T.C.
BILECIK SEYH EDEBALI UNIVERSITESI
LISANSUSTU EGITIM ENSTITUSU
ACIL DURUM VE AFET YONETIMI ANABILIM DALI

ACIL DURUM VE AFET YONETIMI TEZLI YUKSEK LISANS PROGRAMI

IRAN SINEMASINDA AFGAN GOCMENLERIN TEMSILI

YUKSEK LISANS TEZi

LADAN ERTUS

TEZ DANISMANI
PROF. DR. EDIP AVSAR

BILECIK, 2026

10779817



T.C.
BILECIK SEYH EDEBALI UNIVERSITESI
LISANSUSTU EGITIM ENSTITUSU
ACIL DURUM VE AFET YONETIMI ANABILIM DALI

ACIL DURUM VE AFET YONETIMI TEZLI YUKSEK LISANS PROGRAMI

IRAN SINEMASINDA AFGAN GOCMENLERIN TEMSILI

YUKSEK LISANS TEZI

LADAN ERTUS

TEZ DANISMANI
PROF. DR. EDIP AVSAR

BILECIK, 2026

10779817



BEYAN

Iran Sinemasinda Afgan Gd¢menlerinin Temsili baslikli yiiksek lisans tezinin hazirlik ve
yazim asamasinda bilimsel aragtirma ve etik kurallarina uydugumu, Yiksekogretim
Kurumlar1 Bilimsel Arastirma ve Yayin Faaliyetlerinde Uretken Yapay Zeka Kullanimina
Dair Etik Rehberine uygun olarak tez/donem projemi hazirladigimi, bagkalarinin
eserlerinden yararlandigim boliimlerde bilimsel etik kurallarina uygun olarak atifta
bulundugumu, kullandigim verilerde herhangi bir tahrifat yapmadigimi, calismamin
herhangi bir kisminin baska bir tez/donem projesi olarak sunulmadigini, aksinin tespit
edilmesi durumunda dogabilecek her tiirlii hukuki sorumlulugu kabul ettigimi ve vermis

oldugum bilgilerin dogru oldugunu beyan ederim.

Ladan ERTUS

veeed /2026

Imza:


https://www.yok.gov.tr/Documents/2024/yapay-zeka-kullanimina-dair-etik-rehber.pdf
https://www.yok.gov.tr/Documents/2024/yapay-zeka-kullanimina-dair-etik-rehber.pdf
https://www.yok.gov.tr/Documents/2024/yapay-zeka-kullanimina-dair-etik-rehber.pdf

ON SOZ

Gog olgusu, yalnizca bireylerin mekansal hareketliligini degil; ayn1 zamanda kimlik,
aidiyet, diglanma ve toplumsal kabul gibi ¢ok katmanli siiregleri de beraberinde getiren
karmasik bir olgudur. Ozellikle zorunlu gd¢ deneyimleri, gé¢ eden bireylerin giindelik yasam
pratiklerinde derin izler birakmakta ve bu deneyimler ¢ogu zaman goriinmez kilinmaktadir.
[ran’da yasayan Afgan gécmenler, uzun yillardir siiregelen siyasal istikrarsizliklar, savaslar ve
ekonomik zorunluluklar nedeniyle gé¢ etmek zorunda kalan topluluklarin basinda gelmektedir.
Bu baglamda Iran sinemas1, Afgan gdgmenlerin yasam miicadelelerini, toplumsal konumlarini
ve kimlik arayislarin1 estetik ve anlatisal bir ¢ergeve icinde ele alarak dnemli bir temsil alani
sunmaktadir.

Bu calisma, Iran sinemasinda Afgan gd¢menlerin nasil temsil edildigini inceleyerek,
sinemanin toplumsal gercekligi yansitma ve doniistlirme potansiyelini ortaya koymayi
amaglamaktadir. Baran, Djomeh ve Bisikletgi filmleri tiizerinden yiiriitiilen analizler;
goemenligin ekonomik somiirii, kimlik gdriinmezligi, aidiyet sorunu ve toplumsal diglanma
boyutlarini sinemasal anlatilar baglaminda degerlendirmektedir. Calisma siirecinde, goc¢ ve
temsil 1iligkisi; sosyoloji, medya calismalar1 ve sinema kuramlar1 ekseninde ele alinmis,
sinemanin yalnizca bir sanat dali degil ayn1 zamanda gii¢lii bir toplumsal anlat1 aract oldugu
vurgulanmistir. Bu yOniiyle tez hem go¢ calismalarina hem de sinema ve temsil literatiiriine
katki sunmay1 hedeflemektedir.

Bu ¢aligmanin ortaya ¢ikmasinda bilimsel rehberligi, elestirel katkilar1 ve destekleyici
yaklagimiyla her agsamada yol gosteren danisman hocam Prof. Dr. Edip Avsar’a igtenlikle
tesekkiir ederim. Akademik siirecin zorluklarini agmamda bana her zaman gii¢ veren, sabr1 ve
anlayistyla yanimda olan esim Sedat’a ve varliklariyla motivasyon kaynagim olan ¢ocuklarima
sonsuz tesekkiirlerimi sunarim. Ayrica bu siirecte manevi desteklerini esirgemeyen tiim aile

bireylerime ve katki sunan herkese siikranlarimi sunarim.

Ladan ERTUS
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OZET
Bu ¢alisma, iran sinemasinda Afgan gd¢menlerin temsillerini inceleyerek, sinemasal anlatilarin
goemenlerin sosyal, kiiltiirel ve ekonomik deneyimleriyle nasil iligkilendirildigini ortaya
koymay1 amaglamaktadir. 1979 Sovyet isgali sonrasinda Iran’a ydnelen yogun Afgan gocii,
iilkede kalic1 bir toplumsal yap: olusturmus; bu durum Iran sinemasinda kimlik, aidiyet,
dislanma ve goriinmez emek gibi temalarin belirginlesmesine yol a¢mistir. Arastirma
kapsaminda, Afgan go¢men temsiline dair giiglii 6rnekler sunan Bisiklet¢i (1987, Mohsen
Makhmalbaf), Djomeh (2000, Hassan Yektapanah) ve Baran (2001, Majid Majidi) filmleri
amagh drneklem yontemiyle se¢ilmistir. Nitel arastirma yaklagimi benimsenmis; filmler anlati
yapisi, karakter kurgusu ve tematik boyutlar agisindan elestirel sdylem analizi ¢ergevesinde
degerlendirilmistir.
Coziimlemeler, Afgan gdgmenlerin Iran sinemasinda cogunlukla giivencesiz emek kosullari
icinde, toplumsal olarak marjinallestirilmis ve “6teki” konumunda temsil edildigini
gostermektedir. Bisikletci, gogmenligin ekonomik somiirii ve hayatta kalma miicadelesini gliglii
bir metafor iizerinden aktarirken; Djomeh, kiiltiirel uyumsuzluk ve kabul gérme arayisini
giindelik hayat pratikleri araciligiyla goriiniir kilmaktadir. Baran filmi ise gd¢menlik
deneyimini kimlik, sevgi ve fedakarlik temalariyla iliskilendirerek daha insani ve empatik bir
anlati sunmaktadir. Bununla birlikte, filmlerdeki Afgan karakterlerin ¢ogunlukla edilgen
figlirler olarak kurgulanmasi, kolektif 6znelesme ve direnc¢ alanlarmin sinirli kaldigini
gostermektedir.
Bu calisma, Iran sinemasmimn Afgan gd¢menlerin goriiniirliigiinii artirma ve toplumsal
duyarlilik olusturma potansiyeline sahip oldugunu ortaya koyarken, temsil bi¢imlerinin halen
belirli kaliplar ve sinirlar iginde sekillendigini de gdstermektedir. Go¢ ve sinema iligkisini ele
alan literatiire katki sunan arastirma, go¢men temsillerinin daha ¢ok boyutlu ve kapsayici
bigimde ele alinmasinin 6nemine dikkat cekmektedir.
Anahtar Kelimeler: iran sinemasi, Afgan gd¢menler, gdc ve temsil, kimlik ve aidiyet,

toplumsal diglanma.
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ABSTRACT
This study aims to examine the representations of Afghan migrants in Iranian cinema, revealing
how cinematic narratives relate to the social, cultural, and economic experiences of migrants.
The massive Afghan migration to Iran following the 1979 Soviet invasion created a lasting
social structure in the country; this led to the prominence of themes such as identity, belonging,
exclusion, and invisible labor in Iranian cinema. Within the scope of the research, the films The
Cyclist (1987, Mohsen Makhmalbaf), Djomeh (2000, Hassan Yektapanah), and Baran (2001,
Majid Majidi), which offer strong examples of Afghan migrant representation, were selected
using purposive sampling.
A qualitative research approach was adopted; the films were evaluated within the framework
of critical discourse analysis in terms of narrative structure, character development, and
thematic dimensions. The analyses show that Afghan migrants are mostly represented in Iranian
cinema in precarious working conditions, socially marginalized, and in the position of "the
other." The Cyclist conveys the economic exploitation and struggle for survival of migrants
through a powerful metaphor; Djomeh makes cultural incompatibility and the search for
acceptance visible through everyday life practices. The film Baran, on the other hand, offers a
more humane and empathetic narrative by relating the experience of migration to themes of
identity, love, and sacrifice. However, the fact that Afghan characters in the films are mostly
portrayed as passive figures shows that the areas of collective subjectivation and resistance
remain limited.
This study reveals that Iranian cinema has the potential to increase the visibility of Afghan
migrants and create social awareness, while also showing that the forms of representation are
still shaped within certain patterns and boundaries. Contributing to the literature on the
relationship between migration and cinema, the research draws attention to the importance of
addressing migrant representations in a more multi-dimensional and inclusive way.
Keywords: Iranian cinema, Afghan migrants, migration and representation, identity and

belonging, social exclusion.
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1. GIRIS

1990°lardan itibaren Iran sinemas, toplumsal gercekgilik temastyla uluslararas1 alanda
dikkat ceken bir anlat1 bicimi gelistirmistir. Bu sinemasal yaklasim, iran toplumunun sosyal,
kiltiirel ve ekonomik dinamiklerini ele alirken, 6zellikle toplumsal diglanma, kimlik krizi ve
marjinallesme gibi sorunlar1 6n plana ¢ikarmistir. Bu baglamda, Iran’daki Afgan gd¢menlerin
yasam kosullari, kimlik miicadeleleri ve toplumsal biitiinlesme sorunlari, Iran sinemasinin
Oonemli temalarindan biri olarak ortaya ¢ikmistir. Afgan gécmenler, 6zellikle 1979 Sovyet isgali
sonrasi yasanan yogun go¢ dalgasiyla Iran’da milyonlarca kisiyi kapsayan bir topluluk haline

gelmig, ancak bu durum beraberinde ¢esitli sosyal ve ekonomik problemleri de getirmistir.

Afgan gdemenlerin Iran toplumundaki konumu, cogunlukla yasa disi, giivencesiz ve
diisiik tcretli islerde calisma zorunlulugu ile karakterize edilmekte ve bu durum onlarin
marjinallesmesini artirmaktadir (Farzin, 2020). iran sinemasi, bu gercekligi kimi zaman
elestirel bir perspektifle yansitmakta ve gogmenlerin yasadigi goriinmezlik, kimlik catismasi ve

sosyal dislanma gibi temalara odaklanmaktadir.

Bu ¢alismanin amaci, iran sinemasinda Afgan gd¢menlerin temsillerini analiz ederek,
gdcmenlerin kimlik ve biitlinlesme sorunlarinin sinemadaki yansimalarini anlamaktir. Bu
dogrultuda, Iran sinemasinda Afgan gdcmenlerin temsili acisindan dnemli 6rnekler sunan
Baran (2001, yonetmen Majid Majidi), Djomeh (2000, yonetmen Hassan Yektapanah) ve
Bisiklet¢i (1987, yonetmen Mohsen Makhmalbaf) filmleri amagli 6rneklem ydntemiyle
secilmigtir. Bu filmler lizerinden anlati yapisi, karakter kurgusu ve gd¢menlik temalar
incelenerek, gogmenlerin maruz kaldig1 dislanma, kimlik krizleri ve gériinmezlik sorunlari ele
alinmistir. Buna ek olarak, afet ve go¢ arasindaki iliski de bu anlatilar baglaminda

degerlendirilmistir.

Dogal afetler, savag ve ¢evresel yikimlar, bireyleri yalnizca fiziksel mekanlarindan
degil, toplumsal aidiyetlerinden de koparan zorunlu gog siireclerini tetiklemektedir. Filmlerde
dogrudan ya da dolayli bicimde hissedilen bu afet temelli kirilma, gé¢menlerin kirillganligini
derinlestirirken, barinma, emek ve giivenlik sorunlarin1 daha gériinmez ve siireklilik arz eden
bir hile getirmektedir. Bu yoniiyle afet, go¢gmenligin yalnizca ekonomik ya da politik degil,
ayn1 zamanda insani ve yapisal bir kriz olarak ele alinmasin1 gerekli kilar (Wisner vd., 2004).
Baytar’mn (2022) calismasina gore Afganlarin iran’a gé¢ etmesinin temel nedeni, Afganistan’da
uzun yillardir siiregelen savas, i¢ catigmalar, siyasal istikrarsizlik ve buna bagl olarak ortaya

¢ikan can giivenligi tehdidi ile agirlasan ekonomik kosullardir. Ozellikle Sovyet isgali, Taliban



donemi, ABD miidahalesi ve 2021°de Taliban’in yeniden iktidar1 ele gegirmesi, lilkede
giivenlik ve istikrar1 kalict bigimde zayiflatmis; yoksulluk, issizlik ve hak ihlallerini
derinlestirmistir. Afgan miilteciler, bu zorlayici kosullar altinda oncelikle kendilerine en yakin
ve ulagilabilir iilkelere yonelmekte; bu noktada Iran, Afganistan’a sinir komsusu olmasi,
tarihsel gog iliskileri, dilsel ve mezhepsel yakinliklar ile ilk durak {iilkelerden biri haline
gelmektedir. Ayrica Iran’da ozellikle insaat ve tarim gibi sektdrlerde diisiik {icretli is
imkanlarinin  bulunmasi, Afganlarin hayatta kalma stratejileri acisindan Iran’1 cazip
kilmaktadir. Bu nedenle Afganistan’dan Iran’a yonelen gg, biiyiik 6l¢iide zorunlu, giivenlik ve

gecim temelli bir go¢ hareketi olarak sekillenmektedir (Baytar, 2022).

Majid Majidi’nin yonetmenligini iistlendigi Baran filmi, Iran’da kagak isci olarak
calisan Afgan genc Latif’in, Rahmat’a duydugu platonik ask tizerinden gé¢menlerin giivencesiz
calisma kosullarina ve toplumsal diglanmalarina dikkat c¢eker. Film, Rahmat karakteri
araciligiyla Afgan kadmlarinin hem etnik hem de cinsiyet temelli baskilara maruz kalisini
gdzler dniine serer. Majidi’nin incelikli anlatimi, gdgmenlerin Iran toplumundaki goriinmezligi
ve kirilganliklarini estetik bir bigcimde yansitarak, kadin kimliginin yani sira gé¢gmen kimliginin

de bastirilmasina metaforik bir gondermede bulunur (Nader, 2019).

Hassan Yektapanah’in Djomeh filmi ise, tasrada Iranli bir mandira isletmecisinin
yaninda ¢alisan Afgan gen¢ Djomeh’in kiiltiirel uyumsuzluklarini ve toplumsal entegrasyon
cabalarini konu alir. Djomeh’nin bir iranli kiza duydugu ask, sadece bireysel bir ask hikayesi
degil, ayn1 zamanda bir aidiyet ve kabul arayisinin simgesidir. Ancak, bu arayis gé¢gmenlerin

“oteki” olarak algilanmasi nedeniyle toplum tarafindan engellenir ve bastirilir.

Mohsen Makhmalbaf’in politik sinema anlayisiyla ¢ektigi Bisiklet¢i filmi, savasta
yaralanan karisin1 kurtarmaya c¢alisan bir Afgan adamin, para kazanmak i¢in giinlerce bisiklet
stirme yarisina katilmasini anlatir. Film, go¢menlerin hayatta kalma miicadelesini ¢arpict
bicimde gozler Oniine sererken, sistem tarafindan somiiriilen ve 6zne olamayan gé¢menlerin
yalnizligim giiclii bir sekilde yansitir (Azimi, 2017). Bisikletcinin siirekli donmesi, gé¢menin

i¢ine diistiigli umutsuzluk dongiislinii metaforik olarak ifade eder.

Her ne kadar bu ii¢ film farkli dénemlerde ¢ekilmis olsa da Afgan gd¢menlerin Iran’daki
gorlintirliigiinii, kimlik arayisini ve sosyo-ekonomik dislanmisliklarini ortak bir ¢ercevede
vurgulamaktadir (Fairclough, 1995). Filmler, go¢menleri ¢ogunlukla magdur ve edilgen
figiirler olarak tasvir etmekle birlikte, ayni zamanda insan yonlerini 6n plana c¢ikararak
seyircinin go¢cmenlerle empati kurmasina olanak tanir. Bununla birlikte, temsildeki bazi

smirhiliklar da dikkat ¢ekmektedir; Afgan karakterler cogunlukla bireysel hikayelerle
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siirlandirilmakta, kolektif bir direnis ya da dayanisma c¢ergevesinde temsil edilmemektedir. Bu

durum, Iran sinemasindaki gd¢men temsillerinin eksikliklerini ortaya koymaktadur.

Baran, Djomeh ve Bisikletci filmleri, Iran sinemasinda Afgan gd¢menlerin temsiline
onemli katkilar sunmakla birlikte, bu temsillerin pasif, edilgen ve siirli kalmasi, gogmenlerin
cok boyutlu ve dinamik kimliklerini tam anlamiyla yansitma agisindan yetersiz kalmaktadir.
Bu calisma, iran sinemasindaki Afgan gd¢men temsillerinin derinlemesine incelenmesiyle, bu
gorliniirliigii artirmay1 ve daha kapsamli, ¢ok katmanl bir temsil anlayisinin gelistirilmesine

katki saglamay1 amaglamaktadir.
1.1. Problem

Iran sinemasi, 6zellikle 1980’ler sonras1 Afgan gogiiyle sekillenen toplumsal ve politik
dinamikleri yansitmaktadir. Mohsen Makhmalbaf’in The Cyclist (Bisiklet¢i, 1987) filminde,
Afgan miiltecilerin ekonomik ve toplumsal marjinallesmesi, baskarakter Nasim’in Iran
toplumunun gozleri dniinde uzun soluklu yarigsa dontistiigii bisiklet gosterisiyle simgelestirilir.
Bu anlati, Afgan miiltecilerin “caresizlik i¢inde goriiniirliikk” kazandiklari bir temsil sahas1 sunar
ve onlarin goriiniir olabilmesi i¢in olaganiistii bir bedel 6demesi gerektigini ima eder (Adelkhah

& Olszewska, 1987; Deb, 2020).

1990’1ar ve 2000’lerde Iran sinemasinda, Stuart Hall’un temsil kurami cercevesinde
Afgan karakterlerin stereotiplerle sablonlagsmasi belirgin hale gelir. Geleneksel anlatilar,
Afganlan diisiik kiiltiirel sermaye ve sadakatle tanimlayarak “obedient, simple, hardworking”
(itaatkdr, sade ve c¢aligkan) figiirlerden ibaret sayar; bu da Afgan kimliginin
homojenlestirilmesine ve dogallastirilmasma yol agar (Hall, 2021). Ote yandan Majid
Majidi’nin Baran (2001) filmi, Latif karakteri araciligiyla Iran toplumunda Afgan gdégmenlere
yonelik yerlesik Onyargilari sorgulayan ve doniistiirmeye yonelik bir anlati kurar. Filmde
Baran’in Afgan kimligini acik bigimde sahiplenmesi, gd¢menligin anonim ve homojen bir
“kitle” olgusundan c¢ikarilarak bireysel bir deneyim alani olarak sunulmasini saglar. Bu
bireysellestirilmis temsil, Afgan go¢menlerin yalnizca ekonomik ya da hukuki bir statiiyle
degil, duygusal, etik ve insani boyutlariyla goriiniir kilinmasina olanak tanir. Boylece Baran,
[ran ve Afgan toplumlar1 arasindaki tarihsel ve kiiltiirel yakinligi vurgulayarak &tekilestirici

sOylemleri agma potansiyeli tagiyan bir sinemasal zemin olusturur (Deb, 2020; Majidi, 2020).

