olgusuyla
alakali oldugu gibi, diyalogdan da anlasilabilecegi iizere kendisinin daha bebek
yasta baba sevgisinden yoksun kalmasiyla da ilintilidir. Bu tipki, Muhammed’in
bebek yasta annesini kaybetmesiyle Ortiisiir bir durumdur. Dolayisiyla
Muhammed’in biiyiikannesine olan sevgi ve bagliliginin nedeni de daha iyi

anlasilmaktadir.

Babanin bu durumunun bir bagka nedeni ise yine diyalogdan anlasildigi

tizere Muhammed’e kars1 olan kiskangliktan kaynaklandigi sdylenebilir. Filmde
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bunu ag1ga ¢ikaran iki temel etmen var. Birisi, Hasim’in yasaminda babasinin yerini
doldurabilecek bagka birinin olmamasina karsin, Muhammed’in annesinden kalan
boslugu biiyiikannesi ile doldurmasi ve bunun baba tarafindan annesinin sefkat ve
sevgisinin oglu tarafindan ¢alinmasi seklinde algilanmasi olarak yorumlanabilir.
Bir digeri ise babanin bir odun kémiirii isinde ¢alismasi, oglu Muhammed’in ise bir
gorme engelli olarak okumaya azmetmesi ve bunda basarili olmasidir. Oglu ile
arasindaki bu farki i¢in i¢in kabullenmek istemeyen baba, filmdeki bazi hal ve
tavirlar1 ile bunu belli ederken, annesi ile gergeklestirdigi bir¢ok konusmasinda
oglunun ¢aresizligine vurgu yapar ve onu bir anlamda kendisi ile ayni seviyede

tutmak i¢in marangoz ustasinin yanina verir.

Marangoz ustasinin yanina yerlesen Muhammed, duygusal anlamda bir
¢okiintii yasarken filmdeki aile, egitim, inang ve sosyal yasam durumuna iligkin

yansitilmak isteneni adeta su sozler ile 6zetlemektedir.

(.)

Muhammed: Kimse beni sevmiyormus ben ona agliyorum. Biiylikannem
Aziz’de sevmiyormus. Sevseydi boyle olmazdi. Babamin beni buraya getirmesine
izin vermezdi. Ama sebebini biliyorum. Beni kor oldugum i¢in istemiyorlar. Kor
olmasaydim, kasabadaki okula devam edebilirdim. Benden baska biitiin gocuklar
oradaki okulda okuyor. Bense uzakta, kdrler okulunda okuyorum. Ogretmenimiz
tanrinin korleri sevdigini sdyler. Ben de bir keresinde madem seviyor neden bizi
kor etti, neden kendisini gdrmemize izin vermedi diye sormustum. Ogretmen de
tanrinin  gériinmez oldugunu sdylemisti. Ama onu her an, her yerde
hissedebilirmisiz. Ellerimizi uzatirsak ona ulasabilecegimizi sdylemisti. O giinden

beri de her yerde tanriy1 artyorum. Ellerimi uzatip ona ulagmay1 bekliyorum.

Iman tecriibesini benlik fonksiyonu ve diisiincenin bir sentezi olarak ele
alan Leonard s0yle bir ¢oziimleme yapar: Dini yasanti icerisinde ferdin benlik
fonksiyonu, Allah diisiincesi ile samimi bir miinasebete baglar; bu diisiince
derlini bir sekilde tecriibe edilecek, benlik haline gelecektir. Yani miimin
yalmiz Allah’1 diigsiinmekle kalmaz veya Allah yalnizca bir diisiince ile
kendisini ilham etmez, fakat miimin varliginin biitliniiyle benligini o
diisiinceye verir. Burada benligin asil yapisinin baglanti durumunda
bulundugu ruhi derinlikler vardir (...) (Hokelek, 2016, s. 60).

Son olarak filmde, Muhammed’in kiz kardesleri ve diger ¢ocuklarin aile ve
yasam alanlar igerisindeki durumlar1 degerlendirildiginde belli bir sosyal ve

kiiltirel olguya sahip olduklar1 anlasilir. Koy hayati igerisinde bulunan ¢ocuklarin

199



sehir hayatina kiyasla bulunduklari sosyal yasama 6zgii yerel kiyafetler giymesi ve
davranislar sergilemesi bunun belirgin kanitidir. Ozellikle kiz cocuklarin giyimleri
belli bir kiiltiirel anlayis tasidigi gibi sosyal yasam icerisinde kazanilmis bir

edinimdir.

Filmde Muhammed’in kiz kardesleri Bahare ve Haniye’nin aile ve sosyal
yasam icerisindeki durumlar1 da dikkat ¢eken 6nemli unsurlar arasindadir. ki kiz
kardesin filmde ilk olarak evlerine diger kiz ¢ocuklar1 gibi ¢ali tasirken goriinmesi,
onlarin aile ve sosyal yasamdaki rollerini agiga ¢ikartan 6nemli bir bulgudur. Filmin
diger sahnelerinde biiylikanne ve babalarina ev ve tarla islerinde yardim etmeleri

ise bu duruma daha bir netlik kazandirmaktadir. Buna goére sosyo-kiiltiirel ortama

N

o
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Gorsel 36. Cicek Kaynatma Sahnesi

bagli olarak, ¢cocuklarin belli bir yastan sonra oyun oynamaktan ¢ok yetiskinler gibi
toplumsal roller iistlendikleri anlagilmaktadir. Elbette ki bu durum, kirsal yasam
sartlarina bagli olmakla birlikte Bahare ve Haniye’nin annelerinin hayatta
olmamasiyla da alakalidir. Oyle ki, annelerinin yoklugunda onun toplumsal

rollerini aile icerisinde daha ¢ok {istlenmektedirler.

Bahare ve Haniye’nin aile igerisindeki sosyal rolleri onlara ayni zamanda bir
ogreti olarak kazandirilmaktadir. Buna iligkin en 6nemli sahne, biiylikannenin kilim
dokumak igin ¢ocuklarla ¢igek toplamasi ve bunlari kaynatmasi gosterilebilir.
Boylelikle kiz ¢ocuklari, aile i¢erisinde var olan kiiltiirel bir isleyise tanik olurken
ayni zamanda yardim ettikleri siire¢ igerisinde bunu Ogrenebilmekte ve aile

icerisindeki kiiltlirel anlayis1 devam ettirebilmektedirler.
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3.5.5. Yagmur (Baran - 2001)

Gorsel 37. Baran Film Afisi

3.5.5.1. Filmin Kiinyesi ve Ozeti

Yonetmen: Majid Majidi, Senaryo: Majid Majidi, Yapim Yih: 2001, Siire:
1 saat 34 dakika, Tiir: Dram, Romantik, Dil: Fars¢a, Azeri, Ulke: fran, Oyuncular:
Hiiseyin Abedini (Latif), Zahra Bahrami (Baran), Muhammed Amir Naji (Memar),
Hossein Mahjoub (Bric-A-Brac Trader), Abbas Rahimi (Soltan), Gholam Ali
Bakhshi (Necef) (https://www.imdb.com/).

Filmde bagkarakter olarak yer alan Latif, bir ingaatta aligveris ve mutfak isleri
ile ilgilenen ergen yastaki bir erkek ¢cocuktur. Diger insaat is¢ilerine gore daha rahat
bir ¢alisma diizenine sahip olmasina ragmen kisilik olarak umursamaz, alayci ve
her konuda baskalariyla tartisan bir yapiya sahiptir. Ayn1 zamanda isini dogru
yapmayan, buna karsilik her defasinda, insaat isgilerinden sorumlu Memar’dan
glinliik Gicretini koparmanin pesinde olan biridir. Onun bu durumu Nacaf isimli bir
Afgan is¢inin Baran adindaki kiz ¢ocugunun oglan kiliginda insaat isinde

calismasiyla degismeye baslar.

Bir giin insaatin dordiincii katindan diisen Nacaf, ayagini kirdigindan derhal
hastaneye kaldirilir. Ulkede izinsiz Afgan is¢i calistirmak yasak oldugundan
Memar, durumun miifettisler tarafindan Ogrenilmesinden endise duyar. Diger
yandan insatta ¢alisan Iranli ve Afgan isciler arasinda da belirli ayrimlar yasanir.

Afgan isciler daha fazla galismalarina ve daha az iizcret almalarina ragmen, iranh
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is¢iler daha fazla para almanin pesindedir. Memar ise bu durumun adil olmadigini

dile getirerek Afganli is¢ilerin haklarin1 savunmaya calisir.

Ertesi giin, Nacaf’in kizi Baran, babasinin ayagi kirildigindan otiirii evi
gecindirebilmek i¢in oglan kiliginda, hemsehrisi Sulta’nin da yardimiyla Rahmat
adinda ingaat isine girer. Oldukea zor ve agir islerde ¢alismaya baslayan Baran, bir
giin buna gii¢ getiremedigi igin bir hataya sebebiyet verir ve bu durum kendisiyle
birlikte Latif’i de etkiler. Bunun sonucunda Memar’in goérevlendirmesiyle Baran,
Latif’in aligveris ve mutfak islerini, Latif’de onun ¢imento tasima ve harg karistirma

islerini iistlenir.

Isinin elinden alindigim diisiinen ve bu duruma oldukca sinirlenen Latif,
Baran’a kars1 kin beslemeye baslar ve calistig1 sirada ona kars1 tavir ve davranislari
ile bunu sik¢a belli eder. Hatta ona kars1 kimi zaman kiskirtici eylemlerde bulunarak
onu yildirmaya ¢alisir. Ancak, Baran’a karst olan bu tutum ve davranisi bir giin
gizlice onun kiz oldugunu &grenmesi ile degisir. Baran’in kiz oldugunu 6grenen
Latif, bir yandan saskinlik igerisinde kalirken diger yandan bunun kendisinde
uyandirdigi duygu ile ona kars1 bazi hisler edinmeye baglar. Bundan sonra Baran’a
kars1 tutum ve davranislarini diizelten Latif, ona kars1 giizel goriinmeye caligirken,
ayni zamanda onu ¢ekimser gozlerle izlemekte ve etraftaki olumsuzluklara karsi
korumaya calismaktadir. Bu nedenle kimi zaman insaat iscileri ile tartismakta ve

kavga etmektedir.

Bir giin ekmek alarak ingaata gelen Baran, burada ansizin miifettislerle
karsilagsmast sonucu oradan kagarak uzaklasmaya calisir. Miifettislerin Baran’i
kovaladigini goren Latif ise ona yardim ederek, ellerinden kurtulmasini saglar. Bu
durum Memar’in izinsiz Afgan is¢i calistirmasinda Otiirii ceza ddemesine yol

acarken ayni1 zamanda Afgan isgilerin de artik burada ¢alisamamasina neden olur.

Neticede Baran’dan ayr1 diisen Latif, gegen siiregte sik sik onu diisiinmeye
basglar ve onu bulmak i¢in Memar’dan izin alarak ailesinin yasadig1 yere gider. Onu
bulmak icin birlikte insaatta calistigr Sultan isimli Afgan’1 aramaya koyulur. Ik
zamanlar onu bulmayan Latif, bir rastlanti sonucu Sultan’a rastlar ve ondan
Baran’in bulundugu yeri 6grenir. Baran’in oldugu yere giden Latif, burada Baran’in
ailesini ge¢indirmek i¢in ¢cok zor sartlar altinda galistigini goriir. Onun bu durumuna

yardim etmek istediginden bir giin Memar’a kiz kardesinin hasta oldugu yalanini
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sOyleyerek ondan bir yillik {icretini alir ve onu Nacaf’a gotiirmesi i¢in Sultan’a
verir. Fakat Latif, hi¢ beklenmedik bir seyle karsilasir. Nacaf, parayr ondan daha

cok ihtiyact olan Sultan’a vermistir.

Bu duruma sasirmasina ragmen anlayisla karsilayan Latif, Baran’in ailesi i¢in
hala bir seyler yapma istegindedir. Bu nedenle elinde kalan az bir miktar para ile
Nacaf’a sakat oldugu i¢in iki tane koltuk degnegi alir. Onlar1 Nacaf’in evine
gotiirdiigiinde ise istemeden de olsa Nacaf’in {iziintiisiine sahit olur ve koltuk

degneklerini gizlice birakarak oradan ayrilir.

Bir giin insaata gelen Nacaf, Memar ile konusarak ondan bor¢ para ister.
Ancak umdugunu bulamayinca oradan ayrilir. Gegen konusmaya gizlice sahit olan
Latif ise Nacaf ve ailesine para bulmak i¢in kendi kimligini satmaya karar verir. Bu
sliregte zorlanan ve aldatilmaya galigan Latif, sonunda kimligi yeteri bir miktar para
karsiliginda satar. Aldig1 parayr ise dogru Nacaf’a gotiiriir ve paranin Memar
tarafindan gonderildigini soyler. Buna sevinen Nacaf, Memari iyi biri olarak
nitelendirirken parayr bor¢ olarak aldigi1 ve Afganistan’a dondiigiinde
odiiyecegini belirtir. Nacaf ve ailesinin Afganistan’a donecegini 6grenen Latif, bir
an saskinlik yasarken, onlarin yarin sabah yola ¢ikacak olmasiyla iyice hiisrana
ugrar ve kosarak oradan uzaklasir. Daha sonra bos bir mabet alanina gelen Latif,

burada kendi maneviyati ile bagbasa kalarak geceyi orada gegirir.