Ancak, giinlimiizde dijital katilimci1 medya projeleri gibi yeni anlati araglariyla da
gbcmenler, temsil siireclerinin disina itilmektedir. Nesvaderani’nin (2023) katilimc1 medya

yaklasiminda, Afgan miilteci genglerin duygusal ve mekansal deneyimleri, kamusal anlatiya



dahil edilmeden, ¢cogu zaman “gdriintiilenen” taraf olarak kalir. Bu durum, gostergebilimsel
temsilde miilteci olanlarin deneyimlerini s6z ve Ozne olarak ifade etme kapasitelerini
sinirlamaktadir. Dahasi, devlet politikalarinin  gé¢menleri “panahandegan (miilteciler)”
kategorisine diisiirmesi, onlarin yurttaslik haklarina erisimini zorlastirdig1 gibi sinematik

anlatilarda da bu haklarina vurgu yapilmasinin 6niine gegmektedir (ANU Press, 2008).
1.2. Amag¢

Bu arastirmanin temel amaci, Iran sinemasinda Afgan gdcmenlerin temsiline
odaklanarak, bu temsillerin gé¢gmenlerin sosyal, kiiltiirel ve ekonomik deneyimleriyle nasil
iligkilendirildigini analiz etmektir. Baran (2001, Majid Majidi), Djomeh (2000, Hassan
Yektapanah) ve Bisiklet¢i (1987, Mohsen Makhmalbaf) adli filmler, iran’da yasayan Afgan
gocmenlerin gilindelik yasam miicadelelerini, kimlik insas1 siireclerini ve toplumsal aidiyet
arayislarin1 sinematografik diizlemde yansitmalar1 bakimindan bu g¢alismaya kiiltiirel ve
anlatisal bir ¢ergeve sunmaktadir. Calismada, gogmenlik olgusunun sinema araciligiyla nasil
anlamlandirildigi, bu anlatilarin Afgan gé¢menlerin toplumsal temsili lizerindeki etkileri ve
toplumsal alg1 bicimlerine katkist irdelenecektir. Boylelikle sinema araciligtyla insa edilen
gbcmen imgelerinin hem kiiltiirel kodlar1 hem de sosyopolitik gerilimleri nasil yansittigi
irdelenmigstir. Boylelikle sinema araciligiyla insa edilen go¢men imgelerinin hem kiiltiirel

kodlar1 hem de sosyopolitik gerilimleri nasil yansittig1 ortaya konmustur.
Calismaya teskil eden arastirma sorulari;

1. Iran’da yasayan Afgan gog¢menlerin sosyal, Kkiiltirel ve ekonomik uyum
siireclerinde karsilastiklart temel zorluklar sinemasal anlatilarda nasil temsil

edilmektedir?

2. Baran, Djomeh ve Bisiklet¢i gibi filmlerde Afgan go¢men karakterlerin kimlik inga

stirecleri ve aidiyet arayislari ne sekilde betimlenmektedir?

3. Bu filmlerdeki gd¢men temsilleri, Iran toplumunun Afgan gdcmenlere yonelik

algilarini ve toplumsal tutumlarini nasil sekillendirmekte ya da pekistirmektedir?
1.3. Onem

Gog, bireyin yasam alanini zorunlu ya da goniillii olarak degistirmesi siirecinde yasadigi
sosyal, kiiltiirel ve ekonomik doniisiimlere isaret eder (Castles, 2010). iran’da yasayan Afgan
goemenler Orneginde, bu siire¢ uzun siliredir devam eden siyasi istikrarsizlik, savas ve

yoksulluktan kagisla baslar. iran sinemasinda Baran, Djomeh ve Bisiklet¢i gibi yapitlar, bu



bireylerin giindelik hayat miicadelelerini, kimlik arzularini ve ekonomik ¢ikmazlarini etkileyici
bicimde sahneye tasir. Bu baglamda, gd¢ yalnizca bir mekansal yer degistirme degil, ayni

zamanda donilislim ve yeniden inga stirecidir.

Bisiklet¢i (The Cyclist, 1987), Afgan kokenli Nasim karakteri tizerinden gogmenligin
ekonomik boyutunu etkileyici bigimde anlatir: Ailesinin ge¢imini saglamak i¢in bisiklet
tizerinde yedi giin yedi gece araliksiz pedal ¢eviren Nasim, bir go¢cmenin marjinallesmesinin ve
goriiniir olmak i¢in ne denli agir bir bedel 6demek zorunda kaldiginin sembolii haline gelir. Bu
film, gdo¢menin ekonomik adaletsizliklerle kars1 karsiya kaldigi sosyal ortami metaforik
anlatimla gozler Oniine serer. Bisikletci filminde Afgan miiltecinin goriiniirliigii, tersine bir
sembolik diizlemden degil; bireyin kendini siirekli bedensel ve duygusal olarak tiikettigi asir
fedakarlik pratikleri lizerinden kurulmaktadir. Nasim’in bisiklet yaris1 boyunca sergiledigi
fiziksel dayaniklilik, go¢menin ancak kendini kanitladig: ol¢iide “fark edilebilir” olabildigini;

bunun ise insani degil, kosullu ve gegici bir kabul bigimi sundugunu ortaya koyar.

Majid Majidi’nin Baran (2001) filmi, go¢men kimlik ve aidiyet temalarini
derinlemesine isleyen bir bagka drnektir. Lateef adli Afgan karakterin iran toplumundaki isci
statiisiinden insan kimligine yiikselisi, go¢menlik siirecinin psikolojik asamalarina 151k tutar.
Stuart Hall’un temsil kuramina gore, kimlik sabit degil donilisen ve yeniden insa edilen bir
olgudur. Baran'da Lateef’in kimlik ingasi; ilk basta “gd¢men is¢i” stereotipiyle sinirli olan
goriinlimden, bireysel duygu ve hikdyesiyle tanimlanan bir insana doniismesiyle somutlasir
(Hall, 1990). Bu déniisiim, iran toplumu ile Afganlar arasindaki kiiltiirel yakinhiga dikkat

cekerek oteki kavramini sorgular.

Hassan Yektapanah’in Djomeh (2000) filmi, go¢gmenligin sosyal boyutunu merkezine
alir. Filmde, oyunun sonunu kesin bir sekilde bilmeyen karakterlerin ruh hélleriyle Djomeh’in
belirsizlik i¢indeki gdgmenligi paralel kurgulanir. iran kent yasamina girmeye galisan bir Afgan
gdcmen olarak Djomeh, yalnizca is bulmak degil, sosyal kabul gorme miicadelesi de verir. Tiim
bu siiregte film, gécmenligin yalnizlastirici dogasini, statii diisiikliigiinii ve aidiyet krizlerini

gozler Oniine serer.

Afgan gé¢menler, Iran’da en temel sosyal hizmetlere erisimde hala kisitlamalarla karsi
karsiyadir. Egitim alaninda da ciddi engeller bulunmaktadir: Geng Afgan gé¢men ¢ocuklarin
okula devami, sosyal ¢evre dislanmasi ve biirokratik kayit sorunlari nedeniyle sekteye
ugramakta; bu durum uzun vadede kimlik gelisimini olumsuz etkilemektedir
(Ghasemi-Tafreshi & Lafortune, 2023). iran sinemasindaki filmler, bu sosyal dislanma

deneyimini bireysel dykiilerle yiiceltir ve toplumsal duyarlilig1 artirma potansiyeli tasir.



Gogmenlik ayn1 zamanda ¢ok boyutlu bir travma siirecidir. Afgan gogmenlerin zorunlu
gdc siiregleri, ailelerinden ve evlerinden uzun siireli kopuslarla derin bir psikolojik yiik yaratir.
Mohsen Makhmalbaf’in belgeseli The Afghan Alphabet (2002), Iran’daki Afgan ¢ocuklarinin
egitim miicadelesini ele alarak bu travmanin sinirlarini sanat aracilifiyla goriiniir kilar.
Belgesel, egitim hakkinin kazanilmasi i¢in sinemanin toplumsal islevini vurgular. Bu siirec,
cocuklarin aidiyet arayisini da yukaridan etkiler; ¢iinkii egitim hem bireysel gelisim hem de

toplumsal katilim i¢in anahtar konumdadir.

Kiiltiirel temsil ve medya olgusu gdz Oniinde bulundurularak, Afganlarin iran
sinemasindaki betimlenmesi Hall’un temsiliyet kurami temelinde degerlendirildiginde
karmagik bir yap1 gosterir. Reprezantasyon (Temsiliyet), hem otekilestirme hem de empatik
insanlastirma dinamiklerini igerebilir (Hall, 1997). Sinemada Afganli gé¢cmen karakterlerin
temel insanlik hallerine indirgenmesi (¢ok zor kosullarda calisan, bazen pasif; bazen magdur)
hem stereotipleri korur hem de bazi filmlerde —6rnegin Baran’da— bu stereotipleri kirarak
empatiye dayali yeniden tanimlama ¢abasini gosterir. Bu ikili yapi, gogmen sinemasinin hem

risklerini hem de potansiyelini ifade eder.

Bu caligmalar, yalnizca bireysel dykiilerle sinirli kalmayip toplumsal algi diizeyinde
doniistiiriicii bir kap1 aralar. iran’da yaygm olan gd¢men karsithg yaygin olmasina ve
stereotipik korku ve toplumsal diglama diline ragmen, edebi-filmsel anlatilar empatik bir bakis
acisini tesvik eder. Boylece Baran ya da Djomeh gibi yapitlar, gdgmenlerin sadece ekonomik
yiik olmadigini, ayn1 zamanda kiiltiirel zenginlik ve insanlik degerlerinin tasiyicisi olduklarin

vurgulayarak toplumsal duyarliligin artmasina katki saglar.

Gog, bireyin sadece cografi degil, sosyal ve psikolojik bir yeniden yerlesim siirecidir.
[ran sinemasinda gd¢men temsilleri incelendiginde, ii¢ temel boyut 6n plana ¢ikar: ekonomik
marjinallesme (Bisikletci), kimlik ve aidiyet insasi (Baran, Djomeh) ve sosyal diglanma ile
siirlt uyum ¢abalari. Bu tematik liggen, gocii kiiltiirel olarak algilamaya, insanlik durusuyla
yeniden diisiinmeye ve kamuoyunda gd¢menlik deneyimini sanat {izerinden anlamlandirmaya
olanak tanir. Go¢ sinemasi, bu nedenle yalnizca estetik bir alan degil, ayn1 zamanda toplumsal

doniisiimiin bir aract olarak islev goriir.
1.4. Smirhhiklar

Bu arastirma, Iran’daki Afgan gdcmenlerin deneyimlerini anlamak icin sinema
alanindaki ti¢ 6nemli filme (Baran, Djomeh ve Bisikletci) odaklanmaktadir. Ancak, ¢calismanin

siirliligl olarak, sadece bu filmlerde temsil edilen go¢menlik ve uyum temalarinin analiz



edilmesi ifade edilebilir. Filmler, gogmenlerin yasadigi sosyal ve kiiltiirel sorunlari simgesel ve
dramatize edilmis bi¢imlerde yansittigindan, gercek yasam kosullarinin tiim karmasikligini ve
cesitliligini tam anlamiyla yansitmayabilir. Ayrica, Iran’daki Afgan gd¢menlerin ¢ok daha
genis ve ¢esitli deneyimleri olmasina ragmen, bu ¢alisma sadece sinema temsilleri {izerinden
siirl bir bakis agis1 sunmaktadir. Bu nedenle, saha ¢aligmalar1 veya baska disiplinlerden elde
edilen verilerle desteklenmediginde, film analizlerine dayali bulgularin genellenmesine

temkinli yaklagilmalidir.



2. ALANYAZIN
2.1. Géc Olgusuna iliskin Temel Kavramlar ve Gog Tiirleri

Gog, tarth boyunca insan topluluklarinin yasadigi en temel sosyal hareketlilik
bigimlerinden biri olmustur. Bireylerin ya da topluluklarin ¢esitli nedenlerle bir yerden bagka
bir yere, genellikle kalici ya da uzun siireli olacak sekilde yer degistirmeleri olarak
tanimlanabilir. GO¢iin temelinde, bireyin mevcut yasam alaninda karsilastigi olumsuz kosullar
ile yeni yerlesim alaninin sundugu daha iyi firsatlar yer almaktadir. Bu baglamda, go¢ sadece
mekansal bir yer degistirme degil, aym1 zamanda sosyal, ekonomik, kiiltiirel ve psikolojik
boyutlar1 olan ¢ok yonlii bir siirectir (Caglayan, 2016). Go¢ kavrami, farkli bilim dallar
tarafindan ¢esitli boyutlartyla ele alinmistir. Sosyoloji, psikoloji, demografi, ekonomi, siyaset
bilimi gibi disiplinler go¢ii kendi ilgi alanlari cergevesinde yorumlamaktadir. Ornegin,
sosyologlar gociin toplumsal yap1 lizerindeki etkilerine odaklanirken, ekonomistler daha ¢ok
isglicli piyasasi ve gelir dagilimi agisindan gocii analiz eder. Psikoloji disiplini ise gd¢men
bireylerin karsilastig1r adaptasyon siireci ve kiiltiirel sok gibi bireysel etkileri inceler (Sahin,
2025). Bu nedenle, gb¢ olgusu ¢ok disiplinli yaklagimlar gerektiren bir arastirma alani haline
gelmistir. Afet yonetimi baglaminda goég¢, Ozellikle savas, deprem, kuraklik ve c¢evresel
felaketler gibi olaganiistii durumlarin niifus hareketlerini zorunlu kilmasiyla daha da
belirginlesmektedir. Afetler yalnizca fiziksel yikima yol agmakla kalmamakta; ayn1 zamanda
bireylerin yerinden edilmesine, gecici ya da kalici gog¢ siireglerinin hizlanmasina neden
olmaktadir. Bu baglamda gdc, afet oncesi risk azaltma, afet siras1 acil miidahale ve afet sonrasi
yeniden yerlesim politikalariyla dogrudan iliskilidir. Afet yonetimi perspektifi, gogmenleri
yalnizca hareket halindeki niifuslar olarak degil, kirilgan gruplar olarak ele alarak barinma,
saglik, giivenlik ve toplumsal uyum gibi alanlarda biitiinciil ve siirdiiriilebilir politikalarin

gelistirilmesini zorunlu kilmaktadir (Sahin ve Sipahioglu, 2002).

Gog¢ olgusu genellikle belirli nedenler etrafinda sekillenir. Bunlar arasinda ekonomik
nedenler (issizlik, diisiik gelir, yoksulluk), siyasi nedenler (savas, baski rejimleri, etnik
catigmalar), sosyal nedenler (egitim, saglik hizmetlerine erisim), ¢evresel nedenler (dogal
afetler, kuraklik) gibi unsurlar sayilabilir. Bu nedenlerin bazilari kisiyi bulundugu yerden “iten”
faktorlerken, bazilar1 da yeni bir yere yerlesmeye “ceken” unsurlar olarak tanimlanir. Everett
Lee’nin “itme-¢ekme modeli”, bu dinamikleri agiklamada siklikla bagvurulan kuramlardan
biridir (Lee, 1966; Caglayan, 2016). Goclin niteligini anlayabilmek i¢in temel kavramlarin yani
sira gog¢ tilirlerinin  siniflandirilmas1 da onemlidir. Gog tiirleri, farkli kriterlere gore

gruplandirilabilir. En yaygin ayrim alan kriterine gore yapilan i¢ ve dis gd¢ ayrimudir. I¢ goc,
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bireylerin bir iilke smirlari igerisindeki yer degisimlerini ifade ederken; dis gog, bir lilkeden
baska bir iilkeye yapilan yer degistirmeleri kapsar. Tiirkiye’de kirsal alanlardan kentsel alanlara
yonelen i¢ gog, 6zellikle 1950 sonrast donemde kentlesme siirecini hizlandirmistir (Ekici &

Tuncel, 2015).

Gog tiirleri ayn1 zamanda goniilliiliik diizeyine gore de siniflandiriimaktadir. Gontilli
gbg¢, bireyin kendi iradesiyle daha iyi yasam kosullari, egitim veya istihdam olanaklar1 gibi
nedenlerle gergeklestirdigi goglerdir. Buna karsilik, zorunlu gog; savas, etnik temizlik, dogal
afetler gibi bireyin kontrolii disinda gelisen durumlarda gergeklesir. Zorunlu go¢ sonucu ortaya
¢ikan miilteciler, siginmacilar ve yerinden edilmis kisiler giiniimiizde uluslararasi hukukun
onemli konularindandir (Balun, Kurter & Dingay, 2023). Siireklilik agisindan gogler kalict ve
gecici olarak ikiye ayrilir. Kalic1 gog, bireyin yerlestigi yeni yerde uzun vadeli ya da dmiir boyu
yasamas1 anlamina gelirken; gecici gog, belirli bir siireyle sinirli olarak gergeklesen mevsimlik
isci gocleri ya da egitim amagcli gogleri kapsar. Ozellikle kirsal bolgelerden biiyiiksehirlere
yapilan mevsimlik isgiicii hareketlilikleri, gegici go¢tin tipik 6rneklerindendir (Adigiizel, 2016).

Gogler ayrica yasal statiiye gore de degerlendirilir. Yasal gog, ilgili tilkenin gd¢ yasalari
cercevesinde izin alinarak yapilan goécleri ifade ederken; yasadisi gog, izinsiz ve belgelenmemis
sekilde yapilan sinir agimidir. Son yillarda yasa dis1 go¢ akinlari, uluslararas: iliskilerde ve
giivenlik politikalarinda 6nemli bir giindem haline gelmistir (Develi, 2017). Nitelik bakimindan
gocmenler vasifli ve vasifsiz olarak smiflandirilabilir. Vasifli gdgmenler, genellikle yiiksek
egitim diizeyine sahip olan, uzmanlik gerektiren islerde ¢alisan bireylerdir. Bu grup, gelismis
iilkeler tarafindan tercih edilen isgiicli niteligindedir. Vasifsiz go¢menler ise diisiik iicretli,
genellikle tarim, insaat, temizlik gibi alanlarda calisan ve sosyal giivenceden yoksun bireyleri
ifade eder. Bu durum, go¢ alan iilkelerde hem ekonomik katki hem de toplumsal gerilim
yaratabilmektedir (Sahin, 2025). Kitle gocleri ise bireysel goglerden farkli olarak, belirli bir
toplulugun ya da etnik grubun birlikte gerceklestirdigi genis capli hareketlerdir. Ozellikle savas
ve kriz donemlerinde goriilen bu tiir gécler hem gog¢ veren hem de go¢ alan bolgelerde derin
yapisal degisikliklere yol agmaktadir. Suriyeli miiltecilerin Tiirkiye’ye kitlesel gelisi buna
ornek olarak verilebilir (Balun, Kurter & Dingay, 2023).

Go¢ yalnizca bireyleri degil, ayn1 zamanda gd¢ edilen ve go¢ verilen bolgelerin
demografik yapisini, ekonomik kaynaklarini, hizmet kapasitesini, sosyal uyumu ve kiiltiirel
cesitliligini etkileyen bir stiregtir. Go¢, go¢ eden bireyler agisindan daha i1yi yasam firsatlarina

erisim saglarken; go¢ edilen toplumlar acisindan kiiltiirel zenginlik, isgiicii katkis1 ya da kimi



zaman sosyal gerilim gibi ikili etkiler dogurabilir (Y1lmaz, 2014). Bu noktada go¢ yonetiminin

planli ve insan haklar1 temelli bir yaklasimla ele alinmas1 gerekmektedir.

Go¢ olgusu, sadece bireysel degil toplumsal, kiiltiirel ve politik etkileri olan karmasik
bir yap1 sergilemektedir. Gogiin farkli tiirleri, nedenleri ve sonuglar1 go¢ politikalarinin
olusturulmasinda dikkate alinmasi gereken temel unsurlardir. Bu nedenle gogiin kapsamli bir
sekilde anlagilmasi hem akademik hem de politik diizeyde siirdiiriilebilir ¢oziimler

gelistirilmesi agisindan biiyiik 6nem tasimaktadir.
2.2. Afet ve Gog Iliskisi

Afetler, dogrudan insan yasamini tehdit eden, fiziksel ¢evreyi tahrip eden ve sosyal
diizeni bozan doga kaynakli ya da insan eliyle meydana gelen olaganiistii olaylardir. Depremler,
sel baskinlari, kuraklik, volkanik patlamalar, orman yanginlar1 gibi dogal afetlerin yani sira
savaslar, endiistriyel kazalar ve ¢evresel yikimlar da genis kitleleri etkileyerek géce zorlayan
faktorlerdir. Afetlerin yol agtigi zorunlu yer degistirme hareketleri, tarih boyunca gog
olgusunun temel bilesenlerinden biri olmustur. Afet ile go¢ arasindaki iliski, sadece fiziksel
mekanin degisimiyle sinirli kalmaz; ayn1 zamanda bireylerin, ailelerin ve toplumlarin sosyal,

psikolojik ve ekonomik yapilarinda derin doniisiimlere neden olur (Karakas & Dogan, 2021).

Afetler sonras1t meydana gelen gocler genellikle zorunlu go¢ kategorisine girer. Bu tiir
goclerde bireyler, yasadiklari ¢cevredeki yasanmaz kosullar nedeniyle bagka bir yere taginmak
zorunda kalirlar. Gogiin bu bigimi, ¢ogunlukla plansiz, aniden ve travmatik bicimde
gerceklestigi i¢in ciddi insani sonuglar dogurur. Diinya genelinde Birlesmis Milletler (BM)
verilerine gore her yil milyonlarca insan dogal afetler nedeniyle yerinden edilmektedir.
Ornegin, 2020 yilinda diinya ¢apinda yaklasik 30 milyon kisi afet kaynakli goce maruz kalmistir
(Internal Displacement Monitoring Centre [[DMC], 2021).

Tiirkiye 6zelinde degerlendirildiginde, afet-go¢ iliskisi ozellikle deprem ve sel gibi
olaylar ekseninde belirgin hale gelmektedir. Tiirkiye hem jeolojik hem de iklimsel 6zellikleri
bakimindan afet riski yiiksek bir iilkedir. 1999 Marmara Depremi ve 2023 Kahramanmaras
merkezli depremler gibi biiyiik afetler, milyonlarca insan1 yerinden etmis, gecici barinma
alanlarinda yasamaya zorlamustir (Ozden & Erdi, 2023). Bu tiir felaketlerin ardindan yasanan
gdocler, yalnizca fiziki bir yer degisikligi degil; ayn1 zamanda toplumsal bir yeniden yapilanma

stireci anlamina gelir.

Afet sonras1 go¢ hareketleri hem kisa vadeli hem de uzun vadeli etkiler yaratir. Kisa

vadede barinma, saglik, gida gibi temel ihtiyaglara erisim sorunu one ¢ikar. Uzun vadede ise

10



gdc eden bireylerin yeni yerlesim alanlarinda sosyal uyum, istihdam, egitim ve psikolojik
destek gibi alanlarda sorunlar yasadig1 goriilmektedir (Celik, 2018). Ozellikle afet sonras1 gog
alan sehirlerde, plansiz niifus artis1 kamu hizmetlerinin yetersiz kalmasina, altyapinin

zorlanmasina ve toplumsal gerilimlerin artmasina neden olabilir.

Afet ve goc iliskisini anlamak i¢in “kirilgan gruplar” kavramina da dikkat etmek gerekir.
Kadinlar, cocuklar, yaslilar, engelliler ve miilteciler gibi gruplar, afetlerden ve gog
siireclerinden orantisiz bigimde etkilenmektedir. Ornegin, afet sonrasi olusan gegici barmma
merkezlerinde kadinlar i¢in giivenlik sorunlari, ¢ocuklar i¢in ise egitime erisim problemleri
yaygin olarak gorilmektedir (Erdogan, 2019). Afetlerin goge etkisi yalnizca yerinden edilme
boyutuyla sinirli degildir. Ayn1 zamanda iklim degisikligi gibi daha yavas ilerleyen afet tiirleri
de gd¢ kararlarim sekillendirmektedir. Ozellikle kuraklik, ¢dllesme ve deniz seviyesinin
yiikselmesi gibi ¢evresel tehditler, insanlarin yasadiklar1 bolgelerden goc etmelerine yol
acmaktadir. Bu tiir gevresel gocler genellikle “gizli go¢” olarak adlandirilir; ¢iinkii tek bagina

afet degil, ekonomik ve sosyal nedenlerle birleserek gocii tetikler (Bozkurt, 2021).

Afet kaynakli goglerin etkili bir sekilde yonetilmesi i¢in biitiinciil bir afet yonetimi
anlayisina ihtiyac vardir. Afet oncesinde risk azaltma calismalari, yerlesim planlamalar1 ve
erken uyarn sistemlerinin kurulmasi, insanlarin yasadiklar1 alanlarda kalmasini saglayabilir.
Afet sonrasinda ise gegici barinma, sosyal destek, ruh sagligi hizmetleri ve entegrasyon
politikalarini igeren kriz yonetimi yoluyla go¢ eden bireylerin yeni yasam alanlarma uyum
saglamalari kolaylastirilmahidir (Karakas & Dogan, 2021). Afet ve go¢ arasindaki iligskinin en
kritik boyutlarindan biri de “ikincil gogler”dir. Yani afet nedeniyle bir bolgeden ayrilan
bireylerin, ilk yerlestikleri bolgede cesitli nedenlerle yeniden go¢ etmek zorunda kalmalaridir.
Bu durum, gd¢menlerin yerlesik diizene ge¢mesini geciktirir, ekonomik bagimsizliklarim
zayiflatir ve sosyal dislanmay1 artirir. Ozellikle afet bolgelerinden biiyiiksehirlere goc eden
bireylerin, orada kalict olabilmesi i¢in istihdam olanaklarimin ve sosyal destek

mekanizmalarinin gii¢lii olmas1 gerekir (Celik, 2018).

Ayrica afet sonrasi go¢ hareketleri sadece bireysel degil, toplu olarak da gerceklesebilir.
Bu tiir kitlesel gocler hem gd¢ edenler hem de gb¢ edilen yerlesim birimleri agisindan gesitli
zorluklar yaratir. Go¢ alan bolgelerde niifus yogunlugu artarken, gog¢ veren bolgeler ekonomik
ve sosyal olarak zayiflar. Ozellikle kirsal bolgelerde yasanan afet sonras1 gogler, tarimsal
iiretimin azalmasina ve bolgesel kalkinma dengesizligine yol agabilir (Bozkurt, 2021). Tiim bu
nedenlerle afet ve gog¢ iliskisi hem akademik hem de kamusal politika diizeyinde ciddi bigimde

ele alinmas1 gereken ¢ok boyutlu bir meseledir. Afetlerin tetikledigi gog siirecleri, sadece
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barmma ve fiziksel giivenlik degil, ayni zamanda sosyal uyum, kiiltiirel biitiinlesme,
psikososyal destek ve uzun vadeli kalkinma stratejileri gerektiren karmasik bir yapiya sahiptir

(An vd., 2021).
2.3. Iran’a Afgan Géciiniin Tarihi

Afganistan’dan Iran’a go¢, yalmzca birkag on yila degil, yiizyillara dayanan derin bir
tarihi siirecin {iriiniidiir. Ozellikle 19. yiizyilin sonu ve 20. yiizyilda Afsar ve Hotaki
hanedanliklar1 doneminden itibaren bolgesel siyasi gelismeler, etnik, mezhepsel ayrimlar ve
ekonomik nedenlerle Afgan topluluklarinin Iran’a yerlesimi baslamistir. Hazaralar basta olmak
lizere Afgan gruplari Iran’in Horasan bolgesinde yer edinmis olup; bazi1 kaynaklarda bu niifusun
5.000-7.000 aile diizeyinde oldugu belirtilmektedir (UNHCR, 2022). Ancak modern anlamda
kitlesel Afgan go¢linlin baglangici, 1978 Saur Devrimi ve ardindan Sovyetler Birligi'nin
Afganistan’1 isgal etmesiyle birlikte olmustur. 1979-1989 yillar1 arasinda yaklasik 5 ila 6
milyon Afgan iran ve Pakistan’a siginmak zorunda kalmistir. fran’a ise bu dénemde yaklasik 3
milyon gé¢men ulagsmistir. Sovyet isgaline kars1 direnis, yikilan sosyal yap1 ve savas ortami,

Afgan vatandaslarini Iran’a ydnlendirmistir (Dashti, 2021; Castles & Miller, 2008).

1989°dan sonra Sovyetler’in c¢ekilmesiyle birlikte Afganistan iginde i¢ savas
baslamistir. Bu yeni donemde hem savasin devam etmesi hem de Taliban rejiminin yiikselisiyle
go¢ dalgas1 kesilmemistir. 1992 itibartyla yaklasik 1,4 milyon Afgan Iran’dan kendi iilkelerine
donse de siddetin ve iktidar boslugunun siirmesi nedeniyle 1990°lar boyunca go¢ yeniden ivme
kazanmistir (Dashti, 2021). 1990’larin basinda iran, Afgan miiltecilerin geri déniisiinii tesvik
eden repatriasyon (iilkesine geri gonderme) anlagmalar1 yapmistir. Ancak bu politikalar zaman
icinde degismistir. Ozellikle gecici kimlik kartlar1 (Amayesh kartlar1) verilmekle birlikte yasal
statiilerinin belirsiz olmas1 miiltecileri ¢ok kirillgan bir konuma getirmistir (UNHCR, 2022).
Iran hiikiimeti, zaman zaman kitlesel sinir dis1 etmeler de gerceklestirmistir. Ornegin, 1999°da
yaklasik 100.000 kisilik bir kitlenin Iran’dan smir dis1 edildigi bilinmektedir (United States
Committee for Refugees and Immigrants, 2001).

21. yiizyilin basinda 6zellikle Taliban’in tekrar giic kazanmasi ve Amerika Birlesik
Devletleri (ABD) gibi uluslararas: giiclerin ¢ekilmesi Afganistan’da yeniden go¢ dalgasini
tetiklemistir. 2021°de Taliban’in iktidara doniisii, Afganistan’da adeta yeni bir go¢ krizini
baslatirken Iran hem gecici hem belgeli hem de kacak milyonlarca Afgan’i ev sahipligi
yapmaya devam etmistir. 2024 itibariyla Iran’daki kayithh ve kayit dist Afgan niifusunun
yaklasik 5 milyon civarinda oldugu tahmin edilmektedir. iran bu siirede yasal statii

diizenlemeleri yoluyla kademeli olarak kontrol politikalar1 uygulamis; gecici ikamet izinleri
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vermis, egitim ve saglik erisiminde sinirlamalar getirmistir. Ancak gegersiz durumdaki
bireylerin siir dis1 edilmesi veya ayrimci tutumlar zaman zaman insan haklari ihlallerine yol

agmistir (Migration Policy Institute, 2025).

2025 yilinda Iran hiikiimeti yaklasik 4 milyon belgesiz Afgan gd¢menini smir dis1 etme
karar1 almig; Mart 2024-2025 arasinda yaklasik 1,2 milyon Afgan sinir dist edilmistir. Bu,
modern donemin en biiyiik kitlesel sinir digi etme uygulamalarindan biri olarak kayitlara
gecmistir (Naseh, 2025). Etnik olarak Hazaralar gibi Sii topluluklar Iran’a siginmak zorunda
kalan gruplar arasinda 6zel bir yere sahiptir. Hazaralar hem etnik temizlik hem dinsel ayrimcilik
nedeniyle go¢ etmis; baz1 vakalarda iran iginde Liwa Fatemiyoun gibi milis gruplarda askeri

amagla da istthdam edilmislerdir (Migration Policy Institute, 2025).

Gog tecriibesi, Afgan bireylerde giiclii duygusal ve toplumsal etkilere neden olmustur.
Iran’daki Afganlar siklikla ekonomik firsat arayisiyla gelmis, aile gecimi i¢in calisanlarin geri
doniisii ya da yatirimlart olabilmistir. Ancak yasam kosullarina, ayrimer politikalara ve
belirsizliklere bagli olarak travmatik deneyimler de yaygin olmustur (Karatag, 2021).
Afganistan’dan Iran’a gog, farkli dénemlerde degisen siyasi, ekonomik, sosyal ve giivenlik
nedenleriyle sekillenmistir. Sovyet miidahalesi, i¢ savas, Taliban yonetimi, iklim kaynakli
kuraklik ve ekonomik ¢okiis gibi birden fazla dinamik Afganlari Iran’a gd¢ etmeye
yonlendirmistir. Iran’in ev sahipligi politikalar1 ise zaman iginde degiskenlik gostererek
sinirlama, ayrim ve smir disi etmelerle devam etmistir. Giiniimiizde iran’daki Afgan niifusu
hem kayith miiltecileri hem kacak gé¢menleri hem de yeniden sinir dis1 edilme riski altindaki
topluluklari kapsamaktadir. Gog tarihine bakildiginda, bu siirecin hem Afgan hem iran toplumu

acisindan derin sosyo-politik etkiler barindirdig: goriilebilir (Karatas, 2021).
2.3.1. Afgan Go¢menlerin Iran’a Go¢ Etme Nedenleri

Afganistan’dan Iran’a yonelik gdg¢ hareketleri, tarihsel kirilma noktalariyla birlikte
degerlendirildiginde siireklilik gdsteren ancak donemsel olarak yogunlasan bir zorunlu yer
degistirme siirecini ortaya koymaktadir. 1979°daki Sovyet isgali, Iran’a yonelik kitlesel Afgan
go¢iiniin baglangic noktasi olmus; savasin yarattigi glivenlik tehdidi ve devlet yapisindaki ¢okiis
milyonlarca insam iilke disina yoneltmistir. 1980-1988 yillar1 arasinda Iran-Irak Savasi
siirerken Iran, ideolojik temelli “agik kap1” politikas1 uygulamis ve Afganlara serbest yerlesim
ile istthdam imkani tanimistir. Ancak 1995°te yeni Afgan gelislerine kapilarin kapatilmasi,
Iran’m gd¢ politikasinda kisitlayict bir déneme gegildigini gdstermektedir (Alagdz ve
Kandemir, 2015). 2001°de Amayesh kart sisteminin yliriirliige girmesiyle Afganlarin hukuki

statiileri yeniden diizenlenmis, hareket ve ikamet 6zgiirliikleri ciddi bigimde sinirlandirilmistir.
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2005-2013 yillar1 arasinda Iran Cumhurbaskan1 Ahmedinejad déneminde ise biiyiik 6lgekli
smir dist uygulamalart baslamis ve goc meselesi giivenlik merkezli bir perspektifle ele
alinmistir. Son olarak 2021°de Afganistan’da Taliban’in yeniden iktidara gelmesi, yaklasik 1
milyon kisiyi kapsayan yeni bir gé¢ dalgasini tetiklemis ve iran’in sinir politikalarinda yeniden
sertlesmeye yol agmistir (Baytar, 2022). iran’la Afganistan’in jeopolitik konumlar1 Gérsel
2.1°de verilmistir. Iki iilke arasindaki sinir uzunlugu 921 km olup bu sinir iizerinde toplamda 3

sayida smir kapis1 bulunmaktadir (Wikipedia contributors, t.y.).

AFGANISTAN

iRAN

Nimruz

Sistan ve Belugistan

Sekil 2.1. iran-Afganistan Sir1 (Toga, 2023).

Bu tarihsel ¢erceve, Afganistan’dan Iran’a gociin yalnizca tek bir nedene
dayanmadigini; giivenlik, siyasal istikrarsizlik ve ekonomik kirilganliklarin i¢ igce gegtigi ¢ok
boyutlu bir yapiya sahip oldugunu gostermektedir (BMMYK, 2016). Sovyet isgaliyle baslayan
siirecte temel itici faktor giivenlik tehdidi iken, sonraki yillarda i¢ savas, Taliban yonetimi ve
kronik ekonomik yoksulluk goc¢iin devamliligini saglamistir. 2021 sonras1 Taliban yonetiminin
kadin haklari, egitim ve kamusal ozgiirliiklere yonelik kisitlamalari ise yeni bir belirsizlik
ortami yaratmis; bu durum &zellikle geng niifus ve aileler agisindan iran’1 yeniden bir siginma
alan1 haline getirmistir. Ote yandan iran’in uyguladig statii kisitlamalari, Amayesh sistemi ve
donemsel sinir dis1 politikalari, gdgiin niteligini gecici ve kirilgan bir yapiya doniistiirmiistiir.
Boylece Afganistan’dan Iran’a gog, hem “itici faktdrler” (savas, rejim degisikligi, ekonomik

¢okiis) hem de donemsel “cekici faktorler” (cografi yakinlik, ¢alisma imkani, dini ve kiiltiirel
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baglar) ¢ercevesinde sekillenen dinamik bir siire¢ olarak ortaya ¢ikmaktadir (Baytar, 2022).

Tablo 2.1. Afgan Miiltecilerin iran’a Go¢ Etme Nedenleri (Kandemir, 2025).

Y1l / Donem Olay Go¢ Durumu

1979 Sovyet isgali Iran’a kitlesel Afgan gogii baslad:

1980-1988  Iran-Irak Savas Acik kap1 politikasi; serbest yerlesim ve istihdam
1995 Yeni politika Yeni Afgan gelislerine kapilar kapatildi

2001 Amayesh kart sistemi  Statii kisitlamalar1 bagladi

2005-2013  Ahmedinejad donemi Biiytik 6l¢ekli sinir disilar bagladi

2021 Taliban’1n iktidar Yeni go¢ dalgasi (yaklagik 1 milyon kisi)

Tablo 2.2°de goriilen veriler, Iran’daki Afgan niifusunun 1979 sonrasi jeopolitik
gelismelere paralel olarak dalgali bir seyir izledigini gostermektedir. 1979°daki Sovyet isgali
sonrasinda baglayan kitlesel go¢ hareketi, 1980’li yillar boyunca hizlanmis ve 1990 yilina
gelindiginde Iran’daki Afgan niifusu yaklasik 3 milyon seviyesine ulasmistir (ACAPS, 2025).
2000 yili civarinda 6 milyonluk rakamin ifade edilmesi, Afganlarin yalnizca iran’da degil
Pakistan ile birlikte bolgesel dlgekte yogun bir miilteci niifusu olusturdugunu gostermektedir.
Ancak 2001 sonras1 donemde Afganistan’daki siyasal degisim ve uluslararasi miidahale siireci,
kismi geri doniisleri beraberinde getirmis; bu durum 2010 yilinda iran’daki Afgan niifusunun
yaklasik 2,5-2,8 milyon bandina gerilemesiyle kendini gdstermistir. Bu diisiis, zorunlu geri
doniis politikalar, goniillii doniis programlar1 ve kayit sistemlerindeki degisimlerle
iligkilendirilebilir (ReliefWeb, 2024).

2020 sonras1t donemde ise tablo yeniden artis egilimine isaret etmektedir. 2021°de
Taliban’in yeniden iktidara gelmesi, Afganistan’daki ekonomik ¢okiis ve giivenlik sorunlari
[ran’a yonelen go¢ hareketlerini artirmis; 2022 ve 2023 yillarinda niifus yaklasik 3,8 milyon
seviyesine yiikselmistir (UNCHR, 2025). 2024 yilinda 4 milyon smirma yaklasan tahmini
rakam, Iran’m diinyadaki en biiyiik Afgan miilteci niifuslarindan birine ev sahipligi yaptigini
gostermektedir. Bununla birlikte 2025 yili i¢in verilen 2,5-3,5 milyon araligi, niifusun yalnizca
artis degil ayn1 zamanda geri doniis, sinir dist edilme ve diizensiz gé¢ dinamiklerine bagli olarak
degiskenlik gosterdigini ortaya koymaktadir. Genel olarak degerlendirildiginde, iran’daki
Afgan niifusu tek yonlii ve dogrusal bir artis sergilememekte; savas, rejim degisikligi, ekonomik
kriz ve goc politikalar1 gibi faktorlere bagli olarak dalgali ve kirillgan bir yapiya sahip

goriinmektedir (Wikipedia contributors, n.d.).
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Tablo 2.2. iran’a Gé¢ Eden Afganlarin Yillar1 Goére Dagilimi1 (Wikipedia contributors, n.d.).

Yil Iran’daki Afgan Niifusu
1979 —

1980’ler —

1990 3.000.000

2000 6.000.000

2010 2.500.000—2.800.000
2020 2.500.000—3.000.000
2021 3.000.000

2022 3.800.000

2023 3.800.000

2024 3.800.000—4.000.000
2025 2.500.000-3.500.000

Tablo 2.3 bakildiginda, Iran’dan Afganistan’a yonelik geri gdnderme verileri
incelendiginde, 2022’den 2025’in ilk yarisina kadar artan ve hizlanan bir sinir dis1 siirecinin
yasandig1 goriilmektedir. 2022°de 485 bin olarak kaydedilen geri gonderme sayisi, 2023’te 650
bine, 2024’te ise 750 binin {izerine ¢ikmistir. 2025’in yalnizca ilk alt1 ayinda 700 binden fazla
Afgan’in iran’1 terk etmek zorunda kalmasi, siirecin artik donemsel degil, sistematik ve planli
bir politika haline geldigini gostermektedir. Ustelik 2025 yil1 igin toplam 2 milyon Afgan’m
sinir dis1 edilmesinin hedeflenmesi, Iran’in tarihindeki en kapsamli geri gonderme
operasyonlarindan birine isaret etmektedir. Bu artis egilimi, go¢ politikasinin insani ¢erceveden
uzaklasip daha giivenlik¢i ve stratejik bir zemine kaydigini ortaya koymaktadir (Dashti, 2021).

Kitlesel geri gonderme politikasinin arka planinda ekonomik baskilar, i¢ giivenlik
kaygilar1 ve jeopolitik hesaplarin i¢ ice gectigi cok katmanli bir yapr bulunmaktadir. ABD
yaptirimlarinin Iran ekonomisi {izerindeki agir etkisi, artan enflasyon, issizlik ve yasam
maliyetleri, genis bir miilteci niifusunun kamuoyu nezdinde ‘“ekonomik yiik” olarak
cergevelenmesine zemin hazirlamistir. Bu ekonomik daralma siireci, gogmenlerin istihdam
piyasasindaki konumlarinin tartismaya agilmasina ve kaynak paylasimi lizerinden toplumsal
gerilimlerin artmasina neden olmustur. Dolayisiyla sinir dis1 uygulamalari, ekonomik baskiy1
hafifletmeye yonelik bir tedbir olarak sunulmakta ve i¢ kamuoyuna yonelik mesruiyet iiretme
islevi gormektedir (Dalgakiran, 2013). Bununla birlikte 2021 sonrasi artan diizensiz go¢
hareketliligi ve belgesiz niifusun biiyiimesi, devletin i¢ glivenlik hassasiyetlerini daha goriiniir
hale getirmistir. Bolgesel catisma ortamlar1 ve gilivenlik tehditlerine iliskin sdylemler,
gdcmenlerin potansiyel risk unsuru olarak konumlandirilmasina yol agmis; bu durum gog
karsit1 sdylemlerin toplumsal zeminde giiclenmesini kolaylastirmistir. Ayrica go¢ olgusunun

dis politika baglaminda stratejik bir ara¢ olarak degerlendirilmesi, “gd¢ diplomasisi”
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cercevesinde bolgesel aktorler iizerinde baski ve pazarlik giicii olusturma amacini da
beraberinde getirmistir. Bu yoniiyle geri gonderme siireci yalnizca niifus hareketliligiyle sinirl
olmayip, ekonomik dengeleme, siyasal konsolidasyon ve jeopolitik konumlanma hedeflerini

ayn1 anda gozeten biitlinciil bir devlet politikasi niteligi tasimaktadir (Dashti, 2021).