Ertesi sabah Nacaf ve ailesi tasinmaya baslarken Latif’de onlara yardim
etmektedir. Bu sirada Baran’in elindeki sepetin yere diismesi ile Baran ve Latif
arasinda duygusal bir yakinlagsma agiga ¢ikar. Bu sahne ile yonetmen, askin soyut
anlamda en giizel temsilini ortaya koyarken ayni zamanda Latif’in vicdani olarak
bir huzura erdigini gostermektedir. Ve film, Latif’in Baran’dan geriye kalan ayak

izine bakmasiyla sonlanir.
3.5.5.2. Filmin Konusu

Film genel anlamda, insaatta ¢alisan Latif isimli ergen yastaki erkek bir
cocugu ve onun, ingaatta ger¢ek adi Baran olan Rahmat adindaki bir kiz ile degisen

maneviyatini ve karakteristik 6zelliklerini ele almaktadir.

Latif, insaatta mutfak gorevlisi olarak galisan ve ahlaki yonden oldukga
olumsuz tavir ve davraniglar sergileyen biridir. Bu yiizden isini dogru diiriist

yapmadig1 gibi ¢alisma ortaminda da siirekli sorunlar ¢ikarmakta ve insaat isgileri
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ile tartisarak kavga etmektedir. Onun bu durumu bir giin ingaatta Baran isimli Afgan
bir kizin erkek kiliginda Rahmat ismiyle ¢aligmaya baglamasiyla degisir. Rahmat’in
kiz oldugunu 6grenen Latif, ona karsi tutum ve davraniglarimi diizeltirken ayni
zamanda Baran’a derin hisler beslemektedir. Bu nedenle onu insaat igerisinde
koruyup kollamakta ve ona yardim etmektedir. Ancak bir giin, Baran’in ingaat
isinden ayrilmak durumunda kalmasi Latif’i tarifi miimkiin olmayan duygulara
siiriiklerken kendiyle de bagbasa kalmasina yol agar. Bunun sonucunda Baran’a
tekrar ulagsmaya ¢alisan Latif, onu buldugunda ailesi ve kendisinin oldukga zor bir
durumda oldugunu goriir ve onlara maddi agidan elinde geldigince yardim etmeye
calisir. Boylelikle, filmin basindan beri birikim yaptigi tiim parasini onlar igin

harcayarak bir anlamda manevi huzura kavusur.
3.5.5.3. Filmdeki Cocuklarin Karakter Analizi

Adu: Latif
Cinsiyet: Erkek
Yas: 16-17
Egitim: Okuryazar
Dil: Farsca

Yasadig Yer: Iran - Sehir

Gorsel 38. Latif

Davranissal Ozellikleri

Tutum ve davraniglart baglaminda Latif, filmde iki yoni ile dikkat
¢ekmektedir. Bunlardan ilki filmin baglarinda da goriildiigii iizere olumsuz hal ve
hareketleridir. Bu yonii ile degerlendiriliginde normal yasam siireci igerisinde
olduk¢a umursamaz, alayci, etrafina kars1 kotli davranan-zarar veren, kavgaci,
yalan sOyleyen ve isini diizglin yapmayan bir kisi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Bunlardan birkagina 6rnek olarak; insaat isgileri ile kavga etmesi, Memar’a para
i¢in yalan sOylemesi, Baran’a tokat atmasi, kuslara tas firlatmasi ve insaat mutfagini

dagitmasi gibi durumlar gosterilebilir.

Bir baska yonii ise film igerisinde yasamis oldugu karakteristik degisim ile
tutum ve davraniglarindaki olumlu hareketlerdir. Buna bagli olarak Latif,
baskalarina yardim eden, onlarin haklarini koruyan, merhametli, gekimser ve diiriist

bir kisi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ancak onun bu yonii, daha ¢ok Baran ve ailesi
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tizerinde goriilmektedir. Latif’in olumlu tutum ve davraniglarina 6rnek olarak;
Baran’1 her tiirlii kotii durumlara karsi korumaya galismasi, ona ve ailesine maddi-

manevi yardim etmesi, Baran gibi giivercinleri beslemesi gosterilebilir.

Bunlarin disinda olumlu veya olumsuz olarak net bir bicimde
belirleyemeyecegimiz davraniglart da bulunmaktadir. Bunlara iligkin olarak;
diistinceli hal ve hareketleri, duygusal tavirlari, yasanan gelismeleri gizlice takip

etmesi verilebilir.

Psikolojik Ozellikleri

Latif’in psikolojik ozellikleri, davranigsal Ozelliklerde oldugu gibi
karakteristik degisimine bagli olarak olumlu ve olumsuz yonde ikiye ayrilmaktadir.
Filmde belirgin olarak agiga g¢ikan olumsuz yonlerine bakildiginda; kisilerin
baslarina gelen kotii olaylar karsisinda acima duygusu olmadigi, sdylemlerinde
herhangi bir ¢ekingellik veya utanma duygusuna yer vermedigi, kendi menfaatlerini
diistindiigiinden bunlara bilerek veya bilmeyerek zarar veren Kisilere karsi kin ve
nefret glittligli ve cikarct bir kisilik yapisina sahip oldugu goriilmektedir. Bunlara
ornek olarak insaatin dérdiincii katindan diisen Nacaf’in duruma alayci bir bigimde
yaklasmasi ve isini elinden alan Baran’a karsi kot tutumlar sergilemesi

gosterilebilir.

Yine davranigsal Ozelliklerinde oldugu gibi Baran’in kiz oldugunu
ogrenmesiyle psikolojik 6zelliklerinde de olumlu yonde bazi degisimler yasar.
Bunlar; acima duygusunun olusmasi, utanma ve ¢ekimserlik, kendi hatalarinin
bilincine varilmasi, ¢evresine karsi giizel duygularin yer edinmeye baslanmasi ve
yardimsever bir anlayis edinmesidir. Bu degisimler genel anlamda Baran’a karsi
hisseleri ile alakali olup daha ¢ok o ve onun ailesi iizerinde izlenimlerini
gostermektedir. Bunlara Ornek olarak; Latif’in Baran’a karsi utan¢ duymasi,
cekimser yaklagmasi, onu cevredeki olumsuzluklara karsi korumasi ve ailesine

yardim etmesi verilebilir.

Bunlarin disinda Latif’in olumlu veya olumsuz olarak net bir bicimde
belirleyemeyecegimiz psikolojik 6zellikleri de bulunur. Buna 6rnek olarak, Latif’in
yasanan bazi olaylar karsisinda iiziintii ve kizginlik duygular icinde bulunmasi

gosterilebilir.
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Adi: Baran (filmdeki takma adi “Rahmat™)
Cinsiyet: Kiz

Yas: 13-14

Egitim: Bilinmemekte

Dil: Bilinmemekte

Yasadign Yer: Iran - Sehir/Kasaba

Gorsel 39. Baran

Davranissal Ozellikleri

Baran’in davranigsal 6zellikleri belli bir yapiya sahip olmakla birlikte filmden
de anlagilabilecegi iizere bulundugu mekana gore sekillenmektedir. Bu nedenle
ingaatta bir erkek kiliginda c¢aligmaya baslayan Baran, bu siiregte sessiz, hic
konusmayan, sOyleneni eksizsiz ve dogru bicimde yerine getirmeye calisan,
cevresindekilere karsi saygili ve anlayish tutumlar icerisinde goriilmektedir. Aile
igerisinde de ayni tutum ve davranislari sergileyen Baran, filmde ailesine bakmak

zorunda oldugu i¢in ¢alistig1 anlasilmaktadir.

Baran’in filmde goriilen bir bagka davranigsal 6zelligi ise bir miilteci olarak
¢evresinde yasanan olaylara endise ve korku iginde bakmasi ve buna gore hareket
etmesidir. Buna iligkin en belirgin 6rnek, Baran’in miifettisler karsisinda endiseye

kapilmasi ve yakalanmamak i¢in onlardan kagmasidir.

Psikolojik Ozellikleri

Film igerisinde herhangi bir sdylemde bulunmadigindan ve higbir diyalogda
yer almadigindan psikolojik 6zellikleri genel anlamda tutum ve davranislariyla
aci8a cikmaktadir. Bunlar arasinda en belirgin olani, Baran’in insaat isinde erkek
kiliginda ¢aligmasina ragmen haya duygusuna bagli olarak ¢ekimser tavirlar
sergilemesi gosterilebilir. Ayrica bdyle bir ise yonelmek zorunda kalmasi ve
yasadig1 olumsuzluklara ragmen ise devam etmeye calismasi onun ¢aresizligini

ortaya koymaktadir.

Baran’1n psikolojik anlamda bir diger 6zelligi ise i¢inde bulundugu durum ve
olumsuzluklara ragmen c¢evresine karsi iyimser, yardimsever ve merhamet
duygulari ile yaklagsmasidir. Buna 6rnek olarak, Latif’in kendisine olan nefret ve

olumsuz davranislarina karsin ona iyi yonde tutumlar sergilemesi gosterilebilir.

206



3.5.5.4. Filmdeki Cocuk Karakterlerin Aile, Cahiyma Hayati, Ahlak ve Yasam

Alanlar1 Acisindan Incelenmesi

Filmde Latif ve Baran isminde yer alan iki karakter, her ne kadar gen¢ veya
ergin olarak tabir edebileceg@imiz yas gruplarinda olsa da, gerek filmde g¢ocuk
sifatiyla anilmalarindan 6tiirii gerekse calismanin ilk boliimiinde belirtilen gocukluk
donemlerini belli oranlarda kapsiyor olmalarindan “cocuk karakter” tanimi

uzerinden ele alinmaktadir.

Bu cercevede ilk olarak, Latif karakteri degerlendirilmeye alindiginda
anakarakter olarak filmin basindan sonuna kadar baskin 6ge konumunda bulundugu
ve olaylarin gelismesinde veya daha yogun bir hal almasinda etken bir rol tistlendigi
goriiliir.

Latif, ailesinden uzakta insaat isinde c¢alisigindan ve onlardan ayri
yasadigindan aile kavrami {izerinden net bir tanimlamaya yer vermek pek miimkiin
degildir. Ancak, film igerisindeki diyaloglardan, tutum ve davranislarindan aileye
yonelik gelisen bazi olgulart ¢ozelebilmek olasidir. Buna iliskin ilk olarak,
diyologlardan da anlasilacagi iizere; Latif’in bir y1l gibi uzun bir siire ailesinden
ayr1 olarak insaat isinde ¢alisiyor olmasi, sosyolojik agidan Latif’in aile biit¢esine
katki saglamasi seklinde yorumlanabilmektedir. Ayn1 zamanda erkek ¢ocuk olarak
belli bir yetiskinlige ulasmis olmas1 ve herhangi bir okulda okumamasi onu sosyal

yasam sartlar1 icerisinde ¢alisma yiikiimliiliigii edinmis oldugunu gosterir.

Latif’in aile iligskisinden olduk¢a uzak ve uzun bir siire ayr1 olmasi,
karakteristik yapisinin, bulundugu sosyal ¢evreye gore sekillenmesine yol agarken
ailesi ile olan baglarin1 da zayiflatmaktadir. Onun bu yasam sekli, filmdeki
davraniglarindan anlasilabilecegi {izere sosyal ve kiiltiirel degerlerden ne kadar
kopuk oldugunu gosterir. Aile yasantisindan uzak kalmasina baglanabilen bu
durum, ayn1 zamanda Latif’in ergen bir ¢ocuk olarak degisen ve gelisen yoniiyle de

alakalidir.

(...) Ozellikle sevgi ve ilgi eksikligi igerisinde bir hayat: siirdiirmek
zorunda olan ergenlerde, terk edilmislik ve mahrumiyet duygulari canlanir.
Boylesi olumsuz duygular, ergenin dini yasayisi iizerinde de olumsuz bir etki
meydana getirirler. Yasama sevinci, rahat ve giivenden mahrumiyet, imanin
biitiin hamlesini kiran siiphecilik ve olumsuz dini tutum yaratabilirler (...)
(Hokelekli, 2016, s. 99).
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Filmde Latif’in ailesine 6zlem duyduguna iliskin herhangi bir izlenime yer

verilmemesi ve onlari ancak zor durumlar karsisinda yalan séylemler ile dile

getirmesi aralarindaki bagin zayifligini agiklar niteliktedir. Buna iliskin filmin iki

sahnesinde Latif, Memar ile yaptig1 konugsmalarda Baran’a ulasmak ve ona yardim

etmek icin ailesini bahane etmektedir.

Bu konusmalardan ilki su sekildedir:
Latif: Memar, birkag giin koye gitmem gerekiyor. Kiz kardesim hastaymis.

Memar: Simdi de doktor mu oldun? Babas1 doktora gdtiiremiyor mu? Isin

var gidemezsin.

Latif: Para istemiyorum. Hemen geri doniicem.

Memar: Anlamadiysan Tiirk¢e soyleyeyim: Olmaz! Baban seni bana emanet

etti. Kararlar1 ben veririm.

sanal

Latif: O zaman hesabimi1 kapa, babama ver. Ben ¢ikiyorum.
Memar: Sen hi¢ laftan anlamaz misin? Kag giin gideceksin?
Latif: 3-4 giin.

Memar: Daha fazla olmasin.

Latif: Tamam.

Memar: Gitme, buraya gel. Buraya gel. Al sunu, sana lazim olur.
Latif: Sag ol.

Memar: Babana da selam soyle.

Diger konusma ise su sekildedir:

(...)

Memar: Ne istiyorsun ¢gocuk? Valla billa hi¢ para yok!
Latif: Kiz kardesim hasta. Para géndermem gerekiyor.

Memar: Cocuk, sen benim dedigimi anlamiyor musun? Para yok diyorum
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Latif: Asil sen benim dedigimi anlamiyorsun! Biitiin y1l ben ne diye ¢alistim?
Gerektigi zaman param olsun diye! Simdi kiz kardesime gondermem gerekiyor.
Kizcagiz calismaktan Olecek. Hakkim olan parayr vermek igin beni neden
yalvartiyorsun anlamiyorum. Allah agskina Memar. Yemin ederim parami verirsen
3 ay sana bedava calisicam. Cok ihtiyacim olmasa sana hi¢ bu kadar israr eder

miydim? Gergekten kiz kardesime gonderecegim. Liitfen Memar.
Memar: Para ne zamana lazim?
Latif: Yarmn bir akrabam Erdebil'e gidiyor, paray1 o gotiirecek.

Memar: Gilivenilir biri mi? Tamam, parant yarin sabah getirece§im. Sen

simdi igine don.
(...)

Diyologlardan anlasilacag1 iizere Latif, ailesini bahane ederek amacina
ulagsmaya ¢aligir. Ailesini one siirmesindeki temel neden olarak, Memar’in
yaklasimini olumlu yonde etkileyebilmek i¢in oldugu soylenebilir. Bununla birlikte
diyaloglarda dikkat ¢eken iki 6nemli nokta var. Birincisi Memar’in, Latif’in babasi
roliinii istlenmesi ikincisi Latif’in ahlaki gelisimidir.

Ilk diyologda, Memar’in “Baban seni bana emanet etti. Kararlar1 ben
veririm.” soylemi onun baba roliindeki tavrini ortaya koymakla birlikte ayni
zamanda Latif’i sahiplenerek ona bir aile iggiisii ile yaklastigini gosterir. Keza
filmde Latif’in yaptig1 her tiirlii sorumsuzluktan, kotii tutum ve davranigtan otiirii
onu azarlamakta ve ergen bir yetiskin olmasina karsin onu hala ¢ocuk olarak
gormektedir. Memar’in bu yaklasimi, filmin ilk boliimiindeki su konusma ile daha

belirgin bir bigimde agiga ¢ikar.
Latif: Benim parami ne zaman vereceksin?

Memar: Evde ¢ocuklar a¢ m1 bekliyor? Yoksa karin seni bosayacak mi?

Bende durmasi1 bankadan daha giivenli. Hem sana harglik da veriyorum.
Latif: Bende olsun istiyorum.

Memar: Istedigine emin misin? Otur. Al, paran burada. Al haydi, orada

duruyor.
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Latif: (Paray1 almaya kalkisir)

Memar: Sen aklini m1 kagirdin? Bu kadar paray1 ne yapacaksin gocuk? Al,

bu sana fazla bile. Daha kiigiiksiin, para biriktirmekten ne anlarsin? (...)

Gorsel 40. Memar ve Latif - Para Sahnesi

Bu diyalogla birlikte, Memar’in bir baba figiirii ile karsimiza ¢iktigin
disiiniirsek; Latif’e kars1 glivensiz yaklagimi, onu hala ¢ocuk olarak gérmesinden
ve buna bagl olarak kot seylere meyledecek bir yapiya sahip olmasindan
kaynaklanir. Bu durum toplum icerisinde genel bir algidir. Calismanin ilk
boliimiinde deginildigi iizere, 6zellikle Ortagag doneminde cocuk bir giinah temsili
olarak goriilmektedir. Bu, onun iyi ve kotiiyli ayirt edememesinden ve dogru bir
ahlaki egitim alinmamasi sonucu giinaha meyledebileceginden o&tiirii dogar.
Giliniimiizde de ¢ocuga kars1 bakis acis1 daha dikkat ve 6zen gosteren bir anlayis

igerisindedir.

Filmde Memar, her ne kadar Latif’e kars1 bir baba gorevini iistlenerek onu
yaptig1 olumsuz seylerden Otiirli azarlasa da, gerek babasi tarafindan emanet
edilmesinden, gerekse bir baba roliinii {istlenmesinden Latif’e kars1 vicdani yonden
bazi tutumlar sergilemektedir. Bunun en belirgin 6rnekleri, yukaridaki diyaloglarda
anlasildigr iizere Latif’in zor durumdaki isteklerini kabul etmesi ve filmin bir

sahnesinde onu karakoldan kurtarmasidir.

Yine yukaridaki diyaloglardan anlasilacag tizere, Latif karakterinde ahlaki
bir gelisim s6z konusudur. Filmin basinda gosterdigi tutum ve davranislar ile ahlaki
acidan olumsuz bir karakteristik yapist segileyen Latif, filmin ilerleyen
boliimlerinde bu durumu, Rahmat’in kiz oldugunu dgrenmesiyle degismektedir. TIk

olarak, Latif’in filmin basindan itibaren sergilemis oldugu disiik ahlak yapisina
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yonelik yansitilanlara baktimizda bu durumun aile, sosyal ¢evre ve yas ile baglantili
oldugunu goérebilmekteyiz. Daha 6nce aktarildigi iizere Latif’in ailesinden uzak bir
yasam siirmesi, ona ahlaki agidan dogru edinimleri kazandiracak temel unsurlarin
olmamasina ve bu siireci tek basina yasamasina yol ac¢ar. Bu nedenle onu kotii tutum
ve davraniglardan alikoyabilecek veya buna engel teskil edebilecek bir durum soz
konusu degildir. Ote yandan bulundugu sosyal gevre ve is hayati baglaminda
Latif’in oldukca rahat ve umursamaz hareket etmesi bunun bir diger yoniidiir.
Ozellikle insaatta mutfak isinden alinarak amele isine verilmesi, onun sahip oldugu
olumsuz tutum ve davranislarim1 daha da koriiklemektedir. Son olarak, Latif’in
ahlaki yondeki olumsuzlugu herseyden dnce onun yasca ergenlige ulasmasiyla
alakahdir. Oyle ki, yasin ve fiziksel durumunun getirdigi 6zgiiven ile bu

davraniglarini daha korkusuz ve umursamaz bi¢imde yansitir.

Bunlara bagli olarak Latif’in olumsuz tutum ve davraniglarina dair film

icerisinde yansitilanlara baktigimizda su drnekler karsimiza ¢ikmaktadir.

e Necef’in insaat’in dordiincii katindan diismesine alayci bir tavir ile
yaklagmast,

e Baran’a isini elinden aldig1 i¢in tokat atmasi ve ona kars1 kigkirtici tavir ve
davranislar sergilemesi,

e Yasca kendisinden biiylik insaat isgileri ile dalga gecmesi ve tutarsiz
sOylemleri,

e Diger canlilara zarar vermeye ¢alismasi (bir sahnede giivercinlere tas atar),

e Memar’a yalan soylemesi (Latif’in yalan sdylemesi, Baran’a iyilik yapma
amaci tagidigindan bir anlamda olumlu bir davranis olarak da

algilanabilir).

Tiim bu yansitilanlar, Latif’in ahlaki gelisimine bagh oldugu kadar vicdan ve

deger yargilariyla da ilgilidir.

Latif, Baran’in insatta calismaya baslamasiyla ahlaki yonden tutum ve
davraniglarinda degismeler yasar. ilkin, isini elinden aldig1 icin Baran’a karsi
olumsuz yaklagimini arttirarak siirdiiriirken, onun kiz oldugunu 6grenmesi ile bu
tutum ve davranislar tersi yonde degisime ugrar ve olumlu bir hal almaya baslar.
Latif’in bu yaklasimi, Baran’a kars1 besledigi hislerin bir sonucu olarak aciga

cikarken, daha ¢ok Baran ve onun ¢evresine yonelik etkisini gostermektedir.
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Gorsel 41. Baran ve Latif - Mutfak Sahnesi

Buna bagli olarak, filmin ortalarindan itibaren Latif’in olumlu olarak

nitelendirebilecegimiz tutum ve davranislarindan bazilar1 sunlardir:

o Goriiniis olarak Baran’a kars1 giizel ve iyi biri olarak gériinmeye ¢alismasi
(kiyafetindeki degigim),

e Diger insaat iscilerinin olumsuz tutum ve davraniglarina kars1 Baran’i
korumasi,

e Baran’in miifettislerin elinden kagmasina yardim etmesi,

e Baran gibi giivercinleri ekmek kirintilari ile beslemesi,

e Baran’in ayagi kirik olan babasina koltuk degnekleri almasi,

e Baran’in ailesine para yardiminda bulunmasi,

o Baran’a kars1 cekimser ve utangac tavirlar sergilemesi,

e Baran ve ailesi evden tasinirken esyalari kamyonete yiiklemede yardim

etmesi.

Latif’in ahlaki ac¢idan degisen bu durumu, genel anlamda maddiyat ile
maneviyat arasindaki degisimi ifade eder. Oyle Ki, filmin basinda yerde buldugu
bozuk paray: bile kimseye ¢aktirmadan alirken, filmin sonlarinda elindeki biitiin
paray1 Baran’in ailesi i¢in tereddiitsiiz bir bigimde harcamakta ve hatta bunun icin

kimligini bile satmaktadir.

Latif’in yasamis oldugu bu siire¢, onun ayni zamanda akilct vicdan ve
evrensel ahlik donemini ifade eder. Cocuk, bu donemde ahlaki davranisini kendi

vicdaniyla ve kendi gelistirdigi ahlak ilkeleriyle olusturmaya baslar.

Bu ilkeler, evrensel adalet ilkelerini, insan haklarinin esitligini ve
insana saygiyi igerebilirler. Boylece, yalniz kendini degil baskalarimi da
diisiinen yiiksek seviyeli bir ahlaki yargi gelismeye baglar. Baskalarina
yardim, zor durumlarda bulunanlara acima duygusu goriiliir. Vicdan ve ahlaki
sorumluluk en yiiksek seviyesine ulagir. Kisi artik kendi kendini
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denetleyebilir. Davranislar1 ahlak kurallarina aykiri distiigii veya yapmak

istedigi bir iste basarisizlikla karsilastigi zaman ¢ok gii¢lii ‘sugluluk duygusu’

yasar, ¢cevresindekilerin yliziine bakamaz. Bagkalarinin davraniglarini da ayn

yiiksek ahlaki sorumluluk bilinci ile degerlendirir. Bunun sonucu olarak hak

ve adalet fikri bu donemde cok giicliidiir; ergenler haksizlik yapan, esit

davranmayan kimselere kars: sert tepkiler gosterirler (Hokelekli, 2016, s.

17).

Son olarak, filmdeki Latif karakterinin ¢alisma ve sosyal yasam sekli
incelendiginde daha 6nce bahsedildigi gibi genel olarak ailesinden uzak, sehirde
ingaat isinde calisan ve yasamini tek basina siirdiiren birisi olarak karsimiza
cikmaktadir. Latif’in ingaatta is¢i olarak calismasi, toplumsal yasamda alt sinif
ziimreye dahil bir birey oldugunu bizlere gosterir. Onun bu durumu, heniiz ergen
bir cocuk olarak aile ekonomisine destek vermek olarak algilansa da temelde
toplumsal yasam sartlari g¢ercevesinde hayatini idame ettirebilme ve toplum
igerisinde kendi yerini almakla ilgilidir. Bir baska 6zelligi ise sahip oldugu statii ve
buna bagli yasayis seklidir. Bir insaat is¢isi olarak bulundugu konum, onun sosyal
yasam icerisindeki kisitlamalarini beraberinde getirdiginden ¢alisma hayati disginda
herhangi bir sosyal yasam sekline bagli hareket edemez. Ayrica ailesinden ayri
yasadigindan tiim yasam dongiisii bu siiregte akip gitmektedir. Ancak filmde,
Latif’in sosyal yasam sekline yonelik durumu dikkate alindiginda, bunun yine
Baran karakteri ile bir degiskenlik gosterdigi anlasilmaktadir. Filmin baslarinda
Latif, calisma hayatina bagl kisir dongiiyli maddi kazanca bagl olarak kendi istek
ve arzusu ile siirdiirmekte, ve bunun sonucunda olusan sosyal yasam igerisindeki
kendi varligini ispatlama gerekliligini ¢aligma hayatindaki tutarsiz davraniglar ile
karsilamaktadir. Bu nedenle Latif’in ¢aligma hayati igerisindeki sosyal durumuna
bakildiginda ortaya koymus oldugu tutum ve davranislar ile toplumsal ve kiiltiirel
degerlerden oldukga uzak oldugu goriiliir. Buna iligskin olarak en basta, kendinden
yas¢a biiyiik ingaat isgiler ile tartigmasi ve onlarla kavga etmesi verilebilir. Bu
durum, daha o6nce belirtildigi iizere ergen olma ve kendini kanitlama ile alakali
oldugu gibi ayn1 zamanda igerisinde yer aldig1 sosyal ¢evrede kendi yasitinda
herhangi bir bireyin bulunmamasi, dolayisiyla kendi tutum ve davranislarini diger

yetiskin insanlarla 6zdeslestirmesinden kaynaklanir.