Tablo 2.3. Son Yillarda Afgan Miiltecilerin Iran’dan Déniis Istatistikleri (Sahinli Ogiig, 2025)

Yil Geri Gonderilen Afgan Sayis1 (Kisi)
2022 485.000

2023 650.000

2024 750.000+

2025 (ilk yar1) 700.000+

2.4. Medya ve Temsil

Medya, gocmenlerin temsili bakimindan toplumda gii¢lii bir algt olusturucu
mekanizmadir. Gog¢, kendi i¢inde toplumsal ve siyasal boyutlar tagirken, medya bu olguyu hem
olumlu hem de olumsuz temalarla yansitarak gog¢menlerin goriiniirligiinii ve kabul
edilebilirligini etkiler. Medya temsil pratikleri, go¢menleri bazi kaliplara yerlestirip onlarin
sosyal ya da politik olarak goriiniirliigiinii tamimlar ya da smirlar. Ozellikle Afgan gogmenlerin
[ran’daki temsil siireclerinde medyanin tonu, sectigi dil ve gergeveleme (framing) yontemleri

gbemen toplulugun toplumdaki algisini sekillendirmistir (Pandir, 2018).

Miilteci ve gogmen temsili ¢alismalarinda sikca elestirel olarak vurgulanan uygulama,
dehumanizasyon, homojenlestirme, “Gteki” olarak sunulma ve magduriyettir. Medya ¢ogu
zaman goc¢menleri pasif, yardima muhtag, ekonomik yiik ya da sosyal sorun unsuru olarak
sunar. Pandir (2018) ¢alismasinda medya temsillerinin bu olumsuz etkileri, sosyal gerilim ve
dislanmay1 besleyen unsurlar olarak analiz eder. Medya, gd¢menleri insan yerine sorun olarak

sunmak suretiyle toplumsal 6nyargilar1 pekistirmekte ve toplumsal uyumu zedelemektedir.

[ran’da Afgan gdgmenlerin basili ve dijital basinda yer bulma bicimi de benzer 6zellikler
tasir. iran TV programlarinda ve gazetelerde, gdgmenler siklikla “kacak isgiicii”, “risk unsuru”
veya “ekonomik yiik” gibi kavramlarla tanimlanmistir. Ozellikle bazi televizyon dizilerinde
Afgan bireyler suglu ya da bulasici hastalik tasiyicist gibi gosterilmis; bu temsiller, nefret
sOylemi ve ayrimci tutumlarin mesruiyet kazanmasina zemin hazirlamistir (Stimson Center,

2023).

Buna karsin, medyanin doniisiim potansiyeli de vardir. Pandir (2018) gdg¢menleri

empatik dil, hak temelli gazetecilik ve bireysel hikayeler lizerinden sunarak, toplumsal kabulii
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arttirici bir rol oynayabilecegini vurgular. Go¢gmenlerin sesi duyurularak hem “birey” kimligi
giiclendirilir hem de stereotipik anlatilardan kagimlabilir. Ornegin Bati medyasinda BBC ve
The Sun gibi kaynaklarda incelenen haberlerde Afgan krizine yonelik insani ve ahlaki
cerceveleme (humanitarian and moral frame) 6n planda tutulmus, gogmenlerin desteklenmesi

bir vicdani sorumluluk olarak sunulmustur (De Coninck vd., 2023).

Geleneksel medyanin yani sira sosyal medya platformlari, temsilin yeni alanlarini
sekillendirmektedir. Iran’daki dijital ortamda Afgan gd¢menlere karst yogun bir
dezenformasyon ve nefret sdylemi yayilmakta, sosyal medyada olumsuz temsiller viral hale
gelmektedir. Bu platformlar, sahte hesaplar ve koordineli kampanyalar araciligryla go¢menleri
hedef gostermekte, toplum i¢inde diismanlik ve ayrimeilik ortamini beslemektedir (Khonsari,

2024)

Benzer temsiller, Tiirkiye medyasinda da gozlemlenmektedir. Tiirkiye’de Afgan ve
Ukraynali gégmenlerin temsil edildigi gazeteler (Sabah, Sozcii vb.) karsilastirildiginda, Afgan
goecmenlere dair temsiller siklikla eksik veya tekil olumsuz modeller {izerinden kodlanmustir.
Kadinlara yonelik belirli sorunlarin yok sayilmasi, Afganlarin goriinmez birakilmasi gibi

meseleler dikkat cekmektedir (GMIJTR, 2024)

Medya araciliiyla sekillenen temsiller, go¢menlerin kendi deneyimlerini yeniden
tanimlamalarina ve orgiitlenmelerine olanak verebilecegi gibi tam tersi etki de dogurabilir.
Ornegin Iran’dan Afgan gdgmenlerin geri doniis deneyimlerini anlatan arastirmalarda,
bireylerin medya temsili araciligiyla kendilerini magdur olarak goriirken, kendi ¢ok yonlii

deneyimlerini golgede biraktiklar1 da rapor edilmistir (Comparative Migration Studies, 2024)

Sinema da medya temsili iginde dnemli bir aragtir. Iran sinemasinda Majid Majidi’nin
Barefoot to Herat (Herat’a Yalinayak) belgeseli gibi filmler; Afgan miiltecilerin insani
kosullarin1 ve yasam miicadelelerini dogrudan anlatirken, izleyicide kars1 empati olusturur
(Majid, 2002). Bu tiir yapimlar, gégmenlerin hikayesini merkezi hale getirmekte ve toplumsal

algiy1 doniistiirebilecek anlatilar olusturabilmektedir.

Medya temsili, gogmenlerin sosyal kabulii, entegrasyonu ve goriintirliik diizeyi iizerinde
belirleyici etkiler yaratir. Iran ve Tiirkiye Ornekleri, medya tarzina gore gdcmenlerin ya
pasiflestirildigini ya da insanlagtirildigini gosterir. Olumlu medya temsilleri, empatik dil, hak
temelli yaklagim ve bireysel hikdyelerle go¢menlerin insani yliziinli ortaya koyabilir. Buna

karsilik, negatif temsiller toplumda Onyargilar1 siddetlendirebilir. Dijital ortamda
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dezenformasyonla miicadele, medya okuryazarligi ve etik habercilik uygulamalart bu agidan

kritik 6neme sahiptir (Stimson, 2023).
2.4.1. Afgan Gocmenlerin Iran Medyasinda Temsiline iliskin Yapilan Cahsmalar

Afgan gdemenler, Iran'da uzun yillardir hem sosyal hem de ekonomik ag¢idan 6nemli bir
yer tutmakla birlikte, medyada temsilleri siklikla tartismal1 bir alan olmustur. iran medyasinda
Afgan gocmenler, cogunlukla gé¢ ve miiltecilik baglaminda gilivenlik tehditleri veya ekonomik
yluk algisiyla 6ne ¢ikarilmakta; bu durum, toplumsal algilarin sekillenmesinde etkili olmaktadir.
Akademik calismalar, Iran medyasmin Afgan gd¢menlere dair sdylemlerinin &tekilestirici
unsurlar tasidigimi ve bu temsillerin go¢menlerin entegrasyon siireclerini zorlastirdigini
gostermektedir. Bu baglamda, Afgan gd¢menlerin Iran medyasindaki temsiline iliskin yapilan
arastirmalar hem devlet hem de sosyal medya kaynakli anlatilarin gégmenlerin toplumsal

konumunu nasil etkiledigine 151k tutmaktadir.

Moinipour’un 2017 yilinda yayimladigi “Refugees against refugees: the Iranian
Migrants’ perception of the human rights of Afghans in Iran (Miiltecilere kars1 miilteciler: Iranlt
Gogmenlerin iran'daki Afganlarin insan haklarma bakis agis1)” baslikli ¢alismasi, Iran devlet
yayimciligi olan IRIB’in (Islamic Republic of Iran Broadcasting (Iran Islam Cumhuriyeti Yaym
Kurumu) Afgan gd¢menlere yonelik Otekilestirme stratejilerini nasil sistematik bigimde
{irettigini ayrintili olarak incelemektedir. Arastirma, Iran i¢inden gd¢ etmis kisiler ve cogunlugu
Suriyeli ya da Iran i¢inde yer degistirmis miilteci gruplar arasinda Afgan gd¢menlerin insan
haklarina dair algilarinin nasil sekillendigini ortaya koymaktadir. Moinipour, medyada yer alan
olumsuz Afgan temsillerinin, sadece bireylerin gozlemleriyle sinirli kalmayip, ayni zamanda
bu bireylerin tutumlarini da dogrudan etkiledigine vurgu yapar. Calismanin temel bulgulari,
[ran devletinin medya sdylemi araciligiyla Afgan gdemenleri “6teki” konumuna yerlestirirken,
bu anlatilarin gdgmenler arasi rekabet ve ayrimciligi da besledigini gostermektedir. Ozellikle
IRIB’in Afgan miiltecileri giivenlik tehdidi, ekonomik yiik veya sosyal uyumsuzluk unsurlari
lizerinden sunmasi, Iran i¢inde yasayan diger gdgmen gruplarin ve yerlesik niifusun Afganlara
kars1 negatif tutum gelistirmesinde belirleyici olmustur. Boylece ¢alisma, medya igeriklerinin
sadece devlet politikalarinin yansiticisi olmadigini, ayn1 zamanda toplumda bireysel algi ve
davraniglart sekillendiren giiclii bir ara¢ oldugunu ortaya koymaktadir. Moinipour’un bu
calismasi, Iran’daki medya temsili baglaminda, gd¢menler arasindaki sosyal dinamikleri ve
insan haklar1 algisin1 anlamak i¢in 6nemli bir katki saglamakta; medyanin gé¢cmenler

tizerindeki etkisini daha genis sosyopolitik baglamda degerlendirmeye olanak tanimaktadir.
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Habibi Doroh (2025) tarafindan yapilan ve Clingendael Institute tarafindan 2025 yilinda
yayimlanan “Between inclusion and exclusion: Iran’s selective instrumentalization of Afghan
migrants (Kapsayicilik ve dislama arasinda: Iranin Afgan gécmenleri secici olarak
ara¢sallastirmast)” baslikli analiz, iran’daki Afgan gd¢menlerin devlet ve medya sdylemleri
baglaminda nasil ikili bir temsille kars1 karsiya kaldigini kapsamli bicimde incelemektedir.
Calisma, Afgan gogmenlerin hem ekonomik hem de giivenlik acisindan “aragsallastirildigini™
vurgular; yani bu gogmenler, ucuz isgiicii olarak ekonomik fayda saglamak amaciyla kismen
kabul edilirken, ayn1 zamanda devlet ve medya tarafindan olas1 bir giivenlik tehdidi olarak
algilanip dislanmaktadir. Analizde, Iran medyasinin Afgan gd¢menleri cogu zaman is giicii
piyasasinda kolayca sOmiiriilebilecek bir emek kaynagi olarak sunarken, diger yandan
gocmenlere yonelik suclamalar, tehdit algilar1 ve toplumsal kaygilar da medya iceriklerinde
sikca yer almaktadir. Bu celiskili sdylemler, Afgan gocmenlerin Iran toplumundaki
konumlarinin karmasik ve istikrarsiz bir bicimde sekillenmesine neden olmaktadir. Medya
araciliiyla yayilan bu ikili temsiller, halk arasinda gogmenlere kars1 hem ekonomik bir ihtiyag
hem de sosyal bir risk algisinin yerlesmesine katkida bulunmaktadir. Bu baglamda ¢alisma,
Iran’daki Afgan go¢menlerin medyada ve kamusal sdylemde “dahil edilme ve diglanma”
arasinda dalgalanan karmasik bir konumda oldugunu ortaya koymakta ve medyanin gé¢gmen

politikalar1 izerindeki belirleyici roliinii elestirel bir perspektiften degerlendirmektedir.

Sadeghi ve Akbarian’in 2024 yilinda yaymmlanan bu kitap boliimii, ran’daki lise
diizeyindeki ders kitaplarinda Afgan diasporasinin temsiline odaklanmaktadir. Politics of
Representation (Temsil Politikast) baslikli ¢alisma, egitim miifredatinda Afgan gégmenlere dair
anlatilarin biiyilik oranda sessizlestirildigini ve bu durumun Afgan kimliginin yok sayilmasina
yol agtigin ortaya koymaktadir. Yazarlar, Iran egitim sisteminin milliyetgi séylemi temel alarak
Afgan diasporasini ikincil bir konuma yerlestirdigini ve bu sayede Afgan G6grencilerin ve
gdcmenlerin egitim ortaminda toplumsal aidiyetinin zayiflatildigini vurgulamaktadir. Calisma,
ders kitaplar araciligiyla 6grencilerin Afgan varligina dair algilarinin nasil sekillendirildigini
analiz ederek, bu temsillerin gd¢menlerin toplumsal kabuliinii zorlastirdigina dikkat
cekmektedir. Milliyetgi egitim sdyleminin Afgan gdg¢menlerin deneyimlerini diglayici bir
bicimde normallestirdigi ve onlar1 “Gteki” konumuna ittigi belirtilmektedir. Bu baglamda,
egitim materyallerindeki temsil sorunlari, go¢men entegrasyonunun Oniindeki yapisal
engellerden biri olarak degerlendirilmektedir. Sadeghi ve Akbarian’in ¢aligmasi, medyada

oldugu kadar egitim sisteminde de Afgan gogmenlerin goriiniirliigiiniin nasil sinirlandirildigin
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ve bu durumun kimlik politikalari {izerindeki etkilerini kapsaml1 bigimde tartisarak Iran’daki

gdcmen temsili lizerine literatlire dnemli bir katk: saglamaktadir.

Aldamen ve Guillén-Nieto (2023) tarafindan yapilan, The Role of Social Media in the
Amplification of Disinformation and Hate Speech against Afghan Refugees in Iran (Sosyal
Medyanm Iran'daki Afgan Miiltecilere Karst Yanlis Bilgilendirme ve Nefret Séyleminin
Yayilmasindaki Rolii) ¢alismasi, Iran’daki sosyal medya ortamlarinda Afgan miiltecilere
yonelik dezenformasyon ve nefret sOyleminin yayilma mekanizmalarin1 ayrintili olarak
incelemektedir. Arastirma, Ozellikle Twitter gibi popiiler sosyal medya platformlarinda
kullanilan #ExpelAfghans (Afganlar1 kovun) gibi etiketler aracilifiyla sistematik ve organize
bicimde yayilan olumsuz ve kiskirtici igeriklere odaklanmaktadir. Bu igeriklerin, gégmen
karsit1 soylemleri giiclendirdigi ve toplumda Afganlara karsi artan 6nyargilarin pekismesine
neden oldugu tespit edilmistir. Calismada, sosyal medyanin sadece bireysel kullanicilar
arasinda iletisimi kolaylastiran bir arag olmanin Gtesinde, medya sOylemini besleyen ve
¢ogaltan bir platform olarak iglev gordiigii vurgulanmaktadir. Sosyal medya tizerinden yayilan
dezenformasyon, Afgan miiltecilerin toplumsal dislanmasini ve ayrimciligini artirmakta; nefret
sOylemi, bireylerin ve toplumun Afganlara yonelik korku, giivensizlik ve diigmanlik
duygularin1 derinlestirmektedir. Bu durum, iran’daki gd¢ politikalart ve kamuoyundaki
tartismalar lizerinde de etkili olmaktadir. Calisma sosyal medya ortaminda ortaya ¢ikan bu
olumsuz temsillerin, go¢menlerin toplumsal uyum siireclerini zorlastirdigin1 ve nefret
sOyleminin yayginlagmasinin onlenmesi i¢in etkin sosyal medya diizenlemeleri ve kamu

bilincinin artirilmasinin gerekliligini ortaya koymaktadir.

Sadeghi ve arkadaslar1 tarafindan 2025 yilinda yayimlanan “The Role of Social
Networks in the Adaptation and Adjustment of Afghan Refugees (Case Study: Afghan Students
Studying in Iranian Universities) (Afgan Gogmenlerin Uyum ve Uyumunda Sosyal Aglarin
Rolii (Vaka Calismasi: iran Universitelerinde Egitim Alan Afgan Ogrenciler)” baslikli ¢alisma,
Afgan miilteci dgrencilerin Iran {iniversitelerine entegrasyon siirecinde sosyal aglarin oynadig1
kritik rolii analiz etmektedir. Arastirma, Ogrencilerin olusturdugu sosyal iliskilerin hem
benzerlik temelli (6rnegin, ortak kiiltiirel degerler ve deneyimler) hem de etnik temelli baglar
tizerinden insa edildigini ortaya koymaktadir. Bu sosyal aglar, 6grencilerin akademik, sosyal
ve psikolojik uyumunu destekleyen onemli bir kaynak olarak islev gormektedir. Calisma,
dogrudan medya temsili lizerine odaklanmamakla birlikte, medyada yer alan Afgan gogmenlere
dair genel algilarin sosyal iligkiler ve entegrasyon siiregleri iizerindeki dolayl etkilerine dikkat

cekmektedir. Medya sOylemlerinin toplumdaki stereotip ve Onyargilart sekillendirmesi, bu
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algilarin sosyal baglar araciligiyla miilteci dgrencilerin deneyimlerine yansimasina neden
olmaktadir. Dolayistyla, ¢aligma, sosyal aglarin bireylerin toplumsal uyumunda belirleyici bir
faktor oldugunu ve medya temsiliyle kurulan toplumsal algilarin bu siire¢lerde dolayli fakat
onemli bir etkisi oldugunu vurgulamaktadir. Bu arastirma, Iran’daki Afgan miilteci genglerin
entegrasyon politikalar1 ve uygulamalarina 1s1k tutarak, sosyal aglarin giiglendirilmesinin uyum

stirecindeki 6nemine dair 6nemli bulgular sunmaktadir.
2.5. Devrim Oncesi ve Devrim Sonrasi Iran Sinemasi

Iran sinemas1, yalnizca estetik bir ifade alan1 degil, ayn1 zamanda iilkenin sosyo-politik
dontigiimlerinin de gii¢li bir yansima alan1 olmustur. 20. yiizyilin baslarinda modernlesme ve
Bat etkisiyle tanisan bu sanat dali hem monarsi déneminde hem de islam Devrimi sonrasinda
devlet politikalarinin, ideolojik yo6nelimlerin ve toplumsal kirilmalarin etkisi altinda
sekillenmistir (Dabashi, 2013; Naficy, 2011). Devrim Oncesinde modernlesme projeleriyle
gelisen ve ayn1 zamanda ithal filmlerin etkisi altinda kalan Iran sinemasi, Pehlevi doneminde
ticari poptiler yapimlar ve entelektiiel sinema arasinda gidip gelmistir. Devrim sonras1 donemde
ise sinema, ideolojik bir aygit olarak yeniden tanimlanmis; sansiir, devlet destegi, uluslararasi
basarilar ve yeralt1 yapimlarin i¢ ice gectigi dinamik bir alan haline gelmistir (Sadr, 2006;
Aktas, 2005).

Iran’da sinemanin temelleri, 20. yiizyilin baslarinda Mesrutiyet dénemi ile atilmistir.
Muzaffereddin Sah’in Avrupa seyahati sirasinda getirttigi Gaumont marka kamera, tilkedeki ilk
film ¢ekimlerinin ve gosterimlerinin baglangicini olusturmustur (Pour, 2007). Ancak bu yeni
sanat formu, dini liderlerin tepkisini ¢ekmis, perdede insan yiiziinlin yeniden yaratilmasini
Islami inanclara aykir1 bulan muhafazakar cevreler gdsterim salonlarinin kapatilmasina yol
acmistir (Akrami, 1987; Dabashi, 2013). Bdylece sinema, en basindan itibaren dini ve siyasi

otoriteler arasindaki gerilimlerin bir alan1 olmugtur.

1925°’te Pehlevi Hanedani’nin basa gelmesiyle sinema, modernlesme projelerinin bir
parcasi olarak daha belirgin bir sekilde desteklenmistir. Ovanes Ohanian’in Abi ve Rabi (1930)
ve Hact Aga Sinema Aktorti (1932) filmleri, yerli kurmaca sinemanin 6nciilerindendir (Tapper,
2007; Sadr, 2006). 1933 yapimi Lor Kizi, hem ilk Farsca sesli film olmasi hem de kadin
oyuncularin pegesiz sahnelerde yer almasiyla donemin toplumsal doniisiimlerini yansitmigtir
(Dabashi, 2013; Sadr, 2006). Buna karsin, ithal filmler pazarin biiyiik boliimiinii kaplamais,
Amerikan yapimlari Iran halkinin yasam tarzim ve tiiketim aliskanliklarini etkilemistir (Aktas,

2005; Naficy, 2011).
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Ikinci Diinya Savasi sonrasinda Muhammed Riza Sah doéneminde sinema, ticari
“filmfarsi” akiminin etkisi altina girmistir. Bu filmler, melodram, dans ve miizik sahneleriyle
dolu, sanatsal derinlikten yoksun yapimlar olarak tanimlanmistir (Aktas, 2005; Naficy, 2011).
Her ne kadar kiiltiirel olarak elestirilse de bu tiir filmler, yerli endiistrinin canlanmasina ve yeni
stiildyolarin  kurulmasina katkida bulunmustur (Pour, 2007; Lahici, 2008). 1960’larin
ortalarindan itibaren ise Iran sinemasi, toplumsal gergekei ve entelektiiel yapimlarla yeni bir
doneme girmistir. Ferruh Gaffari’nin Kentin Giineyi (1958), Fiirug Ferruhzad’in Ev Karadir
(1963) ve Dariush Mehrjui’nin Inek (1969) gibi filmleri, “Yeni Iran Sinemas1” olarak
adlandirilacak akimin oOnciilleri olmustur (Zeydabadi-Nejad, 2010; Dabashi, 2013). Bu
yapimlar, toplumsal elestiriyi sanatsal bir estetikle birlestirerek devrim Oncesi sinemanin

uluslararasi taninirligini artirmistir (Akrami, 1987; Tapper, 2005).