Latif’in sosyal yasamdaki degisken yOnii ise Baran’in kiz oldugunu
ogrenmesi ile baslar. Cinsiyet farkliligindan dogan bu durum, Latif’in sosyal yasam

igerisindeki ask olgusunu hissetmesi ve kavramasiyla ilgilidir. Boylelikle sosyal

213



yasam igerisindeki tutum ve davraniglart Baran’a yonelik bir degisim gosterirken
ayni zamanda ona bagli olarak diger yasam alanlarinda da bir sosyallesme siirecine
dahil olur. Buna 6rnek olarak, Baran’in insaat isinden ayrilmasi sonucu Latif’in
onun yasadig1 bolgeye gitmesi ve bu siirecte ¢alisma hayati disinda bir sosyal
evreye dahil olmas1 gosterilebilir. Bu evrede Latif, bagka baska kisilerle karsilasip

tanigirken, ¢aligma hayatinda daha sessiz ve yalniz basina bir siire¢ gegirmektedir.

Latif’in galisma hayatindaki durumu incelendiginde yine baran karakterine
bagli olarak iki yonlii bir siire¢ ag1ga cikar. Ilkin, insaatin mutfak isleri gibi rahat
bir ¢alisma hayatina sahipken, daha sonra Baran’nin kendisi yerine mutfakta
calismaya basglamasiyla bu durum degiskenlik gosterir ve insaatta amele olarak
caligmaya baglar. Latif, mutfak is¢gisi olarak bulundugu siirecte isini dogru ve
diizgiin yapmayan bir is ahlakina sahiptir. Buna yo6nelik en belirgin izlenimler;
aligveris yaparken marketten seker almasi ve bunu Memar’in hesabina yazdirmasi,
hazirladig1 caym isciler tarafindan begenilmemesi ve onlarla siirekli tartisarak
kavga etmesidir. Ayrica, bir erkek olarak mutfak islerine hakim olmadigi Baran’in
mutfak islerini daha diizgiin ve giizel bir sekilde yapmasiyla agiga ¢ikmaktadir. Bu
ayni zamanda sosyal yasama bagli olarak cinsiyet tizerinden kisilerin toplumsal
rollerini ortaya koyar. Keza aym sekilde Baran’da, ingaatta amele olarak isleri
gerektigi gibi yerine getiremez. Bu nedenle ikisi arasinda is yoniinden zorunlu bir
degisim yasanir. Latif ingaatta amele olarak, Baran’da mutfakta is¢i olarak

calismaya baglar.

Latif’in ¢aligma hayatindaki bir diger 6nemli durum ise giinliikk ticretini
alamamasidir. Bu, daha 6nceki diyaloglarda agiklandigi iizere; Memar’in Latif’i bir
cocuk olarak gdrmesi, onun parasini kendinde muhafaza etmesi ve ona sadece cep
hargligi vermesinden kaynaklanir. Memar, her ne kadar Latif’i para biriktirebilecek
bir olgunlukta gérmese de Latif, aldig1 harcliklarla kendi birikimini yapmakta ve
parasini Qizli bir yerde saklamaktadir. Parayr saklamasindaki temel neden, yer

aldig1 sosyal gevreye kars1 duydugu giivensizlikle ilgilidir.

Filmdeki diger cocuk karakter olan Baran’1 ele aldigimizda, Latif gibi sosyo-
kiiltirel anlamda tasidig1 oOzellikleri net bir bigimde ortaya koymadigi Ancak,
birtakim izlenimlerle konuya kimi yénden aciklik getirdigi sdylenebilir. ik olarak
aile kavrami tizerinden degerlendirildiginde Baran’in Afgan go¢cmen bir ailenin bes

cocugundan en biiyligli oldugu anlagilmaktadir. Babasi insaattan diisiip ayagini
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kirdigindan ve annesi gecen yil vefat ettiginden ailesine bakma gorevini kendisi
iistlenmektedir. Bu nedenle insaatta galismaya baslayan Baran, ayni anda hem baba
hem anne roliinde karsimiza ¢ikmaktadir. Bu durum, onun aile yasamindaki

cocukluk olgusundan yoksun kaldigin1 gosterir.

Baran ve ailesinin yasam sartlar1 ve ¢alisma hayatindaki zorlu siireclerine
bakildiginda bu durumun genel olarak {ilkede miilteci konumunda bulunmalarina
bagli oldugu anlasilmaktadir. Buna iliskin, ¢alismanin ikinci boliimiinde Iran’in
sosyal yapisina yonelik verilen bilgilerde miiltecilerin yasam sartlarindaki zorlu
stirecleri ortaya konulmakta ve ¢alisma hayati igerisinde daha ¢ok insaat gibi agir
islerde yer aldiklarina dikkat ¢ekilmektedir. Filmde Baran’in, babasi yerine insaatta
amele olarak calismaya baglamasindaki temel neden bu olmakla birlikte onu

caligmaya iten temel etmen, aile hiyerarsisinde kardesler arasinda en biiyiik ¢ocuk

olmasina dayanmaktadir.

Gorsel 44. Baran - Tas Cekme Gorsel 45. Baran - Cimento Tasima
Sahnesi Sahnesi

Baran’in ailedeki tutum ve davranislari incelendiginde buna iliskin pek bir
bilgiye rastlanmamakla birlikte yalnizca, sessiz kisiligi ve kardesleriyle ilgilenen
yoni ile dikkat gekmektedir. Yonetmenin 6zellikle yansitmaya ¢alistigi Baran’daki
sessizlik, filmin biitiniine yayilmakta ve tiim sosyal yagam alanlarinda kendisini
gostermektedir. Ozellikle insaat isindeki sessizligi iki yonlii aciklanabilir.
Bunlardan birisi kiz oldugu i¢in bulundugu sosyal ¢evreye aykirt bir durum teskil
etmesi, digeri ise aile yasantisina bagli olarak sahip oldugu ahlaki olgunluktur.
Baran’in sahip oldugu ahlaki olgunluk, Latif’in fimin basindaki ahlaki durumu ile
karsilagtirildiginda daha once de bahsedildigi gibi tezat bir durum aciga
cikmaktadir. Baran, sessiz kisiligi ve ¢evresine karsi olumlu tutum ve davraniglar
ile dikkat ¢gekerken, Latif tam tersi yonde ¢ok konusan ve gevresine karsi olumsuz

tutum ve davraniglar sergileyen birisi olarak goriilmektedir. Bu nedenle, Latif’in
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ahlaki yapist bir dlciide aile olgusuna baglandig1 gibi Baran’in ahlaki gelisimi de
biiyiik 6l¢iide bu olguya baglanabilir.

Bu noktada, Baran’in aile igerisindeki sosyal ve kiiltiirel edinimine dair bir
baska unsur, onun cinsiyet baglaminda 6n plana ¢ikan ¢alisma seklidir. Filmde
Baran, ingaattaki agir isleri yerine getiremezken mutfak ve benzeri islerdeki

yatkinlig1 ve becerisi ile bu yoniinii a¢ik bir bigimde ortaya koyar.

Bunun disinda, Baran ve diger Afgan isgilerin film igerisindeki genel
durumlarina bakildiginda yasa dis1 ¢alistiklarindan kendileri ve isverenin cezai
isleme tabi olduklar1 anlasilir. Bu durum filmin bir boliimiinde miifettis ile ingaat

is¢ilerinden sorumlu Memar arasinda gecen konusma ile agiga cikar.
(...)
Miifettis: Burada hi¢ Afgan yok, dyle mi?
Memar: Hayir efendim.
Miifettis: Izinsiz Afgan ¢alistirmanin ne demek oldugunu biliyorsun degil
mi?
Memar: Evet.
Miifettis: Giizel, mademki kanunu biliyorsun, sunu oku ve imzala.
Memar: Nedir 0?
Miifettis: Taahhiitname.
(...)

Yine, filmin bazi boliimlerinde Afgan iscilerin miifettislerden saklanmasi,
Baran’in miifettislere yakalanmamak i¢in kagmasi ve Memar’in Afgan isci
calistirdifindan otiirii para cezas1 ddemesi bu durumun belirgin ornekleri arasinda

yer alir.

Afgan is¢ilerin ve dolayisiyla Baran karakterinin insaattaki ¢aligma sartlarina
iliskin bazi bilgiler ise filmin bir sahnesinde Memar’in insaat ustalari ile ¢alisma

ticretlerine iligskin yaptig1 konusmada gecmektedir.

Usta-1: Memar, 50 bin daha verirsen hesap tam olur.
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Memar: Canimi m1 vereyim usta? Daha bir siirii is¢i var! Al hemserim
burada, ona senin kadar para vermis miyim sor bakalim. Az bir para kaldi. Onu da

gidip Afgan iscilere dagiticam.
Usta-2: Iranli isciler, Afganlar’dan daha énemli degil mi?

Memar: Insan her seyde adil olmali. Her Allah'm giinii Kansel Urun'dan
buraya geliyorlar. iranli is¢ilerden ¢ok calisiyorlar iistelik daha az para aliyorlar!
Bugiin Necef'i gordiiniiz. Adam diistii kemiklerini kirdi. Siz s6yleyin ama elinizi

vicdaniniza koyun. Paray1 onlara m1 vereyim, size mi?

Usta-1: Bize ver.

(.)

Bunun disinda Baran’in insaat isinden ayrilmak durumunda kalarak filmin
diger boliimlerinde bir akarsuda tas ¢ekme isinde ¢alismasi, bir miilteci olarak ne

kadar agir islerde ¢calismak zorunda kaldigini bir kez daha gostermektedir.

Bir diger konu olarak Baran’in ahlaki durumu, daha 6nce de belirtildigi gibi
olumlu tutum ve davramislar1 ile dikkat c¢ekmektedir. Filmde buna iliskin

yansitilanlara baktigimizda karsimiza su 6rnekler ¢cikmaktadir.

e Ailesine yardim i¢in ¢aligmasi,

e Sessiz ve saygili olmasi,

e Soyleneni yerine getirmesi,

o Isini dogru ve diizgiin yapmaya calismast,

o Latif’e kars1 herhangi bir kin ve nefret giitmemesit,

e (evresindeki diger canlilara sevgi ve merhametle yaklasmasi (giivercinleri

beslemesi).

Bir bagka konu ise Baran’in i¢inde bulundugu yasam alanma baglh olarak
ac18a ¢ikan sosyal ve kiiltiirel unsurlardir. Filmde Baran’in sosyal agidan en belirgin
ozelliklerden birisi Afgan miilteci olarak ailesiyle birlikte Iran’da yasam savas

vermesidir. Afgan miiltecilere dair filmin basinda su bilgiye yer verilir:

1979'da Sovyetler Birligi Afganistan'1 iggal etti. Sovyetler 10 yil sonra
geri cekildiginde tlilkenin eski halinden eser kalmamisti. Bu yikimla birlikte
sonrasinda baslayan i¢ savas, Taliban rejiminin zalim saltanati ve 3 yillik
kuraklik, milyonlarca Afgan'in iilkelerinden kagmasina yol acti. Birlesmis
Milletler'in tahminine gére Iran su anda 1,5 milyon Afgan miilteciye ev
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sahipligi yapiyor. Yeni neslin biiyiik bir kismu iran'da dogdu ve iilkelerini hig
gbérmediler (Baran, 2001).

Baran, bir miilteci olarak sosyal yasam sartlarmin getirdigi zorluklara
katlanmak durumunda kaldigindan insaat isinde ¢alisirken erkek kiligina girmek
zorundadir. Bu, tilkenin sosyal anlayis yapisiyla ilgili oldugu kadar kadin ve erkegin
toplumdaki yeri ve Islam dinin gereklilikleriyle de ilgilidir. Bu nedenle, Baran’in
sosyal yasam alanlarindaki konumunu tilkenin miiltecilere bakis agisindan izah
edecek olursak; birgok haktan mahrum birakildiklari, ekonomik anlamda gegim
zorlugu vyasadiklar1 ve iilke toplumu igerisinde daha az deger gordiikleri
sOylenebilir. Ayni1 zamanda, yasadiklar1 bolge dikkate alindiginda, sehirde yasayan
[ranli’lara gére daha ¢ok iilkenin kirsal kesim bélgelerinde kdy ve kasaba gibi

yerlerde barindiklar1 goriiliir.