1979 islam Devrimi ile birlikte monarsi yikilmis, sinema Bat1 etkisinin yozlastirict bir
unsuru olarak goriilmiistiir (Naficy, 1996; Devictor, 2008). Devrimin ilk yillarinda ytiizlerce
sinema salonu yakilmis, bir¢ok yonetmen ve oyuncu siirgiine gonderilmistir (Hagigi, 2008;
Aktas, 2005). Ancak Humeyni’nin “sinema modern bir bulus olarak insanlarin egitimi yararina
kullanilmalidir” s6zii sinemaya ideolojik sinirlar icinde de olsa kap1 aralamistir (Naficy, 2012;
Aktas, 2005). 1983°te kurulan Farabi Sinema Kurumu, Islami degerlere uygun film iiretimini
tesvik etmis; igerik ve bigim agisindan siki sansiir uygulamalar1 getirmistir (Devictor, 2008;
Chauduri, 2005). Bu dénemde yapim 0ncesi ve sonrasi senaryo onay1, oyuncu kadrosu denetimi
ve gosterim izni gibi ¢ok asamal1 bir kontrol mekanizmasi sinema iiretiminin temel belirleyicisi

olmustur (Naficy, 2008; Zeydabadi-Nejad, 2010).

Humeyni’nin 1989°daki  Oliimiiniin  ardindan, Ozellikle Hatemi’nin kiiltiirel
politikalartyla sansiir kurallarinda kismi bir yumusama yasanmistir (Zeydabadi-Nejad, 2010;
Abrahamian, 2011). Bu dénemde Abbas Kiarostami’'nin Kirazin Tad1 (1997) ile Cannes’da
Altin Palmiye kazanmasi ve Majid Majidi’nin Cennetin Cocuklar1 (1997) ile Oscar adayligi
elde etmesi, Iran sinemasinin kiiresel goriiniirliigiinii artirmistir (Tapper, 2008; Aktas, 2005).
Ayni zamanda Rahsan Beni-itimad, Jafar Panahi ve Bahman Ghobadi gibi ydnetmenler,
toplumsal ve politik temalar: isleyen eserleriyle hem ulusal hem de uluslararas1 alanda dikkat
cekmistir (Dad, 1998, s. 12°den aktaran Aktas, 2005; Naficy, 2008). Bu donem, Iran
sinemasinin “Yeni Iran Dalgas1” olarak anilacak estetik ve tematik olgunluga ulastig1 bir evre

olmustur.

2005’te  Ahmedinejad’in cumhurbagkan1 olmasiyla birlikte kiiltiirel alanlarda

muhafazakar politikalar yeniden gilic kazanmis, feminist ve laik temalar1 isleyen filmler
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yasaklanmistir (Zeydabadi-Nejad, 2010; Naficy, 2012). Bu baskilara ragmen, tasmabilir
kameralar sayesinde “yeralt1 sinemas1” olarak adlandirilan bagimsiz yapimlar ortaya ¢ikmistir
(Jahed, 2014; Naficy, 2012). Jafar Panahi’nin yasakli olmasina ragmen ¢ektigi Bu Bir Film
Degildir (2011) ve Tahran Taksi (2015) gibi filmler, bu direnis¢i liretim bigiminin simgeleri
haline gelmistir (Naficy, 2010; Jahed, 2014).

Iran sinemasi hem devrim 6ncesinde hem de sonrasinda devletin ideolojik politikalari,
sansiir mekanizmalar1 ve toplumsal dinamiklerle sekillenmistir. Devrim Oncesi donemde
modernlesme ve ithal film etkisi, filmfarsi akim1 ve entelektiiel yapimlar bir arada var olurken;
devrim sonrast déonemde ideolojik denetim, devlet destegi ve uluslararasi basarilar i¢ ice
gecmistir (Dabashi, 2007; Mottahedeh, 2009). “Yeni Iran Sinemas1”, amator oyuncular, gercek
mekan ¢ekimleri, uzun planlar ve belgesel-kurmaca arasindaki sinirlart agan anlatilarla diinya
sinemasinda 6zgiin bir konum edinmistir (Zeydabadi-Nejad, 2010; Mottahedeh, 2009). Bu
baglamda Iran sinemasi, politik bask1 ve sansiire ragmen hem kendi ulusal kimligini koruyan

hem de evrensel bir sinema dili gelistiren bir alan olarak degerlendirilebilir.
2.5.1. Mohsen Makhmalbaf’ in Hayat1 ve Sinemasi

Iran sinemasinin en 6nemli ydnetmenlerinden biri olan Mohsen Makhmalbaf, 1957
yilinda Tahran’da diinyaya gelmistir. Genglik yillarinda politik hareketlere katilmis ve bu
siirecte cezaevine girmistir. Hapishane deneyimi, onun diinya goriisiinii ve ilerideki sanatsal
yaklasimini derinden etkilemistir (Karimi, 2004). Devrim sonrasi Iran’da kiiltiirel ortamin
yeniden sekillenmesiyle birlikte, Makhmalbaf, sinemaya yonelmis ve toplumsal meseleleri
merkezine alan filmler iiretmeye baslamistir. Onun yasam &ykiisii hem Iran’in politik

dontisiimleri hem de bireysel 6zgiirliik arayislari ile yakindan iligkilidir (Tapper, 2002).

Makhmalbaf’in sinemaya adim atisi, 1980°lerin basinda devlet destekli projelerle
olmustur. ilk donem filmlerinde, Islam Devrimi’nin ideallerini yansitan temalar 6ne ¢ikmistir
(Naficy, 2011). Ancak zamanla, devlet politikalarina elestirel yaklasan bir iislup gelistirmis ve
bireyin Ozgiirliigli, kadin haklari, toplumsal adalet gibi konular1 sinemasinin merkezine
tasimistir (Karimi, 2004). Bu degisim, onun politik diisiincesindeki evrimi ve sanat

anlayisindaki derinlesmeyi gostermektedir.

Uluslararas1 arenada biiyiik yanki uyandiran Makhmalbaf filmleri, minimalist estetik,
gercekei anlatim ve amator oyuncu kullanimi ile taniir (Tapper, 2002). “Kandahar” (2001)
filmi, Afganistan’daki kadinlarin yasadigi zorluklari konu alarak diinya capinda dikkat
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¢ekmistir (Naficy, 2011; Karimi, 2004). Makhmalbaf’in eserleri, sadece sanatsal agidan degil,

ayn1 zamanda sosyo-politik baglamda da 6nemli tartismalar yaratmistir.

Makhmalbaf, yalnizca kendi filmleriyle degil, ailesinin sinemaya katkilariyla da iran
sinemasinda kalic1 bir iz birakmistir. Esi Marziyeh Meshkini ve ¢ocuklar1 Samira ile Hana
Makhmalbaf da yonetmen olarak uluslararasi basarilar kazanmistir (Naficy, 2011; Tapper,
2002). Sanat hayat: boyunca pek ¢ok uluslararasi festivalde ddiiller alan yénetmen, Iran’daki
siyasi baskilar nedeniyle yurtdisinda yasamayi tercih etmistir (Karimi, 2004). Onun sinemasi
hem kisisel bir ifade bi¢cimi hem de evrensel insan haklari miicadelesinin bir araci olarak

degerlendirilmektedir.
2.5.2. Majid Majidi’nin Hayati ve Sinemasi

[ranl1 ydnetmen Majid Majidi 1959 yilinda Tahran’da diinyaya gelmistir. Sanat
yasamina tiyatro ile baslayan Majidi, genclik yillarinda Tahran Tiyatro Okulu’nda egitim
aldiktan sonra oyunculuk yapmaya baslamis, ardindan sinemaya yonelmistir. 1979 Islam
Devrimi’nin ardindan olusan yeni kiiltiirel ve sanatsal ortam, Majidi’nin sanat anlayisini
bicimlendirmistir. Onun eserlerinde, devrim sonrasi Iran toplumunun ahlaki ve manevi

meseleleri 6n plana ¢ikar (Dabasi, 2004).

Majidi’nin sinemasi, 6zellikle insani duygulara odaklanan, sade ama derinlikli anlatim
tarztyla dikkat ceker (Laleh, 2013). Yonetmen, filmlerinde genellikle yoksulluk, ¢ocukluk,
umut ve maneviyat temalarini isler. Bu yoniiyle Abbas Kiarostami ve Mohsen Makhmalbaf gibi
cagdaslarindan ayrilir; ¢linkli Majidi, politik gondermelerden ziyade evrensel insani degerleri

one cikarir (Kirel, 2007).

“Cennetin Cocuklar1” (1997), Majidi’nin uluslararast alanda taninmasini saglayan en
onemli yapitlarindan biridir. Film, En Iyi Yabanc1 Film dalinda Oscar’a aday gosterilmis ve
[ran sinemasinin kiiresel arenada goriiniirliigiinii artirmigtir. Yonetmen, bu filmde ve diger
yapitlarinda, dramatik hikayeleri sade bir gorsel dil ve dogal oyunculuklarla harmanlamigtir

(Yaghmoorala, 2013).

Majidi’nin eserleri, yalmizca sinema sanati acgisindan degil, ayni zamanda iran
toplumunun kiiltiirel ve ahlaki degerlerini yansitmasi bakimimdan da dnem tasir. Filmleri, farkli
cografyalardan izleyicilerin empati kurabilecegi evrensel konulara temas ederken, iran’m
toplumsal dokusunu da arka planda sunar. Bu sayede Majidi, modern Iran sinemasinda hem

yerel hem de kiiresel diizeyde etkili bir sinema dili gelistirmistir (Caglayan, 2011).
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2.5.3. Hassan Yektapanah’mn Hayati1 ve Sinemasi

Hassan Yektapanah, 26 Mayis 1963’te Tahran’da dogmus Iranl bir film y&netmeni ve
senaristtir. Sinemaya ilk adimlarmni, Jafar Panahi’nin The Mirror (1997) ve ardindan Abbas
Kiarostami’nin odiillii Taste of Cherry (1997) filmlerinde yardimc1 yonetmen olarak atmustir.
Bu deneyimler, onun sinema dilini ve diinyaya bakisini derinden etkilemistir; “Kiarostami bana
diinyaya nasil bakacagimi ve diisiinmemi 0gretti,” sozleri bu etkiyi agikca ortaya koymaktadir
(Albany University Writers Institute, 2002). Yektapanah’in yonetmenlik deneyimi, ilk uzun
metraj1 Djomeh (2000) ile baglamistir ve bu film Cannes Film Festivali'nde “Caméra d’Or” (en
iyi ilk film) ddiiliinii kazanarak biiyiik bir ¢ikis yapmistir. Film, Afganistan’dan Iran’a go¢ etmis
bir geng is¢i olan Djomeh’nin, giinliik siit toplama isine ve ask arayisina dair sade ama derin
bir Oykiisiinli anlatir. Yektapanah’in Kiarostami’den edindigi dogal, gbzlemci sinema iislubu

ve insani dokunus, Djomeh’de acgik¢a goriilmektedir (BIFF, 2004).

2004 yilinda Story Undone adli ikinci uzun metrajint yonetmistir. Bu film, yasa dis1
gdecmenleri belgeleyen bir belgesel yonetmeni ile bir dramatizasyon yaraticisi arasindaki iligkiyi
irdeler; gerceklik ve kurmaca arasindaki sinirlart sorgulayan, toplumsal bir dram olarak
tanimlanir. Ayni1 yil Locarno Film Festivali’nde glimiis leopar (Silver Leopard) ddiiliine de
layik goriilmiistiir (Metrotimes, 2001). Yektapanah’in filmografisinde daha sonra Bibi (2008)
ve Forbidden (2017) gibi eserler de yer alir. Genel olarak, Hassan Yektapanah Iran sinemasinin
onemli temsilcilerinden biri olarak degerlendirilir; insana ve giindelik hayatin kiigiik detaylarina
olan meraki, sadeligi ve minimalist estetiiyle dikkat ¢eker. Filmleri, belgeselimsi bir
gercekeilik tagimanin yani sira, duygusal derinlik ve gorsel sadelik arasinda titiz bir denge
kurar. Toplumun marjinallesmis bireylerine karsi empatisi ise anlatisinin 6ziinii olusturur

(Wikipedia contributors, 2024).
2.5.4. Devrim Sonrasi iran Sinemasinda Go¢ ve Gécmenler

1979 Iran Islam Devrimi, iilkenin siyasi, toplumsal ve Kkiiltiirel yapisinda koklii
degisimler yaratirken sinema da bu doniisiimden dogrudan etkilenmistir. Devrim sonrasi olusan
“Yeni Iran Sinemas1”, yalmzca teknik ve estetik anlamda degil, ayn1 zamanda ele aldig1 temalar
bakimindan da 6zgiin bir kimlik kazanmistir. Bu donemin sinemasi, Bati’nin “Yeni Dalga” ya
da “Yeni Gergekgilik” akimlarmin etkilerini tasimakla birlikte, Islami diisiincenin ve tasavvufi
temalarin one ¢iktig1, varolussal ve toplumsal meseleleri derinlikli bir bigimde isleyen bir
yaptya sahiptir (Shirin-Pour, 2007). Bu baglamda go¢ ve gd¢menlik olgusu hem i¢ go¢ hem de
dis gdc boyutlariyla, bu sinemanin énemli temalarindan biri olarak éne ¢ikmustir. iran’da gég

olgusunu besleyen unsurlar cesitlidir. Devrim sonrasi degisen siyasi atmosfer, savaslar
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(6zellikle iran-Irak Savas1), ekonomik darbogazlar, kiiltiirel kisitlamalar ve bireysel 6zgiirliikler
konusundaki smirlamalar, farkli sosyal kesimlerden bireyleri goce zorlamistir. Bu gog
hareketleri yalnizca iilke disina yonelmemis; kirsaldan kente i¢ gé¢ de onemli bir toplumsal
olgu haline gelmistir. Yeni Iran Sinemas1, bu gd¢ dinamiklerini yalnizca sosyolojik bir veri
olarak degil, insanin varolugsal sorgulamalarina kapi aralayan dramatik bir zemin olarak da ele

almistir (Dogan, 2016).

Devrim sonrasi sinemada go¢ temasinin islenisinde, karakterlerin mekan degistirme
siirecleri ¢ogu zaman fiziksel bir hareketlilikten 6te, zihinsel ve duygusal bir yolculugun
metaforu haline gelir. Gog¢ eden birey, yalnizca cografi bir yer degistirme siirecine girmemekte;
ayn1 zamanda kendi kimligini, aidiyetini ve yasam amacini yeniden tanimlama miicadelesi
vermektedir. Bu baglamda go¢, varolussal anlam arayisinin sinemasal bir yansimasidir. Abbas
Kiyariistemi, Mecid Mecidi, Daryus Mehrcui ve Asgar Farhadi gibi yonetmenler, gogii yalnizca
toplumsal bir sorun olarak degil, insanin kendini tanima ve yeniden insa etme siirecinin bir
parcas1 olarak kurgulamislardir (Kirel, 2007). iran sinemasinda gd¢ ve gd¢menlik temasi
siklikla iki diizlemde ele alinir: Birincisi, savas ve siyasi baskilar nedeniyle iilkesini terk
edenlerin hikayeleri; ikincisi ise ekonomik ya da sosyal sebeplerle kirsaldan kente go¢ edenlerin
deneyimleri. Iran-Irak Savasi sirasinda ve sonrasinda yasanan zorunlu gogler, bircok filmde ya
dogrudan ya da karakterlerin ge¢misine yerlestirilmis arka plan hikayesi olarak karsimiza ¢ikar.
Bu gocler, yalnizca fiziksel bir zorunluluk degil, ayn1 zamanda toplumsal hafizada derin izler
birakan bir travma olarak resmedilir. Gogmenler, geldikleri yeni mekanlarda genellikle kimlik
sorunlari, toplumsal kabul gérmeme, ekonomik yetersizlikler ve kiiltiirel uyumsuzluk gibi
sorunlarla karsilagirlar. Iran sinemasi, bu zorluklar: melodramatik bir dille degil, minimal ve

gbzleme dayali bir gercekgilikle aktarir (Ekici ve Tuncel, 2015).

Kirsaldan kente go¢ temasi ise, 6zellikle toplumsal degisim ve modernlesme siirecinin
yarattig1 ¢atigmalar lizerinden islenir. Kirsalin geleneksel degerleri ile kentin modern yasam
bicimleri arasindaki gerilim, bireyin kimliginde bir ikilige yol agar. Bu ikilik, gé¢ eden
karakterlerde yalnizca yasam tarzi degisiklikleri olarak degil, diisiince bigimlerinde ve diinya
algilarinda da doniisiim seklinde goriiliir (Kagar, 2018). Ornegin, kirsal kokenli bir karakterin
kentte karsilastig1 ekonomik sikintilar, toplumsal hiyerarsideki konumu ve kiiltiirel farkliliklar,
gociin yarattii aidiyet sorunlarini derinlestirir. Bu durum, bireyi ¢ogu zaman “iki diinya
arasinda sikigmis” bir konuma iter. Devrim sonrasi sinemada go¢ temasi, siklikla kadin
karakterler {izerinden de islenmistir. Kadinlar i¢in goc¢, yalnizca mekansal bir degisim degil,

ayni1 zamanda patriyarkal (ataerkil) yapilarla miicadelenin yeni bir boyutudur. Kentte yasam,
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kadinlara kimi zaman daha fazla 6zgiirliik ve firsat sunarken, kimi zaman da geleneksel
kisitlamalarin farkli bi¢cimlerde yeniden {iretildigi bir ortam sunar. Bu ¢eliskili durum, kadin
karakterlerin kendi kimliklerini olusturma ¢abalarini karmasiklastirir. Asgar Farhadi’nin “Bir
Ayrilik” filminde oldugu gibi, gb¢ diisiincesi ve mekan degisikligi arzusu, aile i¢i ¢atigsmalari

tetikleyebilir; hatta bosanma gibi koklii kirilmalara yol acabilir (Kamer, 2011).

Iran sinemasinda gd¢men karakterler genellikle sessiz, gdzlemci, hayatin zorluklarina
katlanmay1 bilen ama igsel diinyalarinda biiyiik catismalar yasayan kisiler olarak tasvir edilir.
Bu yaklasim, hem Dogu diisiincesinin toplumsal uyum ve sabir vurgusuyla hem de sinemanin
minimal anlatim diliyle oOrtiisiir. Karakterlerin duygulari, ¢ogu zaman dogrudan diyaloglarla
degil; bakislar, suskunluklar ve mekan kullanimiyla aktarilir. Gogmenlerin yasadiklari
mekanlar olan dar apartman daireleri, yikik gecekondu boélgeleri ya da kalabalik aile evleri
karakterlerin psikolojik durumlarim1 yansitan sembolik alanlar héline gelir (Oylum ve
Sivaslioglu, 2011). Yeni iran Sinemasi’nin gd¢ temasina yaklasiminda dikkat ¢eken bir diger
unsur, mekanin kendisinin bir karakter gibi islev gérmesidir. Go¢ eden bireylerin gegtigi yollar,
sinirlar, otogarlar, bos araziler veya yeni yerlesim yerleri, karakterlerin ruh héalini yansitir.
Mekanin bu sekilde kullanimi, gé¢iin yalnizea fiziksel bir slire¢ olmadigini; ayn1 zamanda bir
i¢sel doniisiim yolculugu oldugunu pekistirir. Go¢men karakterlerin goziinden gosterilen kent
manzaralari, bazen bir umut kapisi, bazen de yalnizlik ve yabancilasmanin simgesi olarak

islenir (Dogan, 2016).

Devrim sonras1 go¢ temali filmlerde, “geri donmek” ya da “kdklerine tutunmak”
diisiincesi de sikca islenir. Birgok karakter, yeni hayatlarina alismaya calisirken, gegmiste
biraktiklar1 yerlere ve insanlara 6zlem duyar. Ancak bu geri doniis arzusu ¢ogu zaman
imkansizdir; ¢iinkii hem birey hem de terk edilen yer, zaman i¢inde degismistir. Boylece gog,
doniissiiz bir yolculuk olarak resmedilir. Bu durum, gé¢men karakterlerin aidiyet duygusunu
siirekli sorgulamalarina ve “gergek bir eve sahip olma” arayigin siirdiirmelerine yol acar. Iran
sinemasinda go¢ ve gocmenlik, sadece bireysel hikayeler iizerinden degil, ayn1 zamanda
toplumsal bir elestiri aract olarak da kullanilmistir (Bozbeyoglu, 2015). Go¢menlerin yasadigi
ekonomik zorluklar, issizlik, barinma sorunlari ve sosyal dislanma, {ilkenin genel
sosyoekonomik yapisina dair elestirel bir cer¢cevede sunulur. Ancak bu elestiriler, cogu zaman
acik siyasi sOylemler yerine alegorik ve sembolik anlatimlarla yapilir. Bu yaklasim, hem sansiir
kosullarinda sinemacilarin ifade alanini korur hem de izleyiciye ¢ok katmanli okuma imkani

sunar (Tekgtirler, 2015).
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Devrim sonrasi Iran sinemasinda go¢ ve gd¢menlik temasi, yalnizca bir toplumsal olgu
olarak degil, ayn1 zamanda varolussal bir mesele olarak da ele alinmigtir. G6¢, bu sinemada
hem bireyin kimlik ve aidiyet arayisinin metaforu hem de toplumsal degisimlerin bir
yansimasidir. Minimalist anlatim dili, gii¢lii gorsel metaforlar ve karakter merkezli dykiileme
sayesinde, go¢ olgusu, izleyicide yalnizca empati degil, ayn1 zamanda derin bir diisiinme siireci
de uyandirir. Yeni iran Sinemasi, bu yaklasimiyla gé¢ temasmi evrensel bir insani deneyim
olarak sunmay1 basarmis; yerel baglamdan yola ¢ikarak kiiresel diizeyde yanki uyandiran

eserler liretmistir (Shirin-Pour, 2007).
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3. YONTEM
3.1. Arastirmamin Modeli

Bu calismada, Iran’daki Afgan gd¢menlerin kimlik ve biitiinlesme sorunlari, iran
sinemasinda Afgan temsilleri iizerinden ele almmustir. Arastirmada nitel arastirma
yontemlerinden dokiiman analizi teknigi kullanilmistir. Bu dogrultuda, Afgan gd¢menlerin
yasadig1 toplumsal ve kiiltiirel sorunlara odaklandiklar1 i¢in amagli 6rnekleme yontemiyle
belirlenen ii¢ film Baran, Djomeh ve Bisiklet¢i inceleme kapsamina alinmistir. Arastirmanin
amaci g¢ergevesinde, s6z konusu filmlerin se¢ilen sahnelerine igerik analizi uygulanmistir.
Analiz siirecinde filmlerde yer alan karakter temsilleri, mekan kullanimlar1 ve olay orgiisiinde
yer alan sembolik unsurlar ¢éziimlenmis; gogmen karakterlerin nasil temsil edildikleri ve bu
temsillerin ideolojik arka plami tartistlmustir (Fairclough, 1995). Icerik analizi sonucunda,
benzer nitelikteki 6rnekler yan yana getirilerek kodlanmis ve elde edilen kodlardan temalar
olusturulmustur. Bu siirecte, Afgan gd¢menlerin iran sinemasindaki goriiniirliikleri, toplumsal
alginin olusumundaki rolleri ve kiiltiirel biitiinlesme {izerindeki etkileri derinlemesine
degerlendirilmistir. Bu yaklasim sayesinde, sinema metinleri yalnizca estetik birer {iriin olarak
degil, ayn1 zamanda sosyokiiltiirel ve politik birer sdylem alani olarak ele alinmistir. Boylelikle,
goecmenlik deneyimlerinin sinema araciligtyla nasil temsil edildigi hem bireysel kimlik insast

hem de toplumsal biitiinlesme baglaminda ¢ok yonlii bicimde analiz edilmistir (Hall, 1997).
3.2. Verilerin Analizi ve Yorumlanmasi

Bu calismada verilerin analizi ve yorumlanmasi siireci, iran sinemasinda Afgan
goemenlerin temsiline iliskin secilmis ii¢ film {izerinden yiiriitiilmiis ve elde edilen bulgular
biitiinciil bir bakis agistyla degerlendirilmistir. Oncelikle filmlerin anlati yapilari, kurgusal
cerceveleri ve tematik odaklart incelenerek Afgan gogmenlerin ekonomik, sosyal ve kiiltiirel
baglamlarda nasil temsil edildikleri ortaya konmustur. Analiz siirecinde, gd¢menlerin maruz
kaldiklar1 diglanma bigimleri, kimlik insast siiregleri, aidiyet arayislart ve goriinmezlik
deneyimleri hem bireysel hem de toplumsal diizlemde ele alimmustir. incelenen yapimlarda
goemenligin ekonomik boyutu, hayatta kalabilmek i¢in katlanilan agir bedeller {izerinden
sembolik bir dille aktarilirken; kimligin bireysellesme siireci insani doniisiim temastyla
islenmistir. Sosyal boyut ise aidiyet arayisi, kiiltiirel uyum zorluklar1 ve otekilestirme
pratiklerinin goriiniir kilinmasiyla yansitilmistir. Yorumlama asamasinda, gogmen temsillerinin
cogunlukla magduriyet ve edilgenlik ekseninde sekillendigi; kolektif direnis, 6rgiitlenme veya
giiclenme temalarinin sinirli bicimde yer aldigi tespit edilmistir. Bununla birlikte, bazi

yapimlarin stereotipleri kirarak empati temelli bir anlati sundugu ve boylece Afgan go¢menlerin
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insani yonlerini &n plana c¢ikardigi goriilmiistiir. Analiz sonuglari, Iran sinemasinda Afgan
goecmenlerin hem toplumsal alginin bir yansimast hem de bu algiyr doniistiirme potansiyeli
tastyan figlirler olarak konumlandigini gostermektedir. Bu baglamda sinema, bir yandan
Onyargilar1 yeniden liretebilen, diger yandan ise empati ve toplumsal duyarlilig1 giiclendirebilen

cift yonlii bir temsil alani olarak degerlendirilmistir.
3.3. Analiz Edilen Filmlerin Secilmesindeki Etkenler

Bu tez kapsaminda secilen Bisiklet¢i, Djomeh ve Baran filmleri, iran sinemasinda
Afgan go¢cmen temsiline dair hem tarihsel siirekliligi hem de tematik ¢esitliligi goriiniir
kilmalar1 nedeniyle amagh ornekleme yontemiyle tercih edilmistir. Bu {i¢ film, 1987’den
2001’e uzanan siiregte Afgan gdciiniin Iran toplumundaki yansimalarini farkli estetik ve
anlatisal bigimlerde ele alarak gd¢menligin ekonomik, kiiltiirel ve insani boyutlarin1 ¢ok
katmanli bicimde sunmaktadir. Bisiklet¢i, Afgan go¢cmenligini ekonomik somiirii, hayatta
kalma miicadelesi ve bedensel dayaniklilik metaforu iizerinden temsil ederek gd¢menin
goriintirliikk kazanabilmek icin nasil bir “seyir nesnesine” doniistiiriilldiiglinli ortaya koyar.
Djomeh, kirsal baglamda kiiltiirel uyumsuzluk, sosyal kabul ve aidiyet arayis1 temalarini
merkeze alarak gd¢menligin giindelik hayat igindeki sessiz ve kirilgan varolusunu goriiniir
kilar. Baran ise kimlik, sevgi, fedakarlik ve gériinmez emek ekseninde daha empatik ve insani
bir anlati kurarak Afgan gogmenlerin bireysel 6znelesme potansiyeline odaklanir. Boylece s6z
konusu ii¢ film, Afgan gdgmenlerin Iran’daki temsiline iliskin ekonomik marjinallesme,
toplumsal diglanma, kimlik insas1 ve aidiyet krizini farkli perspektiflerden ele alarak hem
donemsel doniisiimii hem de temsil kaliplarindaki stirekliligi analiz etmeye imkan tanimaktadir.
Bu nedenle filmler, Afgan gdg¢iiniin sinemasal anlati i¢inde nasil kurgulandigini biitlinciil
bicimde degerlendirebilmek i¢in kuramsal ve metodolojik agidan giiclii, karsilastirmali ve

tamamlayici ornekler sunmaktadir.
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4. BULGULAR VE YORUM
4.1. Bisikletci (1987) Filminin Kiinyesi ve Ozeti

[ranli yonetmen Mohsen Makhmalbaf tarafindan 1987 yilinda ¢ekilen Bisikletci (The
Cyclist) filmi, insani dayaniklilik, yoksulluk ve gogmenlik temalarimi derin bir dramatik yap1
icinde ele almaktadir. Film, Afganistan’dan Iran’a go¢ etmis fakir bir is¢i olan Nasim’in
(Muharrem Zeynelzade) hikdyesini anlatir. Nasim, ailesinin ge¢imini saglamak i¢in kuyu
kazarak ¢alisan sade bir emekgidir; ancak agir hasta olan karisini tedavi ettirebilmek i¢in yiiksek
miktarda paraya ihtiya¢ duymaktadir. Maddi imkansizliklar i¢inde sikisan Nasim, ¢aresizligin
ve umudun kesistigi bir noktada, toplumun acimasiz gergekleriyle yiizlesmek zorunda kalir

(Sinemalar, 2025). Filmin kiinyesi Tablo 4.1°de verilmistir.

Tablo 4.1. Bisiklet¢i Filminin Kiinyesi.

Bashk Bilgi

Filmin Ad1 Bisiklet¢i (The Cyclist / Bicycleran)
Yonetmen Mohsen Makhmalbaf

Senaryo Mohsen Makhmalbaf

Yapim Yili 1987

Ulke Iran

Tir Dram

Siire Yaklagik 85 dakika

Yapim Sirketi Makhmalbaf Film House

Dil Farsga

Oyuncular Mubharrem Zeynelzade (Nasim)

Esfandiar Said (Bahisgi)
Firuzeh Nasiri (Nasim’in esi)
Parvaneh Golafshan

Bir giin bir arkadasi araciligiyla tanistigi bir bahis¢i, Nasim’e alisilmadik bir teklif
sunar: Eger 7 giin boyunca araliksiz bisiklet siirmeyi basarirsa, onu izleyen kalabaligin yaptig
bahislerden elde edilecek gelirle ihtiya¢ duydugu paray1 kazanabilecektir. Nasim, karisinin
yasamini kurtarabilmek i¢in bu teklifi kabul eder ve insaniistii bir dayaniklilik miicadelesine
girisir. Bu siirecte etrafindaki insanlar, Nasim’in ¢abasini bir “seyirlik eglence”ye doniistiiriir;
onun yasam miicadelesi, baskalarinin ¢ikar ve merak nesnesi haline gelir (IMDb, 2025;

Sinemalar, 2025).

Film, yalnizca fiziksel bir sinav1 degil, ayn1 zamanda ahlaki, toplumsal ve psikolojik bir
sorgulamay1 da merkezine alir. Nasim’in bitmek bilmeyen pedal ¢evirme eylemi, insanin yasam
karsisindaki direncinin, ¢aresizliginin ve umudunun semboliine doniislir. YOnetmen
Makhmalbaf, bu metafor araciligiyla go¢gmenlerin maruz kaldigi toplumsal baskiy1, ekonomik

esitsizlikleri ve insan onurunun somdiiriilmesini elestirir. Bisiklet¢i, sade bir hikdye anlatiminin

32



ardina gizlenmis giiclii bir toplumsal elestiriyle, Iran Yeni Dalgas1 sinemasinin en c¢arpici

orneklerinden biri olarak degerlendirilir (FilmAffin, 2025; Sinemalar, 2025).
4.1.1. Filmin Analizi

Film, Afgan miilteci Nasim’in Iran’da hayatta kalma miicadelesiyle acilir. Tozlu, sicak bir
kasaba. Nasim giin boyu kuyu kazar, aksam olunca evine doner; hasta karisinin basinda sessizce oturur.

Kamera, kadinin zayif nefes alislarini, adamin ¢aresiz ellerini gosterir.

Karisi: “Nasim... artik ilaglar yetmiyor.”

Nasim: “Ben bulurum. Ne pahasina olursa olsun.

Karist: “Kendini harcama... Benim igin degil.”

Nasim (sert bir kararlilikla): “Sen yasarsan, ben de yasarim.”

Bu diyalog, filmin temel duygusal eksenini belirler: sevgiden dogan caresiz bir direng. Nasim’in
bu s6zii, tlim hikayenin motorudur; onu bisikletin tekeri gibi siirekli dondiiren gii¢ de budur. Filmde

Nasim hastanede esiyle goriismekte ve buna dair sahne Sekil 4.1’de verilmistir.

Sekil 4.1. Nasim’in Hastane’de Esiyle Goriismesi (Bisikletei, 1987).

Bir giin, Nasim bir arkadas1 araciligiyla bir bahisciyle tanisir. Bahis¢i, kalabaliklar
eglendiren garip yarismalar diizenleyen firsatci bir adamdir. Onun gdziinde insan emegi degil,

sadece “seyirlik” vardir.
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Bahisgi: “Yedi giin boyunca bisiklet siirersen, kariin tedavisi i¢in gereken parayi

kazanirsin.”
Nasim: “Yedi giin hi¢ durmadan?”

Babhisgi (alayci bir tebessiimle): “Yedi giin, yedi gece. Ama merak etme, herkes seni

izler. Bahisler artarsa sen de kazanirsin.”
Nasim (sessizce diisliniir): “Benim acimi seyir mi yapacaklar?”

Bahisci: “Hayatta her sey bir seyirdir, dostum. Biri kazanir, biri kaybeder.”

Bu konusma, filmin merkezindeki ahlaki ¢atismay1 acgiga ¢ikarir: bir insanin yasami,

toplumun eglencesine nasil doniisiir? Nasim burada hem bir kahraman hem bir “nesne” haline

gelir. Buna ait Sekil 4.2°de goriildiigii lizere Nasim bisiklet siirmeye baslar.

Sekil 4.2. Nasim’in Roportaj Vermesi (Bisikletci, 1987).

Yaris basladiginda kalabalik biiyiir. Miizik yiikselir, cocuklar tezahiirat eder, erkekler

bahis kuponlar1 yazar. Nasim’in teri, tekerlegin sesiyle birlesir. Giinler gegtikce, onun bedeni

tiikenmeye baslar. Kamera, yliziindeki catlaklari, dudaklarindaki kurulugu gosterir. Fakat

karisinin yiizli zihninden hig silinmez.

Ucgiincii giiniin sonunda, bir seyirci ona seslenir:
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— Seyirci: “Artik birak! Paranin da bir sinir1 var!”
— Nasim (kisik sesle): “Benim smirim o degil.”

Dordiincii giin, yorgunluk dayanilmaz hale gelir. Nasim, hayal ile ger¢ek arasinda gidip

gelmeye baglar. Sanki karisinin sesini duyar:
— Karisinin sesi (riiya i¢inde): “Nasim, yeter. Don evimize.”

— Nasim (bisikletin iistiinde, gozleri kapali): “Ev burasi artik. Teker doniiyorsa, ben

hala varim.”

Bu sahne, Makhmalbaf’in varolussal sinema dilini en iyi yansitan andir. Bisiklet,

yasamin dongiisiine; pedal ¢cevirmek, insanin umutla var olma ¢abasina doniistir.

Yedinci giin geldiginde kalabalik artik cosku degil, merak i¢indedir. Herkes “acaba ne
zaman diisecek” diye bekler. Bahis¢i kdsede paralari sayar, ¢ocuklar yorgun bir sessizlige

biiriiniir.
— Bahisci (yardimcisina): “Diiserse, daha ¢ok kazaniriz.”
—  Yardimct: “Ama olebilir.”
—  Bahisgi: “Oliim bile bir gosteridir.”

Bu ciimle, filmin en sarsici mesajimi icerir. Insanhk, bir baskasiin acisina

duyarsizlasmistir. Seyirlik hale gelen emek, “ger¢ek”in yerini alir.

Nasim ise artik bitmistir ama durmaz. Elleri kan i¢inde, gozleri puslu. Yine de pedal

birakmaz. Nasim siirekli bisiklet siirmesi sonucu bitap diismesi Sekil 4.3’te gortilmektedir.

— Nasim (kendine fisildar): “Doén... don... durursan her sey biter...”
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Sekil 4.3. Nasim Bisiklet Siirmeye Baslar (Bisiklet¢i, 1987).

Son sahnede, kamera yukari ¢ikar; kalabalik bulaniklasir. Bisiklet hala donmektedir ama
Nasim’in bilinci belirsizdir. Yonetmen burada cevabi izleyiciye birakir: adam hala yasiyor mu,

yoksa sadece aligkanlik m1 onu dondiirmektedir?

Film, goriiniirde bir “dayaniklilik yarisin1” anlatsa da aslinda modern toplumun seyirlik
kiiltiirinti, insan emeginin degersizlesmesini ve go¢gmen kimliginin goriinmezligini elestirir.
Bisiklet, insanin siirekli donen yasam dongiisiiniin metaforudur; durmak 6lmekle esdeger hale
gelir. Bahisgi figiirii, kapitalist sistemin sogukkanliligimi temsil eder; Nasim’in bedeni
tizerinden kazang saglar. Kadin karakter ise, sessiz ama gii¢lii bir vicdan sesidir—onun varligi

olmasa, Nasim’in direnci anlamsizlasir.

Makhmalbaf, uzun plan ¢ekimleri, dogal 151tk ve kalabalik sahnelerdeki belirsiz
kompozisyonlarla belgesel gercekligi ile siirsel sinemay1 birlestirir. Diyaloglarin azlig1, beden
diliyle anlatilan aciy1 gii¢lendirir. Filmin sonunda cevaplanmayan sorular, izleyiciyi kendi

ahlaki pozisyonunu sorgulamaya iter:

“Bir insanin ¢abasini ne zaman hayranlikla ne zaman bencillikle izliyoruz?”
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4.1.2. Filmde Geg¢en Afgan Gocmen Temasi

Iran sinemasi, dzellikle 1980’lerden itibaren toplumsal sorunlari, kimlik ¢atismalarini
ve bireyin varolugsal miicadelesini anlatan 6zgiin bir tislup gelistirmistir. Bu donemde 6ne ¢ikan
yonetmenlerden biri olan Mohsen Makhmalbaf, insani trajedileri minimalist bir estetikle
anlatmasiyla taninir. Yonetmenin 1987 yapimi Bisiklet¢i (The Cyclist) filmi hem sinemasal
hem de sosyolojik agidan énemli bir déniim noktasi olarak kabul edilir. Film, Iran’da yasayan
Afgan gog¢menlerin yasadiglr goriinmezligi, ekonomik sOmiiriyii ve insanlik disi yasam
kosullarim1 alegorik bir bi¢imde yansitir. Baskahraman Nasim’in hikayesi iizerinden,
gdcmenligin insan bedeninde ve ruhunda yarattigi yikimi gosterirken, ayni zamanda toplumun

duyarsizligina ve medyanin somiiriicti bakisina da elestirel bir pencere agar (Tapper, 2002).

Iran, 1979 Afganistan isgalinden sonra milyonlarca Afgan miilteciye ev sahipligi
yapmis, ancak bu gégmenler cogunlukla diisiik statiilii islerde ¢alisan, kimliksiz ve dislanmis
bireyler olarak toplumun kenarinda varliklarini siirdiirmiistiir. Makhmalbaf’in Bisikletgi filmi,
iste bu sosyo-politik baglamin sinemadaki giiclii bir temsilidir. Yonetmen, basit bir hikaye
araciligiyla “yabanct” olmanin, insanlik onurunun ve sistematik esitsizligin i¢ ice gectigi bir

tablo ¢izer.
4.1.2.1. Afgan Gocmen Kimligi: Goriinmezlerin Goriiniir Kilinisi

Bisiklet¢i filmi, Afgan bir miilteci olan Nasim’in hikayesini anlatir. Nasim, savas
nedeniyle Afganistan’dan Iran’a siginmus, karis1 hastalanmis ve tedavi masraflarini karsilamak
icin caresiz kalmistir. Film boyunca Nasim’in yapacagi sey, giinlerce bisiklet siirmekten
ibarettir; bu hem ailesini kurtarmak hem de toplumun ilgisini ¢ekmek i¢in yapilan bir
performanstir. Ancak film, bu eylemi bir kahramanlik hikayesi olarak degil, yoksulluk ve

sOmiiriiniin metaforu olarak isler.

Nasim’in karakteri, gogmenlerin kimliksizlestirilmis halini temsil eder. Onun adi
disinda ne kimligi ne dogum yeri ne de ge¢misi filmde net bigimde verilmez. Bu belirsizlik,
Afgan gd¢menlerin Iran toplumundaki konumuna isaret eder: Onlar vardir ama goriinmezdirler.
Makhmalbaf, bu goriinmezligi kirmak igin kameray1 siirekli Nasim’in bedenine, terine,
yorgunluguna ve acisina yoneltir. Go¢menlik, yalnizca fiziksel bir yer degistirme degil,

kimligin, aidiyetin ve onurun kayb1 anlamina gelir (Naficy, 2001).

Ayrica film, Afgan go¢cmenlerin “6teki”lestirilmesini toplumun yapisal bir hastalig
olarak ele alir. Iranli izleyiciler, Nasim’in performansini izlerken onu bir insan olarak degil,

eglencelik bir gosteri figiirii olarak goriir. Boylece film, go¢menligin bir tiir “seyirlik ac1” haline
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geligini de elestirir. Bu durum, Susan Sontag’in (2003) “bagkalarinin acisina bakmak”
kavramiyla da ortiisiir: modern toplum, aciy1 tiiketime doniistiiriir, onu bir duygu nesnesine

indirger.
4.1.2.2. Toplumsal Dislanma ve Yabancilasma

Afgan gdgmenlerin iran’daki toplumsal konumu, filmde cesitli sembolik sahnelerle
yansitilir. Nasim’in ¢evresindeki insanlar, onun neden bisiklet slirdiiglinli anlamaz; medya, bu
olay1 sansasyonel bir gosteriye ¢evirir; doktorlar ve yoneticiler, onun karisina duyarsiz kalir.
Herkes kendi ¢ikar1 pesindedir. Bu durum, gé¢menlerin hem ekonomik olarak somiiriildiigii

hem de insanlik dis1 bir diizende aragsallastirildig: bir sistemi resmeder.