Kisaca 6zetlemek gerekirse; Baran’in filmdeki yasam alanlarina bagli olarak
gelisen sosyal yasam dongiisii, ekonomik zorluklara bagli olarak aile yasami ve
calisma hayat1 igerisinde siirlip gitmektedir. Bu siirecte dikkat ¢eken bir ozellik,
Baran’in da Latif gibi sosyallesme olgusu icerisinde kisir bir dongiiye sahip oldugu
ve bu durumun gerek aile ekonomisi gerekse kiiltiir anlayisi ile yakindan alakali
oldugu soylenebilir. Oyle Ki, daha dnce bahsedildigi iizere Baran’in sessiz kisiligi,
ahlak yapisina baglanmakla birlikte bu ahlaki edinimin aile kiiltiirii ile biiytik
oranda iligkili oldugu anlasilmaktadir. Bu nedenle Baran’in sosyal yapi icerisinde

kiiltiirel degerlerine ne kadar bagli oldugu goriilmektedir.

Baran’in kiiltiirel edinimine iliskin bilgilere bakildiginda filmde buna dair
belirli izlenimlere rastlamak miimkiindiir. Bunlardan en belirgin olanani suskun ve
ahlaki ol¢iide ¢ekingen tavirlar sergilemesidir. Baran’in suskunlugu her ne kadar
ingaat igerisinde kiz oldugunun anlasilmamasina yonelik olsa da, filmin ilerleyen
boliimlerinde aile igerisinde devam eden bu tutumu onun kiiltiirel edinimine dair
bazi ipuglar1 verir. Buna 6rnek olarak, filmin bir sahnesinde, eve gelen Latif’e
kap1y1 agtiginda ona kars1 ¢ekimser ve suskun davranislar sergilemesi gosterilebilir.
Bu ayn1 zamanda toplumun islam kiiltiiriine bagli olarak sosyal yasam igerisindeki

kadin erkek iligkisine dair ayrimi belirler.

Bir bagka kiiltiirel anlayis ise Baran’in tiirbe veya mabetteki dini ritliele
katilmasidir. Geleneksel bir anlayisa bagli olan bu ritiielde, kadinlar tarafindan

kazanlarla siit kaynatilip mabetteki insanlara dagitilir. Ritiiel igerisinde yer alan
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Baran’da hem sahip oldugu inan¢ baglaminda hem de gelenegi siirdiiren biri olarak

karsimiza ¢ikar.

3.5.6.Ser¢elerin Sarkis1 (The Song of Sparrows - 2008)

“Strikiag and Flagant”

Gorsel 42. Sergelerin Sarkis1 Film Afisi
3.5.6.1. Filmin Kiinyesi ve Ozeti

Yonetmen: Majid Majidi, Senaryo: Majid Majidi, Mehran Kashani, Yapim
Yili: 2008, Siire: 1 saat 36 dakika, Tiir: Drama, Aile, Dil: Farsca, Azeri, Ulke:
Iran, Oyuncular: Muhammed Amir Naji (Kerim), Maryam Akbari (Nergis),
Kamran Dehghan (Abbas), Hamid Aghazi (Hiiseyin), Schabnam Akhlaghi
(Haniye), Neshat  Nazari  (Zehra), Hassan  Rezaee = (Ramazan)

(https://www.imdb.com/).

Deve kusu ciftliginde ¢alisan Kerim, ii¢ ¢ocuklu bir aile babasidir. Bir giin
biiyiik kiz1 Haniye isitme cihazini su deposuna diisiirdiigiinden onu aramaya baslar.
Ancak cihazi buldugunda hasar aldigini ve c¢aligmadigini goriir. Cihazi doktora
gosteren Kerim, cihazin tamir edilemeyecek kadar kotii durumda oldugunu ve
yenisinin de olduk¢a pahali oldugunu 6grenir. Daha sonra talihsiz bir olay yasayan
Kerim, ciftlikte calistig1 sirada bir deve kusunun kagmasina sebebiyet verir. Bunun
izerine deve kusunu aramaya koyulsa da tiim gayret ve agabalarina ragmen onu
bulamaz ve bunun neticesinde isten atilir. Bu durumu ailesine yansitmayan ve
onlarin lziilmesini istemeyen Kerim, karisina isten atildigimi sdylemek yerine

kendisinin isten ¢iktigini dile getirir.
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Isten atilan ve kisa siirede kizina yeni bir isitme cihaz1 almak zorunda olan
Kerim, oldukga zor bir durum igerisinde ne yapacagini bilemezken, bir anda
kendisini sehirde motor taksiciligi yaparken bulur. Bir rastlantt sonucu bu ise
baslayan Kerim, sagladig1 kazangla bu isi oldukga karl1 bulur ve siirdiirmeye devam
eder. ilk zamanlar ise alismakta oldukca giicliik cekse de zamanla 6grenmeye ve
kavramaya baslar. Bu siirecte istemeden de olsa kimi zaman haksiz kazang elde
etmekte ve kimi zaman da haksizliga ugramaktadir. is hayatindaki bu durumu, onu
vicdan ve ahlak yoniinden dogru ile yanlis arasinda bir ikileme siiriiklerken, yanlis

tutum ve davraniglar: sonucu olumsuz durumlara maruz kalir.

Sehirde ¢alistig1 sirada bir ingaat yerinde buldugu atik esya ve hurdalar eve
getirmeye baglayan Kerim, bunlar1 evin avlusunda biriktirdigi gibi onlar1 kKimseyle
de paylagmak istemez. Bu siiregte oglu Hiiseyin ise arkadaslari ile birlikte su
deposunda balik yetistirmeyi amaglamakta ve depoyu temizleyip onarmaktadir.
Cocuklarin depo ile ugrastiklarimi 6grenen Kerim, bu duruma her defasinda
sinirlenmekte ve oglu Hiseyin’i azarlamaktadir. Bir giin, Hiiseyin ve ablasi
Haniye’nin balik alabilmek icin c¢alistiklarini 6grenmesiyle iyice Ofkelenir ve
depoyu yikmaya Kkarar verir. Ancak deponun ¢ocuklar tarafindan hayret verici bir
sekilde temizlenip onarildigin1 géren baba bu fikrinden vazgecer. Yine bu stirecte
esrarengiz durumlarla karsilasan Kerim, ¢iftlikte kaybettigi deve kusuna dair bazi
sOylem ve belirtilere tanik olur. Bu durum karsisinda hem saskinlik yasamakta hem

de baz1 disiincelere kapilmaktadir.

Bir giin, evin avlusunda biriktirdigi atik esyalar ile ugrasan Kerim, talihsiz bir
sekilde kaza gegirerek esyalarin altinda kalir ve agir bir bicimde yaralanir. Bunun
sonucunda evde yatarak dinlenmeye baglarken, karis1 ve ¢ocuklart evin ge¢imini
tistlenmektedir. Bu siirecte, karis1 ve kizlari tarla iginde, oglu Hiiseyin ise aile yakini
Abbas’in yaninda c¢icek isinde ¢alisir. Kerim ise, hem kendi durumunun verdigi

caresizlik hem de ailesinin gésterdigi caba karsisinda igten ige tiziilmektedir.

Ilerleyen siirecte yavas yavas iyilesmeye baslayan Kerim, bir giin oglu ve
halaoglu Abbas ile birlikte doktor kontroliine gider. Daha sonra yanlarindan ayrilan
Abbas, islerini hallettikten sonra, yaninda calisan diger ¢ocuklarla birlikte gelerek
Kerim ve oglunu eve gotiiriir. Bu siiregte, Abbas’in kendilerine istedikleri baliklari

almasina sevinen ¢ocuklar, yasadiklar talihsiz bir olay sonucu ellerindeki biitiin

220



baliklar1 kaybetmek durumunda kalirlar. Bu nedenle biiylik bir iizlintii yasayan

cocuklar, tek bir balik ile eve donerler ve balig1 temizledikleri depoya birakirlar.

Yasanan tiim bu gelismelerle birlikte Kerim ve ailesi tekrar eski sakin
hayatlarina dénerken, bir giin, Kerim’in isten ¢ikmasina neden olan devekusunun
tekrar ¢iftlige donmesiyle onlarin yasamlarini etkileyen faktorlerin de eski halini

aldigini gosterir ve film sonlanir.
3.5.6.2. Filmin Konusu

Genel anlamda Kerim ve ailesinin konu alindig1 filmde Kerim, bir deve kusu
ciftliginde c¢alisan alt sinifa mensup bir aile babasidir. Bir giin yasamis oldugu
talihsiz bir olay sonucu isten ¢ikarilmasi ve kizina yeni bir isitme cihazi almak
zorunda olmasi, onu oldukg¢a zor bir duruma itmektedir. Bu durumdan nasil
¢ikacagini bilemeyen Kerim’in bir rastlanti sonucu motoru ile sehirde g¢alismaya
baslamasi, onun i¢in yeni bir umut kapisi olur. Ancak bu siirecte yasamis oldugu
ikilemler ve daha ¢ok para kazanma hirsi, kendisini ve ailesini olumsuz yonde
etkilemektedir. Ayni sekilde oglu Hiiseyin’in de masumane bir sekilde, arkadaslar
ile birlikte zengin olma hayali kurdugu ve buna yonelik ¢aba sergiledigi
goriilmektedir. Ancak onlar da, Kerim gibi hirslarina kapilarak bu durumun
kendileri i¢in iiziicii sonuglarina katlanmaktadir. Neticede maddi hayata verilen
deger, aileyi kotli buhranlara siiriiklerken, filmin sonlari itibariyle manevi hayata

verilen deger, aileyi huzur, giiven, saygi ve sevgi ortamina kavusturmaktadir.
3.5.6.3. Filmdeki Cocuklarin Karakter Analizi

Adi: Hiiseyin
Cinsiyet: Erkek
Yas: 9-10
Egitim: Ilkokul
Dil: Farsca

Yasadig: Yer: Iran - Sehir

Gorsel 43. Hiiseyin

Davranissal Ozellikleri

Filmde daha ¢ok hareketli ve heyecanli yonleri ile dikkat ¢eken Hiiseyin, her
cocuk gibi babasindan ¢ekinen ve korkan biri olarak karsimiza ¢ikar. Bu nedenle

yapmis oldugu kimi davraniglar sonucu babasina yalan sdylemekte veya ondan

221



kagmaya c¢alismaktadir. Yine her ¢ocuk gibi oyun oynayan ve ebeveynlerinin
soziinli dinleyen Hiiseyin, 1srarci hal ve hareketleri ile de ayrica dikkat cekmektedir.
Ozellikle, balik yetistiriciligi konusunda babasi kendisini azarlamasina ragmen o ve

arkadaslar1 hayallerinin pesinden gitmeye devam eder.

Bir baska 6zellik ise, ailesine karsi olan yardimseverligidir. Her gocuk gibi ev
islerine yardim etmekle birlikte, babasinin kaza ge¢irmesi sonucu bir iste ¢aligarak

maddi agidan ailesine destek olmaktadir.

Son olarak soyleyebilecegimiz bir diger o6zellik ise, yine her cocukta
goriilebilecegi lizere Hiiseyin’in de kotii durum veya olaylar karsisinda telasa
kapilarak {iziintiiye bogulmasidir. Ozellikle filmin son sahnelerinde Hiiseyin ve
arkadaslarinin baliklar1 kurtarmaya c¢aligmasi sonucu yasananlar bunun belirgin

orneklerindendir.

Psikolojik Ozellikleri

Filmde buna iliskin yansitilan en belirgin 6zellik, Hiiseyin ile arkadaslarinin
balik yetistirme hayali kurmasidir. Bu, onlarin diisiince yapisindaki saf ve masum
yonlerinin agik bir izah1 oldugu gibi ortak paydalarinin da bulustugu nokta olarak

¢Ozlimlenebilir.

Bir baska 6zellik ise, Hiiseyin’in her ¢ocuk gibi ebeveynlerine karsi olan
korku ve sevgisidir. Bu durum, filmde yapmis oldugu bazi davraniglar sonucu
babasindan kagmasi ve ebeveynlerine olan sicakkanli yaklasimi ile
aciklanabilirken, dogustan gelen ve zamanla kazanilmis bir edinim oldugu
sOylenebilir. Diger taraftan, davranissal 6zelliklerde belirtildigi tizere kotii durum
ve olaylar sonucu ¢abuk iiziintiiye kapilan Hiiseyin, duygusal anlamda daha kirtlgan

bir yapiya sahiptir.

Adi: Haniye
Cinsiyet: Kiz

Yas: 14-15

Egitim: Ortaokul/Lise
Dil: Farsca

Yasadiga Yer: Iran - Sehir

Gorsel 44. Haniye
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Davranissal Ozellikleri

Filmin geneline bakildiginda Haniye’nin oldukga sakin ve olgun davranislar
igerisinde bulundugu gozlenmektedir. Yasc¢a kardeslerinden biiyiik oldugundan pek

fazla oyun oynamaz ve daha ¢ok ev islerinde annesine yardim eder.

Bir bagka belirgin yonii ise, isitme sorununa bagli olarak c¢evresi ile kurdugu
iletisimdir. Isitme cihaz1 bozuldugundan ¢evresindekileri ancak davranislarindan ve

dudak hareketlerinden anlamaktadir.

Psikolojik Ozellikleri

Filmde buna iliskin pek bir bilgiye rastlanmamakla birlikte, Haniye’nin tutum
ve davraniglarindan onun sessiz bir kisilik yapisina sahip oldugu ve yas itibari ile
daha olgun duygu ve diisiinceleri igerisinde barindirdigi anlasilmaktadir. Ayrica
kardesleri gibi ebeveynlerine sevgi, saygi ve merhamet duygusu beslediginden,

buna iligkin birtakim tutum ve davranislar da sergilemektedir.

Adr: Zehra

Cinsiyet: Kiz

Yas: 6-7

Egitim: Bilinmemekte
Dil: Farsca

Yasadig1 Yer: Iran - Sehir

Gorsel 45. Zehra

Davramssal Ozellikleri

Ailenin en kii¢iik cocugu olan Zehra, filmde diger kardeslerine gore daha az
yer aldigindan davranigsal 6zellik olarak genelde oyun oynayan, sevecen ve

ebeveynlerine kars1 giizel ve iyimser tutumlariyla dikkat cekmektedir.

Psikolojik Ozellikleri

Filmde buna iliskin pek bir bilgiye rastlanmamakla birlikte kii¢lik bir cocuk
olarak oldukgca saf ve masumane duygulara sahip oldugu sdylenebilir. Ote yandan
Hiiseyin gibi daha hassas bir duygusal yapiya sahip oldugundan en kiiciik seyler
karsisinda bile heyecana, {iziintilye, sevince veya korkuya kapilabildigi

sOylenebilir.
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3.5.6.4. Filmdeki Cocuk Karakterlerin Aile, Cahiyma Hayati, Ahlak ve Yasam

Alanlar1 Acisindan Incelenmesi

Sergelerin Sarkisi filmi, Majid Majidi’nin ¢ocuk karakterlere basrolde yer
vermedigi ender filmlerden bir tanesidir. Bu nedenle filmde baskin 6ge olarak fazla

yer almayan ¢ocuklar, elde edilecek bilgiler neticesinde incelenmeye alinmustir.

Ik olarak, aile kavramu iizerinden bakildiginda filmde yer alan ¢ocuklarin
kirsal kesimin alt sinifina mensup bir ailede yasadiklari ve buna bagli olarak sosyal
ve kiiltiirel anlamda birtakim edinimlere sahip olduklar1 goriiliir. Buna iliskin ilk
izlenim, filmin baslarinda baba karakterindeki Kerim’in kirli su deposunda oynayan
oglu Hiiseyin’i azarlamasi ve Hiiseyin’in babasina korku ile yaklasmasidir. Bu
durum aile icerisindeki hiyerarsiye dair dnemli bir 6zelligi ortaya koyarken ayni
zamanda cocugun babasina karsi olan tutum ve davramislarimi da agikca

belirtmektedir.

Her c¢ocuk gibi Hiiseyin, babasina karsi ayri1 bir korku ve ¢ekingenlik
beslerken annesine karsi ayr1 bir sevgi ve baglilik igerisindedir. Filmde buna dair
yansitilanlara baktigimizda Hiiseyin’in babasindan kactigt ve dayak yedigi
zamanlarda annesine siginmaya ¢aligtigi goriliir. Baba, ¢ocuklarin yaptiklarindan
otiirii onlara daha sert bir bi¢imde yaklasimda bulunurken, anne daha anlayisl ve
merhametli bir tutum sergiler. Aile igerisindeki bireylerin bu yaklagimlari i¢giidiisel

olmakla birlikte aile yasantisina bagli sosyal bir edinim olarak da agiklanabilir.

Filmde dikkat ¢eken bir diger unsur, Kerim’in ¢ocuklarina kars1 adaletli bir
yaklagim sergilemesidir. Buna iligkin; Kerim’in eve gelirken ¢cocuklara esit bigimde
bir seyler almasi, motoru yikarken cocuklari esit bicimde goérevlendirmesi ve
ayagindaki algiya resim yaparlarken cocuklara esit bicimde paylastirmasi

verilebilir. Onun bu yaklasimi, c¢ocuklarin kendisine ve birbirlerine olan

-

Gorsel 46. Algctya Resim Yapma
Sahnesi

Gorsel 47. Motor Yikama Sahnesi

224



bagliliklarin siirdiirmesindeki temel nedenlerden biri oldugu sdylenebilir. Ayrica

cocuklarin kendisine kars1 olan sevgilerinin de bir diger agiklamasidir.

“Cocugun en biiylik gereksinmesi sevgi ve anlayistir. Eger cocuk bunu
ailesinden goriirse; ailesini sever ve onlara baglanir. Zira yasamin gii¢ kosullar1 onu
pek etkilemez. Ciinkii, ruhsal giicii ve dayaniklilig ailesinin ona verdigi sevgiden
almigtir” (Ciftei, 1991, http://dergipark.org.tr/).

Cocuklarin ebeveynlerine yonelik yaklasimlar ise filmde goriildiigii iizere
yardimsever tavirlar1 ve onlara olan bagliliklar ile dikkat ¢ekmektedir. ilk olarak,
evin en kiigiik kiz1 ve ¢ocugu olan Zehra degerlendirilmeye alindiginda, evin ufak
tefek islerinde ebeveynlerine yardim ettigi ve onlara karsi oldukga sevecen
yaklastig1 goriiliir. Her ne kadar film igerisinde ¢ok yer almasa da yasca diger
kardeslerinden kiigiik oldugundan, aile igerisinde ilgi ve sevgi yoniinden daha bir

ayricalikli konumda oldugu soylenebilir.

Ailenin en biiyiik kiz1 ve gocugu olan Haniye ise yasca biiyiik oldugundan ev
islerinde annesine yardim ederken goriiliir. Ozellikle mutfak ve temizlik isleri
yapan ve annesi gibi dikis diken Haniye, bu yoniiyle gerek aile i¢erisindeki kiiltiirel
edinimini gerekse toplumsal agidan sahip oldugu rolii ortaya koymaktadir.
Dolayisiyla, aile igerisindeki sosyal yasamina bagli olarak bir anlamda annesinin

roliini ustlenmektedir.

Ailenin ortanca ve tek erkek ¢ocugu olan Hiiseyin ise aile igerisinde, kiz
kardesi ve ablasina gore daha ayricalikli ve farkli bir sosyal role sahiptir. Bunun
temel nedeni, bir erkek ¢ocuk olarak babasinin sosyal roliine esdeger bir durum
teskil etmesidir. Hiiseyin’i kiz kardeslerinden ayiran bu temel yo6n, filmin bir

sahnesinden annesinin su sozleri ile agiklik kazanmaktadir.

Anne (Nergis): Insallah bir giin Haniye nin de miirivetini goriiriim. Kerim
bey, Ruhiye hanimla kizinin kina gecesi i¢in yarin sabah onlara yardima gidicem.

Zavallinin kimi kimsesi yok. Cok gecikmeden donerim herhalde.
Hiiseyin: Bende gelebilir miyim?
Anne: Orasi erkeklere gore bir yer degil.
Hiiseyin: Nolur beni de gotiir anne.

Anne: Ol-mazz. Orada kadinlar eglenecek sen giremezsin.
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Diyalogdan da anlasilacag: iizere Hiiseyin, bir erkek ¢ocuk olarak toplumsal
acidan farkli sosyal ve kiiltiirel konumlara sahiptir. Bu nedenle aile igerisindeki
ebeveynlerine olan yardimlar1 kiz kardeslerine gore daha farkli ve agir islerde
calismasiyla kendisini gostermektedir. Ozellikle babas1 kaza gegirip ¢alisamaz
duruma geldiginde arkadaslariyla cigekgilik isinde ¢alisarak aile gelirine katki

saglamas1 bunun en belirgin 6rnegidir.

Son olarak, ¢ocuklarin aile igindeki durumlarina genel ag¢idan bakildiginda
yaslar1 itibari ile oyun oynamaya yonelik hal ve hareketlerde bulunduklar
goriilmektedir. Onlarin bu durumu aile ekonomisine bagli olarak sekillendiginden
oynayacaklar1 bir oyuncak veya ara¢ gerecleri bulunmamaktadir. Bu nedenle var
olan firsatlar1 kendilerince degerlendirerek oyun oynama ihtiyaglarini karsilarlar.
Omek olarak; deve kusu yumurtasiin kabugu ile oynamak istemeleri, motoru
isteklice yikayip temizlemeleri ve baba Kerim’in ayagindaki algiya resim yapmalari

verilebilir.

Cocuklarm aile igerisindeki diger yasayis durumlarina bakildiginda belli bir
televizyon izleme ve yemek yeme kiiltiiriine sahip olduklari anlasilir. Buna iliskin
filmde cocuklarin belli giin ve zamanlarda ¢izgi film izledikleri agiga ¢ikarken
yemek yeme kiiltiiriine yonelik ise filmin bir sahnesinde gegen konusmalar bunu su

sekilde ortaya koymaktadir.
Anne: Yemegini bitir Hiiseyin.
Zehra: Ben hepsini yedim anne.
Anne: Afferin kizima. Tabagini da topladin m1?
Hiiseyin: Benim ki de bitti anne.
Anne: Aafferin. Yemekten sonra bulasiga da yardim edeceksiniz.

Yemegin tabakta birakilmamas1 bir¢ok toplum Kkiiltiiriinde benimsenen bir
anlayis olmakla birlikte ayn1 zamanda israfi engellemeye yonelik bir tutumu da

igermektedir.

Bir bagka konu olan ¢alisma hayati incelelendiginde, filmde buna iliskin daha
cok Hiiseyin karakteri {izerinde durulabilir. Hiiseyin, filmin baslarinda goriildiigii

izere su deposu ile ugrasmakta ve arkadaslar ile birlikte balik yetistiriciligi hayali

226



kurmaktadir. Bu, onun c¢aligma hayatina dair diisiincesini agik bir bicimde ortaya
koyarken, bu ise yonelme istegindeki temel nedenin zengin olma arzusundan
kaynaklandig: anlasilmaktadir. Hiiseyin’in bu arzusu bir anlamda babasinin
diisiincesi ile ortiismektedir. Oyle ki, babasi Kerim, sehirde calisirken elde ettigi
kazangla birikim yapmakta ve daha iyi bir hayatin arzusu igerisinde hareket
etmektedir. Hiiseyin’de bir erkek ¢ocuk olarak sosyal yasamin dayattig1 zorluklara
ve ekonomik sikintilara bagl olarak, babasi gibi boyle bir diisiinceyle hareket eder.
Bu nedenle, filmin baska béliimlerinde Hiiseyin ile arkadaslari su deposunu

onarmakta ve temizlemektedir.

Gorsel 48. Hiiseyin ve Arkadaslar: - Su Deposu Sahnesi

Filmin baslarinda Hiiseyin’in balik yetistiriciligine dair diisiincesi babasi ile

gerceklestirdigi su konusmasinda aciklik kazanmaktadir.
Kerim (Baba): Sen orayi bin yilda temizleyemezsin.
Hiiseyin: Temizleyecez. Sonra da su doldurup yiiz bin balik yetistiricez.
Kerim (Baba): Yiiz bin balik ne kadar eder biliyormusun sen?
Hiiseyin: Yiiz bin balik eder.
Kerim (Baba): Sonra ne olucak?
Hiiseyin: Baliklar1 satip milyoner olucaz?
(...)

Bir bagka sahnede ise Hiiseyin, yine babasiyla konusurken balik yetistiriciligi
icin gereken sartlar1 gergekei bir dille s0yle aktarir:

(..)
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Kerim (Baba): Bana bak bir daha o su deposuna gidersen kotegi yersin.

Hiiseyin: Ahmet’in sOyledigine bakilirsa 15.000 toman bulabilirsek,

istedigimiz baliklar1 alabilirmisiz.
Kerim (Baba): Peki o kadar parayi nasil bulacaksiniz, Papucumun milyoneri.
Hiiseyin: Calisip kazanacaz.
Kerim (Baba): Bak sen demek ¢alisip kazanacaksin.

Filmin ilerleyen boliimlerinde bu diyaloga bagli olarak Hiiseyin’in otoyolda
ablas1 Haniye ve arkadaslan ile birlikte ¢icek satarak para kazanmaya calistigi
goriiliir. Bu siirecte ¢ocuklarinin otoyolda ¢igek sattigini géren Kerim, bu durumu
kendisi i¢in utang verici bularak ¢ocuklarini azarlamakta ve dovmektedir. Bu sirada

su soylemlerde bulunur:
Hiiseyin: Baba ne olur yapma, babaaa!
Nergis (Anne): Dur kerim bey. Vurma ¢ocuklara!
Kerim (Baba): Sizin karninizi doyurmuyormuyum ben?
Nergis (Anne): Kerim bey ¢ocuklara aci.