Filmdeki seyirci kalabaligi, kapitalist diizenin “seyir toplumu”nu temsil eder. Guy
Debord’un (1994) ifade ettigi gibi, modern toplumda insanlar ger¢ek yasami izlemekle yetinen
pasif seyircilere doniisiir. Bisiklet¢i de tam olarak bu durumu sinematik bir diizlemde sergiler:
Insanlik drami, kalabaligin merakli bakislari arasinda bir eglenceye doniisiir. Nasim, yasam
miicadelesi verirken izleyiciler onu alkislar; bu, go¢menligin en trajik yonlerinden birisidir. Aci

bile metalagmustir.

Yabancilagma, yalnizca toplumun gogmene bakisinda degil, gdgmenin kendisinde de
goriliir. Nasim, zamanla amacini unutmaya baslar; bisiklet siirmek artik bir kurtulus araci degil,
bir mekanik zorunluluk halini alir. Bu yoniiyle film, Karl Marx’in (1844) “emegin
yabancilagsmas1” kavramini sinematik bigimde somutlastirir: Insan emegi, kapitalist diizen

icinde anlamim yitirir, bireyi kendi bedenine mahk(m eder.
4.1.2.3. Go¢men Emegi, Dayamklilik ve insan Onuru

Filmin merkezindeki bisiklet metaforu, yalmizca fiziksel dayanikliligi degil, insan
onurunun son kalesini temsil eder. Nasim’in yaptig1 eylem, goriiniirde bir gosteri olsa da ayni
zamanda bir “var olma direnisi”dir. O, varligin1 kabul ettirmenin baska bir yolu kalmadig: i¢in

kendi bedenini sergilemek zorundadir.

Makhmalbaf, gogmen emegini bir “bedensel performans” olarak sunar. Nasim’in
bedeni, kapitalizmin ve medyanin gozleri Oniinde eriyip gider. Bu sahneler, Michel
Foucault’nun (1977) “disiplinci iktidar” kavraminmi akla getirir: Beden, iktidarin kontrol ve
gbzetim mekanizmalar1 altinda bigimlendirilir. Nasim’in bedeni hem caligmanin hem de

gbzetimin nesnesidir.
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Filmin ilerleyen boliimlerinde, Nasim’in neredeyse zombilesmis bir sekilde bisiklet
siirmeye devam etmesi, gd¢cmen emeginin “sonsuz dongiisiinii” sembolize eder. Go¢men,
sistem tarafindan hep aymi hareketi yapmaya mahkim edilir: ¢alis, yasa, tiiket, ama asla

yukselme. Bu dongii, Bisiklet¢i’nin en trajik yonlerinden biridir.

Makhmalbaf, burada gé¢men emegini kutsallagtirmadan, romantiklestirmeden sunar.
Filmde higbir kahramanlik yoktur; yalnizca insan onurunu koruma cabasi vardir. Yonetmen,
Nasim’in acisim1 “sessizlik” i¢inde anlatir; uzun planlar, tekrarlanan hareketler ve yavas
tempolu kurgu, géecmenligin monotonlugunu yansitir. Bu bigimsel tercih, Iran Yeni Dalgas1’nin

karakteristik 6zelliklerinden biridir (Naficy, 2012).
4.1.2.4. Mekansal Semboller ve Sinirlarin Temsili

Bisiklet¢i filminde mekan kullanimi, gé¢menligin fiziksel ve psikolojik sinirlarini
gostermek agisindan son derece onemlidir. Film boyunca kapali alanlardan ¢ok, kalabalik
meydanlar ve tozlu yollar tercih edilir. Bu, go¢menin siirekli bir “gecis halinde” olusunu
simgeler. Nasim’in ¢evresindeki kalabalik hem seyirci hem de baski unsuru olarak iglev gortir.

Mekan, 6zgiirliik degil, gozetim ve sikismislik hissi yaratir.

Filmdeki hastane sahneleri, go¢gmenlerin kamusal hizmetlere erisememesini elestirir.
Doktorlarin kayitsizligi, sistemin gé¢menlere yonelik yapisal ayrimeiligini temsil eder. Ayni
zamanda smir kavrami, filmde yalmzca cografi degil, ahlaki bir sinir olarak da islenir: Iran
toplumu, go¢menlerin acisina ne kadar yakindan bakabilir? Hangi noktada onlarin varligim

kabullenir?

Bu baglamda film, sinirlarin sadece haritalarda degil, insanlarin vicdanlarinda da var
oldugunu vurgular. Makhmalbaf, izleyiciye “kim daha insan?” sorusunu sordurur. G6¢men ile

ev sahibi arasindaki ¢izgi, gériinmez ama derindir.
4.1.2.5. Medya, Gosteri ve Insanin Metalasmasi

Bisiklet¢i’nin en garpic elestirilerinden biri, medyanin gogmen acisini bir “gdsteri”’ye
dontistiirmesidir. Filmde, Nasim’in bisiklet siirme eylemi giderek medya tarafindan manipiile
edilir; reklamlar, bahisler, sponsorlar devreye girer. Bu noktada gdo¢cmen, artik kendi

hikayesinin 6znesi degil, seyirciyi oyalayan bir nesne haline gelir.

Bu sahneler, modern kapitalist kiiltiiriin ac1 ve sefalet iizerinden kar iiretme
mekanizmasini yansitir. Go¢menler, yalnizca ucuz is giicii degil, ayn1t zamanda “duygu

ekonomisi’nin de hammaddesidir. Medya, onlarin acisimi satilabilir bir {irtin héline getirir.
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Makhmalbaf, bu yoniiyle Jean Baudrillard’in (1994) “simiilakr” (gorlinligiin gergegin yerini

almas1) kavramina yaklasir: Gergek aci, medya tarafindan yeniden {iretilen bir imgeye dontistir.

Bisiklet¢i filmi, yalnizca bir Afgan miiltecinin hikayesi degil; ayn1 zamanda 20. yiizyilin
sonlarinda Ortadogu’da yasanan kitlesel goclerin, toplumsal dislanmanin ve kimlik kaybinin
sinemasal bir belgesidir. Mohsen Makhmalbaf, bu filmle go¢menligin “siyasi bir mesele”

olmaktan o6te, “insanlik hali” oldugunu gdosterir.

Nasim karakteri, ac1 ¢eken bir figiirden ¢ok daha fazlasidir: O, goriinmezlerin sesi,
yoksullarin yiizii, sistemin disinda kalmislarin semboliidiir. Film, gd¢menligin yalnizca
ekonomik degil, varolugsal bir sinav oldugunu vurgular. Makhmalbaf’in kamerasi, go¢menligin

estetigini degil, gergekligini arar; insana dair umudu ise seyircinin vicdanina birakir.

Bugiin Iran’da, Tiirkiye’de ve Avrupa’da devam eden Afgan gdcii goz Oniine
alindiginda, Bisikletci hala giincelligini korumaktadir. Film, gé¢menlik deneyiminin evrensel
bir trajedi oldugunu hatirlatir: Her toplum, 6tekilestirdigi insanlarin hikayesiyle yiizlesmeden

insanlagsamaz. Makhmalbaf’in mesaj1 nettir: “Aciy1 seyretmek degil, anlamak gerekir.”
4.2. Djomeh (2000) Filminin Kiinyesi ve Ozeti

Djomeh, Iran'in kus u¢maz kervan gecmez kirsal bir bolgesinde, kiigiik bir
mandirada ¢alisan bir Afgan gencidir. Cuma her sabah mandiranin sahibi Mahmud Bey'le,
daha sonra satmak icin ¢evredeki kiiclik koylere siit toplamaya gider. Kendisinden daha
yasli meslektast Habib'in aksine c¢ok saf yaradilisli oldugu i¢in bu yerlerde yabanci
konumunda bulunusundan fazla etkilenmez. Kdyliilerin kendisine kuskuyla yaklagsmalarina
ve soguk tavirlarina karsin, o hep giiliimser ve herkese son derece igten yaklasir. Habib'in
tutucu kisiligi yiiziinden, ydreden bir kiz olan Sitare'ye tutulup, Iran'a yerlesme hayallerine
kapildiginda bile Cuma ona akil danismaya ¢ekinir. Ne var ki, kati Iran gelenekleri kadin
erkek iligkilerinin agik¢a kurulmasina izin vermemektedir. Cuma, Mahmud Bey'den
Sitare'yle evlenebilmesi i¢in aract olmasini ister; ancak bu, tiim kiiltiirel sinirlar1 zorlayan
fazla cesur bir davranistir. Narin yapisi bakimindan Cehov'un yapitlarini animsatan Cuma,

sinemanin 6lmedigini kanitlayan bir filmdir. Filmin kiinyesi Tablo 4.2’de verilmistir.
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Tablo 4.2. Dijomeh Filminin Kiinyesi.

Bashk Bilgi

Filmin Adi Djomeh (Cuma)

Yonetmen Hassan Yektapanah

Senaryo Hassan Yektapanah

Yapim Yili 2000

Ulke fran

Tir Dram

Siire 94 dakika

Yapimci Ahmad Moussazdeh

Oyuncular Rashid Akbari — Djomeh (Cuma)

Mahmoud Behraznia — Agha Mahmoud
Valiollah Beta — Ko6r Adam (The Blind Man)
Mahbobeh Khalili — Setareh

Jalil Nazari — Habib

4.2.1. Filmin Analizi

Djomeh filmi, iran’da yasayan Afgan gogmen Cuma’nin giindelik yasam miicadelesiyle
acilir. Hayvancilikla ugrasilan kirsal bir mekanda gecen film, agir is temposu ve sessiz bir
yoksulluk atmosferi i¢inde ilerler. Cuma, Habib ile birlikte bir ¢iftlikte caligmakta; siit sagima,
hayvan bakimi ve temizlik gibi fiziksel olarak yipratici islerle hayatini siirdiirmektedir. Daha
ilk sahnelerden itibaren film, gd¢menligin yalnizca ekonomik degil, ayn1 zamanda duygusal ve
varolusgsal bir yiik oldugunu hissettirir. Filmde Sekil 4.4’te goriildiigii lizere Cuma sureti ile

baglar. Diisiinceli ve dalgin bir sekilde.

Sekil 4.4. Cuma Sureti (Djomeh, 2000).

Bu baglamda filmin acilisinda yer alan kisa bir diyalog, Cuma’nin toplum i¢indeki

konumunu ve dedikoduya dayali baskiy1 acik bicimde ortaya koyar:
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-~ Habib: “Cuma, Cuma sen bir biiyiiclinlin yanina gitmissin.”
- Cuma: “Ben gitmedim.”

- Habib: “Senin gittigini gérmiisler.”

- Cuma: “Kendim i¢in gitmedim, bagkas1 i¢in gittim.”

- Habib: “Onun ayaklar1 yok muydu, sen gittin?”

~  Cuma: “Ihtiyac1 vard1.”

Bu kisa konusma, filmin temel meselesini Ozetler niteliktedir: Cuma, siirekli kendini
aciklamak zorunda kalan bir figiirdiir. Go¢men kimligi, onu bastan siipheli héle getirir; iy1
niyetli bir davranig dahi sdylenti ve su¢clama aracina doniisiir. Cuma’nin sakin ve savunmaci

dili, onun toplum i¢indeki kirilgan konumunu goriiniir kilar.

Cuma’nin karakteri, sessizligi ve i¢ce doniikliigliyle dikkat ¢eker. O, konusmaktan ¢ok
dinleyen; itiraz etmek yerine anlamaya calisan bir figiirdiir. Ancak bu sessizlik bir boyun egis
degil, bastirilmig bir i¢ diinyay1 temsil eder. Kamera, Cuma’nin yiiziinde uzun siire oyalanir;
bakislari, duraksamalari ve yarim kalan ciimleleri, onun i¢sel ¢atismasini goriiniir kilar. Filmde

diyaloglar giindelik ve sade olsa da tasidiklar1 alt metin son derece yogundur.

Cuma ile ¢iftligin sahibi Mahmut Bey arasindaki iliski ise filmin dramatik omurgasini
olusturur. Aralarindaki ilk temaslar, hiyerarsik ama gorece “yumusak™ bir otorite iliskisini

yansitir:
— Mahmut Bey: “Kap1y1 kapat, inekler kagmasinlar... Ne haber?”
— Habib: “Selam, nasilsin? Arabaya bir bak, suyunu kontrol et.”
— Mahmut Bey: “Yiikii ¢abuk ytikleyin, benim acelem var.”

Bu sahnelerde Mahmut Bey, isveren kimligiyle 6ne ¢ikar; Cuma ise ¢ogu zaman sessiz
kalarak verilen talimatlar1 yerine getirir. Film, bu sessizligi bilingli bir anlatt unsuru héline
getirir. Mahmut Bey kat1 bir zalim degildir; ancak onun “iyi niyeti”, sinifsal ve kiiltiirel
mesafeyi ortadan kaldirmaya yetmez. Cuma’nin Mahmut Bey’e duydugu giiven, zamanla bir
“biiyiik agabey” beklentisine déniisiir. Ozellikle Cuma’nin askini ve evlenme istegini Mahmut
Bey’e agmasi, filmin 6nemli kirilma noktalarindan biridir. Cuma yiikii arabaya yiiklemesi Sekil

4.5’te goriilmektedir.
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Sekil 4.5. Cuma’nin Calismak I¢in Geldigi Yer (Djomeh, 2000).

Cuma’nin bakkal diikkkaninda ¢alisan geng kiza duydugu ilgi, filmin duygusal merkezini
olusturur. Bu agk, romantik bir anlatidan cok, aidiyet ve kabul edilme arzusunun bir
yansimasidir. Cuma, yalnizca bir kadini degil; normal bir hayati, kok salmay1 ve “buraya ait

olmay1” istemektedir. Ancak bu istek, toplumun goriinmez sinirlarina ¢arpar.

Film ilerledikge Cuma’nin i¢ diinyasi ile dis gerceklik arasindaki ugurum derinlesir.
Habib’in pragmatik tavri, Mahmut Bey’in mesafeli koruyuculugu ve g¢evrenin dedikoducu
bakisi, Cuma’y1 giderek yalnizlastirir. Final sahnesinde Mahmut Bey’in yeni bir is¢i getirmesi
ve Cuma’nin yerinin belirsizlesmesi, filmin temel sorusunu izleyiciye agik bigimde birakir:

Gogmen, ne kadar calisirsa galigsin gergekten “yerine” gecebilir mi?
4.2.2. Filmde Geg¢en Afgan Gocmen Temasi

Iran sinemas1, 1990’11 yillardan itibaren gdgmenlik, yoksulluk ve kimlik sorunlarini
minimalist anlatilar araciligiyla ele almistir. Hasan Yekta Penah’in Djomeh tilmi, bu gelenegin
giiclii 6rneklerinden biri olarak Afgan gdcmenlerin Iran toplumundaki kirilgan konumunu
giindelik hayatin i¢cinden anlatir. Film, biiylik politik sloganlar ya da dogrudan ideolojik
sOylemler yerine, siradan bir Afgan is¢inin sessiz ve gorlinmez dramini merkeze alir. Bu tercih,
izleyiciyi dogrudan ajitasyona yoOnlendirmektense, yasantinin i¢indeki kiiciik gerilimler

araciligiyla yapisal esitsizlikleri fark etmeye davet eder.

Afgan gdcmenler iran’da ¢cogu zaman ucuz is giicii olarak goriilmekte; sosyal kabul,

hukuki giivence ve kiiltiirel aidiyet gibi temel haklardan yoksun birakilmaktadir. Djomeh, bu
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durumu dramatize etmek yerine yasatarak gosterir. Cuma’nin giindelik hayatinda karsilastigi
her kiiciik gerilim, gd¢menligin goriinmez yiiklerini temsil eder. Film boyunca Afgan
gdemenlerin Iran toplumundaki konumu, 6zellikle siradan ve giindelik konusmalar araciligiyla
goriintir hale getirilir. Bu baglamda Cuma’nin “temiz giyinme” gerekcesiyle kendini savunmak
zorunda kaldig1 sahne, go¢men emeginin yalnizca fiziksel olarak degil, ahlaki ve hijyenik

oOl¢iitler lizerinden de stirekli denetim altinda tutuldugunu acikca gosterir:
—  Cuma: “Is¢iyim, iistiim kirliydi kimse ‘{istiin kirli’ demesin.
- Hayvancilikta temiz giyinsem sizin i¢in iyidir.
- Saglik Bakanlig1 size ceza yazmaz.”
- Mahmut Bey: “Tesekkiir ediyorum, beni diisiindiiglin i¢in.”

Bu diyalog, Cuma’nin yalnizca ¢aligmakla degil, ayn1 zamanda kendini siirekli olarak
mesrulastirmak ve kabul ettirmekle de ugrastigini ortaya koyar. Sekil 4.6’da goriildiigii tizere
ana karakter olan Cuma’nin s6zleri, gdgmen emeginin her an sorgulanabilir ve cezalandirilabilir
bir konumda oldugunu ima ederken; Mahmut Bey’in nazik ama mesafeli yaniti, bu esitsiz
iliskinin “iyi niyet” ¢ergevesinde normallestirildigini gosterir. Boylece film, gd¢menligin
yalnizca ekonomik bir sorun olmadigini; aym1 zamanda siirekli aciklama yapmayi, kendini
savunmay1 ve goriinmez kurallara uyum saglamay1 gerektiren bir varolus hali oldugunu giiglii

bigimde hissettirir.

Sekil 4.6. Cuma’nin Mahmut Bey ile Sohbeti (Djomeh, 2000).
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4.2.2.1. Afgan Gocmen Kimligi: Sessiz Bir Varolus

Cuma karakteri, tipik bir “gd¢men kahraman” olarak yiiceltilmez; aksine siradan,
kirilgan ve hata yapabilen bir insan olarak sunulur. Film boyunca Cuma’nin ge¢misine dair
neredeyse hig¢ bilgi verilmemesi bilingli bir anlat1 tercihidir. Onun kimligi, nereden geldigiyle
degil; icinde bulundugu toplumsal ve mekansal sikismislikla tanimlanir. Bu belirsizlik,
Cuma’y1 bireysel bir istisna olmaktan ¢ikararak, gogmenligin yapisal bir deneyim oldugunu

vurgular.

Cuma’nin siirekli 6ziir dilemesi, kendini acgiklama ihtiyaci hissetmesi ve baskalarinin
siirlarint agmamaya 6zen gostermesi, gogmen kimliginin igsellestirilmis ezikligini gortiniir
kilar. O, bulundugu ortamda yer kaplamamaya ¢alisan, varligini miimkiin oldugunca “az
hissettiren” bir figlirdiir. Kamera dili de bu durumu destekler; Cuma ¢ogu zaman kadrajin
kenarinda, arka planda ya da kalabaliklarin disinda konumlandirilir. Bu gorsel tercih,
gbemenlerin toplumsal goériinmezligini yalnizca anlati diizeyinde degil, sinematografik olarak

da pekistirir.

Cuma’nin kimligi ve kirilganligi, en acik bi¢imde evlilik ve yas konusundaki
konusmalarda a¢ia ¢ikar. Afganistan ile iran arasindaki kiiltiirel norm farkliliklari, bireyin

bedeni ve yagam takvimi lizerinden goriiniir hale gelir:

- Cuma: “Afganistan’da kizlar erkekler 20 yas altinda evlenmek zorundalar.

Evlenmezlerse laf ¢ikarirlar.”
- Mahmut Bey: “Sen 20 yas iistiisiin, evlenmemissin, sana da laf ¢ikardilar m1?”
-~ Cuma: “Benim arkamdan da laf ¢ikardilar... Ama her seyi anlatamiyorum.”

Sekil 4.7°de gecen diyalog, go¢menin yalnizca ekonomik baskilarla degil, ayni zamanda
ahlaki ve Kkiiltiirel denetimlerle de kusatildigini ortaya koyar. Cuma’nin “her seyi
anlatamiyorum” ifadesi hem ge¢misine hem de yasadigi travmalara dair suskunlugunu
simgeler. Film, bu suskunlugu dramatik bir itirafa doniistiirmek yerine, eksik birakmay: tercih

ederek gogmenligin anlatilamayan ve tasinmasi zor yonlerini izleyiciye hissettirir.
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Sekil 4.7. Cuma ve Mahmut Bey’in Evlilik Uzerine Sohbetleri (Djomeh, 2000).

4.2.2.2. Toplumsal Dislanma ve Yabancilasma

Filmde Cuma’nin yasadigi dislanma, agik bir fiziksel ya da sozli siddetle degil;
giindelik hayatin i¢ine sinmis mikro gerilimler araciligryla sunulur. Dedikodular, imalar, “ayip
olur” sdylemleri ve belirsiz tehditler, gd¢menin siirekli tetikte yasamasina neden olur.
Bakkaldaki miisteri konusmalari, Habib’in uyarilar1 ve Mahmut Bey’in ikircikli tavirlari, bu
dislanmanin farkli yiizlerini goriiniir kilar. Film, dislamay1 olaganlastiran bu giindelik pratikleri

dramatik zirvelerle degil, tekrar eden kiigiik anlarla insa eder.

Bu yabancilagsma yalnizca toplumdan kaynaklanmaz; zamanla gd¢menin kendi i¢
diinyasina da sizar. Cuma, ne Afganistan’a ne de Iran’a tam anlamiyla ait hisseder. Onun igin
“donmek” de “kalmak” da esit derecede imkansiz secenekler haline gelir. Bu ikili sikigsmislik,

filmin temel varolussal ¢atigmasini olusturur ve Cuma’nin sessizligini daha da derinlestirir.