Kerim (Baba): Ne istediyseniz getirip Oniiniize koymadim mu sizin? Beni

rezil etmek mi istiyorsunuz? Haal
Nergis (Anne): Yapma kerim bey, vurma ¢ocuklara!
Kerim (Baba): Once bana cevap verecek orada ne halt yiyordu?

Nergis (Anne): Kerim bey, ¢ocugun bir sugu yok! Balik almak igin para

biriktirmek istiyordu, onun i¢in ¢i¢ek satiyormus!
Kerim (Baba): Hig bir sey satamaz, o su deposunu yerlebir edicem.

(-..)

Diyalogdan da anlagilacag lizere Kerim, i¢erisinde yasadigi sosyal ¢cevrenin
kiiltiirel anlayisina ve sahip oldugu degerlere bagl olarak, ¢ocuklarin otoyolda
cicek satmasini kendisine utang getiren bir durum olarak degerlendirmektedir.
Oglu Hiiseyin ise balik alabilmek i¢in para biriktirmek zorunda oldugundan ¢alisma

hayatina atilmayr kendisinde bir gereklilik olarak goriir. Bu gereklilik, filmin
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sonlarina dogru babasit Kerim’in kaza gecirerek ¢alisamayacak duruma gelmesi

sonucu ailesine maddi destek saglama yoniinde tekrar agiga gikar.

Filmin sonlarinda arkadaslar1 ile birlikte aile yakin1 Abbas’in yaninda
cigekeilik isinde calisan Hiiseyin, bu siirecte calisma hayatina dair bazi izlenimleri
gostermeye baglar. Buna bagli olarak, arkadaslar ile birlikte ¢igek saksilarini
kamyonete yiikleme ve bosaltma gibi basit ama bir o kadar zor ve yorucu bir iste
calistig1 goriiliir. Bu durum, ¢ocuklarin sosyal yasam alanlar1 igerisindeki ¢aligma
sartlarin yas ve fiziksel durumlarina bagli olarak sekillendigini bizlere
aktarmaktadir. Calisma hayatindaki zorlu yasam sekline yonelik bir baska izlenim,
Hiiseyin’in aksam eve geldigi zaman yemekten 6nce uykuya dalmasi ve nasir tutan

ellerinin babasi tarafindan dikkat ¢ekmesidir.

Gorsel 50. Hiiseyin - Uyuma Gorsel 49. Hiiseyin - Uyuma
Sahnesi Sahnesi (Nasirh Elleri)

Hiiseyin’in erken yaslarda ¢alisma hayatina atilmasi ailesine maddi destek
saglamak yoniinde oldugu kadar birikim yapmak ve arkadaslari ile hayalini
kurdugu baliklar1 alabilmek igin de oldugu anlasilir. Bu durum, filmin bir
sahnesinde Hiiseyin’in annesi ile yapmis oldugu konusma ile net bir bigimde agiga

cikar.
Hiiseyin: Anne bu benim haftaligim.
Anne: Gilizel oglum benim.
Hiiseyin: Anne, yarin fazla mesai de yapabilecegimi soylediler.
Anne: Hayir olmaz. Baban senin i¢in endise ediyor.

Hiiseyin: Ama fazla mesai yaparsam giinde en az 700 toman getirebilirim.

Balik almak i¢in para arttirabiliriz.

(..)
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Cocuklarin ¢alisma hayatlarina iliskin bir baska 6rnek ise sehirde g¢alisan
cocuklara da film igerisinde yer verilmesidir. Kisa bir siire¢ dahilinde ekrana
yanstyan bu c¢ocuklar, genel anlamda trafikte gazete ve muhtelif seyler satarken

goriiliir. Onlarin bu durumu, Hiiseyin ve arkadaslarinin ¢alisma hayatlar ile

SERGELERIN smms&ﬁ

Gorsel 51. Cocuklar - Trafik Sahnesi

kiyaslandiginda sosyal yagam alanlarindan dogan bir farkliligi ve ekonomik yasam
sartlarina bagl ortak bir yoni aciga cikartir. Sosyal yasam alanlarindan dogan
farklilik, cocuklarin ¢alisma sekilleri ve durumlart ile alakaliyken ekonomik yasam

sartlarina bagl ortak yon ise onlarin ayni sinifsal tabakada yer almalariyla ilgilidir.

Son olarak, c¢alisma hayati {izerinden Hiiseyin’in kiz kardesleri
degerlendirilmeye alindiginda genellikle ev islerinde annelerine yardim ettikleri ve
diger kadinlar ile tarla iglerinde ¢alistiklar1 goriilmektedir. Bu durum, aile ve sosyal
yasam alanina bagli olarak kadinlarin c¢aligma hayatlarin1 ortaya koyarken kiz
cocuklarin da bdyle bir edinime sahip olmaya ve rol listlenmeye basladiklarini agiga

¢ikarmaktadir.

Bir baska konu olarak ¢ocuk karakterleri ahldk kavrami {izerinden
degerlendirmeye aldigimizda aile ve sosyal yasam bi¢imi igerisinde belli yonleri ile
karsimiza ¢iktiklar1 goriilmektedir. Filmde Hiiseyin ve kardesleri aile ebeveynlerine
ve sosyal yasam alanlarindaki kisilere kars1 oldukca olumlu tutum ve davraniglar
sergileyerek ahlaki agidan iyi bir kisilik yapisi ortaya koyarlar. Onlarin bu durumu
aile yasamindaki kiiltiirel edinimle alakali oldugu gibi aile ebeveynlerine yonelik

sevgi ve bagliliklariyla da ilgilidir.

Cocuklarin  filmdeki ahlaki a¢idan olumlu tutum ve davraniglart

incelendiginde su 6rnekler karsimiza ¢ikmaktadir:
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e Haniye ve Zehra’nin ev islerinde annesine yardim etmesi,

e Hiiseyin’in komsuya yemek gotiirmesi,

e Cocuklarin babalarina motor yikarken yardim etmesi,

e Haniye’nin hasta babasina bakmasi,

e Babasinin durumuna iiziildigi icin Haniye, isitme cihazinin c¢alistig
yoniinde yalan s0ylemesi,

e Haniye ve Zehra’nin tarla isinde annesine yardim etmesi,

e Hiiseyin’in aile ge¢imi igin ¢alisarak para kazanmasi ve bunu annesine
vermesi,

e Hiiseyin’in babasina meyve suyu alarak kendi igmek istememesi.

Ayrica filmin son bdliimiinde Hiiseyin ve arkadaglarinin yere dokiilen
baliklar1 6lmemeleri i¢in kanal suyuna atmalar1 bir bagka olumlu davranis olarak

nitelendirilebilir.

Filmde c¢ocuklarin ahlaki a¢idan olumsuz tutum ve davranislarina
bakildiginda bilinen birkag¢ ornek ile karsimiza ¢iktiklar: goriilmektedir. Bunlardan
birisi, babasi kizmasina ragmen Hiiseyin’in her seferde arkadaslari ile birlikte su
deposu ile ugrasmasi ve balik satin alabilmek i¢in otoyolda ¢igek satmasidir.
Hiiseyin’in bu c¢abalarin1 olumsuz yonde degerlendiren Kerim, filmin bazi

sahnelerindeki s6ylemleri ile bunu agiga ¢ikarmaktadir.

Kizinin isitme cihazini bulduktan sonra Kerim sunlar1 dile getirir: “Zamane

cocuklart eskisi gibi s6z dinlemiyor artik. Onlara laf anlatmak imkénsiz.”

Oglu Hiiseyin ve kizi1 Haniye’yi otoyolda ¢igek satarken bulduktan sonra
onlart evde azarlarken su sozleri sdyler: “(...) Yetistirdigim su ¢ocuklara bakin

hele. Meger kimleri yetistirmisim. Bagima tas diisseydi keske.

Bir baska sahnede ise c¢ocuklarin ahlaki agidan olumsuz tutum ve
davraniglarina dair kamyonetten ¢igek saksilarini atmalar1 gosterilebilir. Bu durum
her ne kadar ¢ocuklarin baliklar1 kurtarmaya yonelik isteklerinden kaynaklansa da
genel anlamda bu davraniglar1 toplum igerisinde olumsuz bir sekilde
algilanmaktadir. Cocuklarin ortaya koymus olduklar1 bu eyleme Kerim’in kizmasi
ve onlar1 durdurmaya ¢alismasi bunun belirgin bir 6rnegidir. Son olarak, filmdeki

cocuk karakterlere dair karsimiza ¢ikan bir diger 6nemli konu, onlarin bulunmusg
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oldugu toplumsal yasam alanlarina bagli olarak gelisen sosyal ve kiiltiirel yagam

sekilleridir.

Filmde, Kerim’in ailesinin bulundugu yer bir kdy yasantisi oldugundan
buradaki ¢ocuklar yerel degerlere 6zgii bir yasam stirmektedir. Dolayisiyla, sehir
yasamina kiyasla bulunduklar1 yasam alanlarinin kii¢iikk olmasi ve az bir niifusu
icerisinde barindirmasi birbirleri ile yakin iligkiler kurmalarin1 saglamaktadir. Bu
nedenle filmde, Hiiseyin’in arkadaslari ile olan iligkilerine bakildiginda stirekli bir
yardimlagsma ve dayanisma igerisinde olduklar1 goriiliir. Filmde buna 6rnek olarak
birlikte depoyu temizlemeleri ve bir iste ¢alismalari verilebilir. Cocuklarin birbirleri

ile olan bu sosyal durumlar1 ayni zamanda aileler arasinda da var olan bir olgudur.

Cocuklarin yasam alanina bagli bir diger ortak 6zellik, ekonomik anlamda alt
siifa mensup ailelerin ¢ocuklar1 olmalaridir. Bu anlamdaki esit diizeylik filmin bir
sahnesinde Kerim’in evin g¢atisina daha biiyiikk bir anten yerlestirmesiyle agiga
cikar. Kerim, kendi evine biiytik bir anten takarken diger evlerdeki kiigiik ve ayni
Ozelliklerdeki antenler sosyo-ekonomik anlamda bir esit diizeylige isaret

etmektedir.

Cocuklarin bulunduklar1 sosyal yasam alanina iliskin 6zellikleri ortaya
cikaran en 6nemli unsur ise filmde sehir hayatina ara ara yer verilmesidir. Kerim’in
motor ile calistig siirecte yansiyan sehir hayati, kirsal kesimdeki gibi tek diize bir
yasam iligkisinden farkli olarak karmagik ve yogun bir yagsam big¢imine sahiptir. Bu
durum, Kerim’in sehir hayatindaki sosyal yasam siirecine saskinlik igerisinde
bakmasina yol acarken ailesi ile birlikte yer aldig1 sosyal yasam alanina iligkin farki
da ortaya koyar. Dolayisiyla kirsal yasam alani igerisinde gelisen sosyal hayatin
cocuk karakterlere de yansidigi bir gercektir. Ote yandan sehir hayati icerisinde
yansitilan ¢ocuklara bakildiginda ekonomik durumun kendi yasamlarinda daha ¢ok
onem arz ettigi goriilmektedir. Cocuklarin trafikte gazete ve muhtelif seyler satarak
calismalari, lilke ekonomisine bagli olarak sosyal yasam alanlarindaki konumlarim
aciga ¢ikartirken ayni zamanda yasam alanlarindaki ¢alisma sekillerini de ortaya

koymaktadir.

Filmde sosyal yasam alanina bagli olarak gelisen bir diger durum ise Hiiseyin
ile arkadaslarmin zengin olabilme hayali kurmalaridir. Bu durum g¢ocuklarin

caligma hayati konusunda deginildigi iizere, Hiiseyin ile arkadaslarmin balik
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yetistiriciligi yapmak istemeleri ile agiga ¢ikar. Cocuklarin ¢aligmalar1 ve zengin
olabilme hayalleri kurmalarina iliskin bu durum iki yonlii agiklanabilir. Birincisi,
erkek c¢ocuk olarak toplumsal bir rolii iistlenmeye baslamalari; ikincisi ekonomik
sorunlardan kurtulmaya ¢alismalaridir. Toplumsal rolde, ¢ocuklarin sosyal yasam
sekillerine bagli olarak babalar1 gibi ailelerine katki saglamak amaciyla ¢aligmay1
stirdiirdiikleri goriliir. Ekonomik baglamda ise, ¢ocuklarin sosyal yasamin getirdigi

zorluklarin farkinda olup, bunu degistirmeye yonelik adimlar attig1 sdylenebilir.

Son olarak, filmde yer alan kiz ¢ocuklarini yasam alanlari tizerinden
degerlendirdigimizde belirli yonleri ile dikkat gekmektedirler. Bu unsurlar daha ¢ok
Haniye ve Zehra’da goriiliir. Zehra, evin kii¢iik cocugu ve kizi oldugundan sosyal
yasam slirecini daha ¢ok ev icerisinde annesi ile birlikte gecirmektedir. Ayni1 sekilde
ablas1 Haniye’de igerisinde bulundugu sosyal yasama bagli olarak daha ¢ok evde
annesine yardim ederken goriiliir. Kizlarin bu durumu bulunduklar1 sosyal yasamin
kiiltiirel anlayist ile ilgilidir. Buna iligkin en belirgin 6rnek, daha 6nceki diyalogda
aktarildig1 iizere anne’nin kizlari ile birlikte komsunun kinasina gitmek istemesi,
oglunu ise bulunacaklari sosyal ortamin kadinlara ait olmasindan 6tiirli gotiirmek
istememesidir. Kisaca, icerisinde yer aldiklar1 sosyal yasam alanina bagl olarak
yetigskinlerde oldugu gibi kiz ve erkek c¢ocuklarin da toplum igerisinde belli bir

konuma ve yasam sekline sahip oldugu goriiliir.
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SONUC

Gergeklestirilen bu ¢alisma sonucunda sinemanin, ¢ocugu ilk yillarindan
itibaren ele aldig1 ve gegen siirecle birlikte onu, yapisal ve islevsel agidan birgok
yonleri ile izleyiciye yansittign goriilmiistiir. Ozellikle sinema tarihi boyunca
yasanan teknik ve igeriksel gelismeler ve yonetmenlerin filmlere olan etkisi,
cocuklart farkli formlara biiriimiis ve ¢ocuksu hallerden kimi zaman yetiskin bir
birey gibi davranma ve diisiinme hallerine tasimistir. Bu noktada yapilan
arastirmalar sonucunda sinema tarihinde akimlar olarak nitelendirilen donemlerin,
oyunculukta ve dolayisiyla ¢cocuk oyunculugunda 6nemli bir etken niteligi tasidigt

sOylenebilir.

Sinema tarihi boyunca yer alan ¢ocuklar, elbette ki, iilke sinemalarina bagh
olarak islevsel acidan bazi farkliliklara sahip olmustur. Bu konuda yapilan
aragtirmalar sonunda iran sinemasinda 1979 iran Islam Devrimi’nden sonra, yeni
rejimin getirmis oldugu sansiir ve birgok kisitlamalara bagl olarak, yonetmenlerin,
cocuklart filmlerin merkezine konumlandirdigi ve bunlar iizerinden birgok
toplumsal ve kiiltiirel olguyu yansittig1 gériilmiistiir. iranli yénetmenlerin temel
yonelimi olan bu durum, Iran sinemasinda yeni bir anlatim dili ve anlayisinin ortaya
¢ikmasina yol agmistir. Bu anlatim dilleri igerisinde ¢ocuk karakterler masumane
yonleri ile ele alinmis ve ¢ocuksu hallerinden ziyade yetiskin tutum ve davranislari
ile filmlere aktarilmistir. Dolayisiyla iran sinemasi, gocuk karakterlerle bir anlamda
sinemay1 Oziine dondiirmekle kalmamis ayni1 zamanda sosyal ve kiiltiirel yapiya
dair konularla kendi 6ziine donmiistiir. Cocuk karakterler ile biitiinlesen bu yapilar,
yepyeni bir anlatimin iiriinii olmakla birlikte ¢igir acici ve sinemada devrim

niteliginde sayilabilecek bir hale gelmistir.

Bu baglamda, calismanin temel sorununu olusturan Majid Majidi
filmlerindeki ¢ocuk karakterlerin, yapilan arastirmalar sonucunda sosyo-kiiltiirel

baglamda bir¢ok olguyu kendilerinde tasidigi ortaya ¢ikarilmastir.

Majid Majidi filmlerindeki ¢ocuk karakterler, temelde, yoksul aile yasam1 ve
ekonomik diizeyi diisiik toplumsal yapilar igerisinde ele alinmistir. Bu durum,
cocuk karakterlerin kiiltiirel agidan bir¢cok degere bagli kalmasma ve sosyal
hayatlarini buna gore sekillendirmesine yol agmustir. Filmlerdeki bu ¢ocuklar, kendi

vasiflarindan uzaklasarak erken yaslarda yetiskin vasiflari istlenmistir. Bu nedenle



oyun oynamaktan ziyade genellikle ailelerine yardim eden ve bir iste ¢alisan
bireyler olarak yansitilmistir. Buna karsin, “Cennetin Cocuklar1” filminin bir
boliimiinde gorildiigl tizere sosyo-ekonomik diizeyi gelismis toplum ve aile
yapilarinda ¢ocuklarin, kendi vasiflarini daha genis oranda yasadigi ve aileleri

tarafindan 6zenle korunup gozetim altinda tutuldugu belirlenmistir.

Yonetmenin incelenen alti filminde ¢ocuk karakterlerin yer aldiklari konu
kaliplar1 genellikle aile olgusu iizerinden sekillenmistir. Cocuklar bu konu kalib1
igerisinde kimi zaman ebeveynlerine yardim eden, kimi zaman yardima muhtag ve
caresiz, kimi zaman c¢alisan, kimi zaman asi, Kimi zaman kiskan¢ ve kimi zaman
hayallerinin pesinden kosan yonleri ile agiga ¢ikmistir. Bu tiir durumlara baglh
olarak filmlerdeki ¢ocuklar, aile ve yasam alanlar1 gibi ortak yonleri disinda ahlak,

egitim, caligma hayat1 ve inang gibi konularda kesisim gostermis veya ayrigsmistir.

Cocuklar iizerinden yansitilan ahlak, egitim, ¢alisma hayat1 ve inang gibi
kavramsal konular, bulunduklari sosyal ¢cevreye ve aile yapisina gore ve ekonomik
sorunlara da bagli olarak bazi yonlerden farkliliklar gostermistir. Bu filmlerdeki
karakterlerin en belirgin ortak yonii ise; yoksul olmalari ve ekonomik diizeyi diisiik
yerlerde yasamalari nedeniyle sosyo-ekonomik diizeyi gelismis yerlere karsi

saskinlik icerisinde yaklagmalaridir.

Yonetmen ilk filmi olan “Baduk”da; ¢ocuklar1 daha ¢ok var olmayan bir aile
olgusu, yani yetim kalma durumlari iizerinden ele almig ve koy gibi kirsal bir
yasamin sosyal ve Kkiiltirel ac¢idan onlar {lizerinde yarattigi durumlar1 sehir
hayatindaki kiyaslamalariyla aciga ¢ikarmistir. Filmdeki ¢ocuklarin yasam
stiregleri ekonomik sorunlar ve aileden yoksun olarak ilerlerken daha 6nceki yasam
slireglerinde aile ve sosyal ¢evreye bagli edindikleri degerleri belirgin bigimde
izleyiciye yansittigi goriilmistiir. Yine, daha once bulunduklari sosyal yasam
sekline bagl olarak egitim alamamalar1 onlar1 sehir hayati gibi sosyal yasamin
yogun olarak yasandigr dis ¢evreye karsi yabanci konumuna diisiirmiis ve bu
nedenle bir¢cok sorunsal durumla karsilagsmalarina sebep olmustur. Bu durum,
onlarin sehir hayatinda zorlu sartlar altinda, insani degerlerden yoksun olarak

caligmalarina yol agmustir.

“Baba” filminde c¢ocuk karakterler yine yoksul aile yasaminin zorluklart

tizerinden ele alinmistir. Burada yonetmen, sosyal yasam alanlarinin
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farklililasmasindan otiirii gocuklarda olusan bilingsel yapiy1 ve sosyal ogretileri
gozler Oniline sermistir. Buna gore ailesine bakmak i¢in sehirde calisan ¢ocuk
karakter, her ne kadar egitim almiyor olsa da bulundugu sosyal yasam seklinin
kendisinde bir biling olusturdugu gozlemlenmistir. KOy gibi kirsal kesimde yasayan
bir diger ¢ocuk karakter ise sosyal yasam seklinin darligindan ve kiiltiirel anlayisa
bagli isleyen siireglerden oOtiiri bilingsel olarak hayatin farkli yonlerini
kavrayamadigi ve aile olgusuna daha ¢ok bagl kaldigi goriilmiistiir. Yasanan bu iki
siire¢, cocuk karakterlerdeki ahlak yapisina da etki etmistir. Ahlaki olusum temelde
aileye bagli olsa da bulunulan sosyal yasam bigiminin bunda degisimlere yol agtig1

anlagilmistir.

Bir sonraki film olan “Cennetin Cocuklar1”, 6zellikle aile ve ahlak olgusuyla
daha ¢ok On plana ¢ikmustir. Filmdeki gocuklarin, ekonomik diizeyi diisiik aile
yapilarinda olmalar1 sebebiyle daha ¢ok ebeveynlerine yardim ederek olumlu bir
ahlak yapis1 sergiledikleri goriilmistiir. Onlarin bu tutumu aile igerisinde
edindikleri sosyal ve kiiltiirel degerler ile ilgili oldugu anlasilir. Cocuklarin egitim
durumlart ise iilkenin yonetim sekline ve sosyal yasam alanlarmin ekonomik
sartlarina bagli olarak sekillenmistir. Ulkedeki egitim sistemi geregi kiz ve erkek
cocuklar ayr1 okullarda 6grenim gérmektedir. Bu durum, iilkenin islam anlayisiyla
yonetilmesinden ortaya ¢ikmistir. Ayni zamanda ¢ocuklarin egitim siireglerindeki
durumlan da farkliliklar tagimaktadir. Bunlardan en belirgin olani okul kiyafetleri

tizerinden yansitilmisgtir.

“Cennetin  Rengi” filmi, yapilan incelemeler ve ele edilen bulgular
sonucunda, diger filmlerden farkli olarak inan¢ kavramini yogun bir bigimde
igerisinde barindirdig1 goriilmiistiir. Yonetmen bu film ile ama bir ¢cocugun ailedeki
yerini sorgulayarak maneviyati en list diizeye tasimistir. Yine, onceki filminde
oldugu gibi bu filminde de egitim hayatina dair sosyal agidan bazi olgulari ele almis
ve bunlarin sehir ve koy hayatindaki farkliliklarimi gozler oniine sermistir. Buna
gore, basta engellilik durumu olmak tizere filmdeki egitim hayati sosyal yasam
alanina bagl olarak iki yonli bir hal almis ve bunlarin ekonomik anlamda genis ve
dar bir bigime sahip oldugu gortilmistiir. Yapilan incelemeler sonucunda bu egitim

modellerinin 6grenim agisindan belli bir ortak noktaya sahip oldugu anlagilmustir.

“Baran” filmi iizerine yapilan incelemeler sonucu ¢ocuk karakterlerin ergen

yasta ele alindig tespit edilmistir. Cocugun fiziksel ve biyolojik olarak yasadigi
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doniistimleri ifade eden bu donem, onun manevi agidan yasadigi degisimleri ortaya
koymaktadir. Bu nedenle filmde, yonetmenin agirlikli olarak ahlak olgusuna yer
verdigi ve bu olgu lizerinden yasanan degisimleri agiga ¢ikardigi saptanmistir. Kiz
ve erkek cocuk {izerinden yansitilan bu olgunun aile, yasam alanlar1 ve ¢alisma
hayatina bagli olarak gelisimde bulundugu ve manevi askla birlikte dontisiimler
yasadig1 belirlenmistir. Erkek karakter {izerinden yansitilan ahlaki gelisim; sosyal
gevre ve aile hayatindan kopuk olunmasindan 6tiirii olumsuz yonde kendisini
gosterirken, kiz karakterdeki ahlaki gelisim; cinsiyet ve aile yasantisina bagli olarak

edindigi kiiltiirel degerler ile kendisini olumlu yonde gostermistir.

Incelenmeye alinan son film “Sergelerin Sarkis1” ise diger filmlere gore aile
olgusunu daha ¢ok 6n plana ¢ikarmistir. Filmdeki ¢ocuk karakterler genel anlamda
aile icerisindeki yasam sekilleri {izerinden ele alinmis ve ahlaki yonden
sergiledikleri tutum ve davranislar ile dikkat ¢ekmistir. Ekonomik diizeyi diisiik bir
aile yasaminda yer edinen bu ¢ocuklar, yasamlarindaki sinirliliklara ragmen sahip
olduklar: kiiltiirel ve sosyal degerler ile aile ebeveynlerine ve sosyal ¢evrelerine
karsi olumlu tutum ve davraniglar sergiledikleri saptanmistir. Bunun en 6nemli
yansimasi “Baba” filminde oldugu gibi, ¢ocuklarin g¢alisarak ailelerine yardim
etmeleridir. Dolayisiyla 6nceki birgok filmde goriildiigii tizere ¢ocuk karakterler,
basta ailenin ekonomik durumu olmak iizere bir¢ok yasamsal sorundan otiirii
kendisini erken yaslarda anne ve baba rollerine biiriimiis ve ¢ocukluk vasiflarindan

uzak kalmistir.

Tiim bunlarla birlikte denilebilinir ki; Majid Majidi filmlerinde yer alan ¢ocuk
karakterler, sosyal ve kiiltlirel olgulardan ayr1 diisiiniilemez. Onlar, iginde
bulunduklar1 aile ve yasam alanlarina bagli olarak yalnizca bir ¢ocuk olarak
kalmamus, ayn1 zamanda bu yapilar igerisinde sosyal ve kiiltiirel anlayislarin birer

siirdiirticiisii olmustur.
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