Bu baglamda bakkal Sekil 4.8 sahnesinde gecen konusmalar, Afgan go¢cmenlerin

Iran’daki ekonomik ve toplumsal konumunu son derece yalin ama ¢arpici bicimde ortaya koyar:
- Miisteri: “Sizin yevmiyeniz ne kadar?”
- Cuma: “Otuz timen olmuyor.”
- Miisteri: “Sizi kurtartyor mu?”
—  Cuma: “Is¢iyiz, mecburuz.”

- Miisteri: “Kesin ailene para yolluyorsundur.”
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- Cuma: “Biz kanaat getiriyoruz. Orada savas var.”

Bu sahne, gd¢menin yalnizca emeginin degil, hayatinin ve niyetlerinin de siirekli
sorgulanan bir nesne haline geldigini gosterir. Cuma’nin yanitlart savunmaci olmaktan ¢ok
kaderci bir kabullenis tasir; “mecburuz” ve “kanaat getiriyoruz” ifadeleri, gogmenligin bir
tercih degil, zorunlu bir hayatta kalma bi¢cimi oldugunu ima eder. Boylece film, gd¢cmeni
dramatik bir magdur figlirline doniistiirmeden, giindelik konugmalar araciligiyla yapisal

esitsizligi goriiniir kilar.

Sekil 4.8. Cuma ve Miisteri’nin Sohbeti (Djomeh, 2000).

4.2.2.3. Go¢men Emegi, Ahlak ve Onur

Djomeh filminde emek, yalnizca ekonomik bir faaliyet alan1 olarak degil, ayn1 zamanda
ahlaki bir deger 6lciitii olarak insa edilir. Cuma, ¢aligkanligi ve disiplinli tavriyla kabul gérmeye
calisir. Temiz giyinmesi, isine 6zen gostermesi ve diiriistliigii, onun bu toplumda var olabilmek
icin gelistirdigi temel stratejilerdir. Ancak film, emegin her zaman karsilik bulmadigini; hatta

¢cogu zaman goriiniir oldugu halde, emegi veren 6znenin goriinmez kilindigini gosterir.

Cuma’nin emekle kurdugu iligki, yalnizca gecim kaygisina indirgenemez. Onun i¢in
calismak, insan kalabilmenin bir yoludur. Bu baglamda Cuma’nin sik¢a vurguladigi “insaniyet”
kavrami, filmin en gii¢lii temalarindan biri haline gelir. Cuma, paradan ¢ok ahlaki degerlere
tutunur; emegini, insan olmanin bir gostergesi olarak goriir. Ancak kapitalist ve hiyerarsik

diizen igerisinde bu degerler cogu zaman karsiliksiz kalir. Cuma’nin emegi kabul edilirken,

47



kendisi sinirlarin disinda tutulur; bdylece gogmen emeginin sistem i¢indeki celiskili konumu

aciga cikar.

Bu ahlaki ¢atisma, Cuma ile Habib arasinda gegen kisa ama yogun bir tartismada agik
bicimde goriiniir hale gelir. Bu baglamda sahnede gecen diyalog 6nemlidir (Sekil 4.9):

- Habib: “Parani getir bankaya koy, faizi ytliksek.”

- Cuma: “Benim lafim para i¢in degil, insaniyet i¢indir.”

Bu diyalog, filmin ahlaki merkezini olusturan temel diisiinceyi kristalize eder. Cuma
icin emek, yalnizca hayatta kalmanin degil, insan kalabilmenin de bir meselesidir. Habib’in
pragmatik ve sisteme uyumlu yaklagimi ile Cuma’nin deger temelli durusu arasindaki bu
karsitlik, filmin yalnizca bir gogmenlik hikayesi degil; ayn1 zamanda modern diinyada emegin

anlamina dair etik bir sorgulama sundugunu gdsterir.

Sekil 4.9. Cuma ve Habib’in Diyalogu (Djomeh, 2000).

4.2.2.4. Mekan, Siirlar ve Aidiyet

Filmde mekanlar dar, islevsel ve gecicidir (Sekil 4.10). Dam, ahir, bakkal ve yol gibi
alanlar, Cuma’nin gilindelik hayatini siirdiirdiigii zorunlu duraklar olarak sunulur; ancak bu
mekanlarin higbiri ona “ev” hissi vermez. Film, mekanlar1 bir aidiyet alan1 olarak degil,
geciciligin ve tutunamamanin iretildigi alanlar olarak kurgular. Cuma’nin damda yasamasi,
mekanin barinma islevi gérmesinden dteye gegmez; orast ne hukuken ne de toplumsal olarak

bir “ev”dir.
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Sekil 4.10. Djomeh Filminde G6¢ Edilen Yerin Goriintiisii (Djomeh, 2000).

Cuma’nin dami eve doniistiirme hayali bu baglamda giiclii bir sembolik anlam tasir. Bu
hayal, gé¢menin yalnizca barinma ihtiyacini degil; yerlesme, kok salma ve kalici olma arzusunu
temsil eder. Ancak film, bu arzunun siirekli olarak engellendigini gosterir. Cuma’nin mekanla
kurdugu iliski kirilgandir; her an elinden alinabilecek, gecici bir varolusa dayanir. Bu

kirilganlik, Mahmut Bey ile yaptig1 konusmada acik bi¢gimde goriiniir hale gelir:

— Cuma: “Habib Afganistan’a gidince damin {stlindeki oday1 temizlerim.

Bir taraf igyeri, bir taraf ev olur.”
- Mahmut Bey: “Saglik Bakanlig1 gelir, burasi ev olmaz der.”

Bu diyalog, gb¢menin mekansal olarak da kalic1 olmasina izin verilmedigini gosterir.
Mahmut Bey’in yaniti, bireysel bir reddiyeden ¢ok, kurumsal ve hukuki sinirlarin temsilidir.
Boylece Cuma’nin ev kurma arzusu, biirokratik gerekgelerle gegersiz kilinir; mekan, gogmen

i¢in yalnizca ¢alisilan ve terk edilebilen bir alan olarak tanimlanir.

Filmde sinirlar yalnizca cografi degildir; ayn1 zamanda toplumsal ve ahlakidir. Kimin
kiminle konusabilecegi, kimin kiminle evlenebilecegi ve kimlerin “fazla ileri gittigi” bu
goriinmez sinirlar tizerinden belirlenir. Cuma, bu sinirlar1 tam olarak bilmez; bilmedigi i¢in de
siirekli hata yapar. Onun 1iyi niyetle attig1 adimlar, ¢ogu zaman yanlis anlagilir ya da tehdit
olarak algilanir. Bu durum, gé¢menin yalnizca fiziksel degil, simgesel mekéanlarda da disarida

birakildigini gosterir.

Djomeh filminde mekan, barinma ya da ¢aligma alan1 olmanin 6tesinde, gdogmenin kalict

olmasinin oniine ¢ekilmis bir sinir hattina doniisiir. Dam, Cuma i¢in bir ev olma ihtimalini tasisa
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da, bu ihtimal film boyunca siirekli ertelenir ve imkansizlagtirilir. Boylece film, gd¢gmenligin
yalnizca hareket hali degil; yerlesememe ve mekansizlik deneyimi oldugunu giiclii bir bigimde

ortaya koyar.
4.2.2.5. Ask, Umut ve Kirllma Am

Cuma’nin agki, filmin en insani ve ayni zamanda en kirilgan boyutunu olusturur. Bu
ask, romantik bir kacis ya da bireysel bir mutluluk arayis1 degil; tutunma, yerlesme ve “burada
kalabilme” ¢abasidir. Cuma i¢in sevgi, yeni bir hayat kurmanin ve toplumsal olarak kabul
gormenin miimkiin olduguna dair son umuttur. Ancak film, bu umudun bireysel iradeyle degil;

toplumsal normlar, ekonomik gerceklikler ve giic iliskileriyle sinirlandigini gosterir.

Toplumun goriinmez baskisi, dedikodular ve “uygunsuzluk imalari, Cuma’nin askini
bastan sorunlu hale getirir. Mahmut Bey’in baslangictaki koruyucu tavrinin zamanla geri
cekilmesi, bu iliskinin siirdiiriilemezligini agik¢a ortaya koyar. Cuma’nin iyi niyetle attig1 her
adim, sistemin ¢izdigi sinirlarla karsilasir. Bu baglamda Cuma’nin sessizligi, filmin sonunda

bir yenilgi ya da caresizlik ifadesi olmaktan ¢ok, derin bir kabullenis haline doniisiir.

Cuma’nin aski, en ¢iplak ve savunmasiz haliyle bakkal sahnesinde dile gelir (Sekil

4.11). Bu sahne, filmin dramatik yapisinda belirleyici bir kirilma noktasidir:

- Cuma: “Ben buraya aligverise geliyorum ama sebebi baska. Eger izin verirseniz

Mahmut Bey’i babanizin yanina gonderecegim sizi istemeye.”
- Bakkal Kiz: “Senin bisikletini aldilar cocuklar.”

Bu ani ve ilgisiz gibi gériinen yanit, filmin en gii¢clii dramatik kopuslarindan birini
olusturur. Cuma’nin hayatina dair en ciddi ve samimi itirafi, giindelik bir ayrintiyla kesintiye
ugrar. Bu kopus, yalmizca bir reddedis degil; gogmenin duygusal diinyasinin da toplum
tarafindan ciddiye alinmadiginin simgesidir. Cuma’nin aski, burada agik bir bicimde karsilik

bulmaz; gdrmezden gelinir ve glindelik hayatin siradanligi i¢inde erir.
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Sekil 4.11. Cuma’nin Agik Oldugu Bakkal Kiz (Djomeh, 2000).

Film, bu noktadan sonra izleyiciye ne mutlu ne de trajik bir son sunar. Bunun yerine,
goemenligin siirekliligini vurgular. Cuma’nin hikayesi bitmez; yalnizca anlatinin kadrajindan
cikar. Onun sessizce geri ¢ekilisi, bireysel bir yenilgiden cok, yapisal bir cikigsizligin
kabuliidiir. Boylece Cuma, agki bile tamamlanamayan bir hayatin i¢inden, gé¢menligin gecici

degil, kalic1 bir varolus hali oldugunu giiclii bigimde hissettirir.

Djomeh, Afgan go¢menligini olaganiistii trajediler ya da dramatik patlamalar tizerinden
degil, giindelik hayatin sessiz ve tekrar eden anlar1 lizerinden ele alarak giiglii bir sinemasal
durus sergiler. Hasan Yekta Penah’in anlati tercihinde biiyiik olaylarin yoklugu bir eksiklik
degil, bilingli bir estetik ve etik se¢imdir. Film, gd¢menligin dramatize edilmeden de derin bir
sarsint1 yaratabilecegini gosterir; kuyu kazmak, bisiklet stirmek, pazarda dolasmak gibi siradan
eylemler, go¢cmenligin siireklilik arz eden yorgunlugunu ve goriinmezligini temsil eder. Bu

yoniiyle film, izleyiciyi ani duygusal tepkilere degil, yavas ve kalici bir farkindaliga davet eder.

Cuma karakteri, anlatinin merkezinde olmasina ragmen klasik sinema kaliplarindaki
“magdur” ya da “direnis¢i kahraman™ figiirlerine donlismez. Onun sessizligi, pasiflikten ¢ok
bir hayatta kalma stratejisi olarak okunabilir. Cuma, sistemle agik bir catismaya girmez; ancak
sistemin dislayici ve hiyerarsik yapisi, onun her adiminda kendini hissettirir. Film, bu sessiz
varolus lizerinden gdogmenin goriinmez emegini ve siirekli ertelenen insanligini gozler oniine
serer. Cuma’nin siradanligi, onu zayif kilmaz; aksine, gogmenligin ne kadar yaygin ve siradan

bir adaletsizlik haline geldigini vurgular.
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Filmin sonunda izleyiciye birakilan soru, ahlaki agidan son derece sarsicidir: Bir insant
kabul etmek, ona merhamet duymakla mi1 sinirlidir, yoksa onu gergekten esit bir 6zne olarak
tanimay1 mu gerektirir? Djomeh, acima duygusunun ¢ogu zaman hiyerarsik bir iligki yarattigini
ima ederken, esitligin ¢ok daha zor ama daha sahici bir ylizlesme oldugunu ortaya koyar. Bu
baglamda film, gé¢menligi yalnizca gd¢menin sorunu olarak degil, onu izleyen ve onunla yan
yana yasayan toplumun vicdani sinavi olarak konumlandirir. Sessiz bir anlatimla, izleyiciyi

kendi konfor alanini sorgulamaya zorlayan etik bir hesaplagsma sunar.
4.3. Baran (2001) Filmin Kiinyesi ve Ozeti

Tahran'da kis mevsimi gelmistir. 17 yasindaki geng Lateef, bir firmanin insaatinda kendi
halinde ¢alismaktadir. Insaatta calisan iscilere cay dagitmak ya da yemek hazirlamak gibi kiigiik
bir isi olan Lateef, bu halinden son derece mutlu ve de memnundur. Ancak bu giizel zamanlar
kisa bir siire sonra sona erer. Iranli insanlardan ve Afganistan'daki savastan kacan miiltecilerden
olusan is¢ilere bir yenisi eklenir. Rahman isimli Afgan da bunlardan biridir. Lateef'in isi artik
Rahman'indir ve bu durum Lateef'i fazlasiyla rahatsiz etmektedir. Eski kolay isini kaybetmeyi
kendine yediremeyen Lateef, Rahman isimli genci rahatsiz etmeye ve ona zulmetmeye baslar.
Ta ki Rahman'n kiiciik sirr1 ortaya ¢ikana dek... Iran'in iinlii yonetmenlerinden Majid
Majidi'nin yazip yonettigi film gosterildigi sene ¢esitli festivallerde onlarca o6diile layik

goriilmiistlir. Filmin kiinyesi Tablo 4.3’te verilmistir.

Tablo 4.3. Baran Filminin Kiinyesi.

Bashk Bilgi
Filmin Ad1 Baran
Yonetmen Majid Majidi
Yapimci Majid Majidi
Fouad Nahas
Yazar Majid Majidi
Oyuncular Hossein Abedini — Latif

Zahra Bahrami — Baran
Mohammad Amir Naji — Memar

Abbas Rahimi
Gholam Ali Bakhshi
Dagitict Miramax Films
Cikis Tarihi 31 Ocak 2001 (Fecr Film Festivali)
Siire 94 dakika
Ulke Iran

4.3.1. Filmin Analizi
4.3.1.1. Gocmenlik, Kimlik ve Goriinmez Emek

Mecid Mecidi’nin Baran (2001) filmi, Iran’da yasayan Afgan gd¢menlerin giindelik
hayatlarim1 biiyilik trajedilerle degil, sessiz kirilmalar ve siradan emek pratikleri tizerinden

anlatir. Filmde Afgan isciler, kimliksiz, giivencesiz ve siirekli denetim altinda calistirilan
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“gdriinmez” bir toplulugu temsil eder. Bu goriinmezlik, yalnizca toplumsal alanda degil, ayni
zamanda sinematografik diizlemde de insa edilir; kamera ¢ogu zaman Afgan is¢ileri kalabalik
icinde eriyen figiirler halinde gosterir. Insaat alani, bu gériinmezligin somutlastig1 bir mekan
olarak islev goriir. Siirekli yarim kalan, tamamlanamayan bu yap1, gd¢menlerin askida kalan
hayatlarinin mekansal bir karsilig1 gibidir. Afgan isciler isimleriyle degil, etnik aidiyetleriyle
anilir; bu durum goégmenligin yalnizca mekansal degil, kimliksel bir diglanma oldugunu gosterir

ve bireyin tekil varligiin sistematik bicimde silindigini ortaya koyar.

Sekil 4.12. Baran Filminin Afisi (Baran, 2001).

Bu dislanma, filmde ustabasinin sozleriyle acik bicimde dile getirilir:

— Ustabast: “Kimligi olmayan adam burada ¢alisamaz. Miifettis gelirse hepimiz

yanariz.”
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Bu diyalog, kimligin insani bir hak olmaktan ¢ikarak biirokratik bir denetim aracina
doniistiigiini gosterir. Kimlik, burada bireyi tanimlayan bir belge degil; c¢aligabilirlik, kabul
edilebilirlik ve var olabilme kosuludur. Devletin gériinmeyen baskisi, miifettis figiirii tizerinden
stirekli hissedilir ve gé¢menlerin yasami, her an kesintiye ugrayabilecek kirilgan bir diizen

icinde silirdiiriiliir. Bu diglanma filmin 4.13 sahnesinde Baran’in suretinde goriiniir.

B A~

¥ T

-

SIS\
Sekil 4.13. Baran’in Ustabagi ile Konusmasi (Baran, 2001).

Filmde kimlik kavrami yasamsal bir zorunluluk olarak sunulur. Kimligi olmayan bir
gdcmen, yalnizca ¢alisamaz hale gelmez; ayn1 zamanda toplum disina itilmis olur. Latif’in film
boyunca kimlige sahip olmanin sagladigi ayricaliklar1 farkinda olmadan yasamasi, Afgan
iscilerin ise bu ayricaliklardan tamamen mahrum birakilmasi, gogmen—yerli arasindaki yapisal

esitsizligi goriintir kilar. Latif’in is yerinde daha giivende olmasi, hareket alaninin genisligi ve
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sorgulanmayan varligi, kimligin sinifsal ve etnik sinirlar tiretme giiclinii ortaya koyar. Buna
karsilik Afgan isciler, en ufak bir denetim sdylentisinde dahi panige kapilarak kagmak zorunda

kalir; bu durum, siirekli bir tehdit algisiyla yasadiklarin1 gosterir.
Afgan iscilerin denetim anlarinda panik i¢inde kagigsmalari, su sézlerle somutlasir:
—  Afgan Isci: “Geliyorlar... Saklanin! Kimligi olmayanlar1 alip gétiiriiyorlar.”

Bu replik, gogmenligin yalnizca ekonomik bir sorun olmadigini, ayni1 zamanda stirekli
bir korku ve belirsizlik hali yarattigini agikca ortaya koyar. “Alip gotiiriilmek”, filmde neyin
yasanacagi belirsiz bir sonu simgeler; seyirciye tam olarak gosterilmeyen bu akibet,

gbecmenlerin goriinmezligini daha da derinlestirir.

Bu baglamda Baran, Afgan go¢menligini gegici bir sorun degil, siireklilik arz eden bir
varolus hali olarak ele alir. Film, ¢06ziim ya da dramatik bir kurtulus sunmaz; aksine,
goemenligin giindelik hayatta nasil normallestirildigini ve sessizce siirdiigiinii gosterir. Mecidi,
dramatik catismalar yerine kiiclik jestler, bakislar ve suskunluklar aracilifiyla, gd¢cmen
emeginin ve kimliksiz yasamin siradanlastirilmasini goriiniir kilar. Béylece Baran, izleyiciyi
duygusal bir sokla degil, ahlaki bir ylizlesmeyle bas basa birakarak, go¢menligin modern
toplumlarda nasil yapisal bir esitsizlik bi¢cimi héaline geldigini giiclii bir sinemasal dille ortaya

koyar.
4.3.1.2. Baran/Rahmet Karakteri Uzerinden Afgan Go¢men Kadinhg

Rahmet adiyla tanidigimiz karakterin aslinda Baran adl1 bir Afgan kiz1 oldugunun ortaya
cikmast, filmin en gii¢lii anlat1 kirilmalarindan biridir. Bu kirilma, yalnizca bir kimlik aciga
cikisi degil; seyircinin filme ve karakterlere bakisin1 kokten degistiren etik ve duygusal bir
esiktir. Baran’in erkek kiligina girerek babasinin yerine ¢aligmasi, Afgan go¢menlerin hayatta
kalabilmek i¢in kimliklerini gizlemek zorunda birakildiklarini simgeler. Bu gizlenme, bireysel
bir tercih degil; sistemin dayattig1 bir zorunluluktur. Ozellikle Afgan gé¢cmen kadinlar agisindan
bu durum, ¢ifte bir gériinmezligi beraberinde getirir: Hem gé¢gmen olmak hem de kadin olmak,
Baran’1 kamusal alanda neredeyse yok hiikmiine indirger. Film, bu ¢ifte baskiy1 dramatize

etmeden, giindelik hayatin olaganlig1 icinde sunarak daha sarsici bir etki yaratir.

Baran’in sessizligi, pasiflikten ¢ok direnisin en sade ve en kirilgan big¢imi olarak
kurgulanir. Film boyunca Baran’in neredeyse hi¢ konugmamasi, onun varligini silmez; aksine
sessizlik, baski altindaki bireyin kendini koruma ve hayatta kalma stratejisine doniisiir.
Konugmak, goriiniir olmak ve dikkat ¢ekmek, Baran icin tehlike anlamina gelir. Bu durum,

gogmen bedeninin kamusal alanda stirekli denetim altinda tutuldugunu ve en kiigiik bir farkin
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dahi agir sonuglar dogurabilecegini gosterir. Baran’in babasi Necef’in kizin1 uyardig1 sahnede

bu gergeklik agik bicimde dile getirilir. Bu sahne filmde 4.15 goriilmektedir:
— Necef: “Konusma Baran... Sesin duyulursa her sey biter.”

Bu sozler, yalnizca bir babanin koruyucu kaygisini degil; ayn1 zamanda gogmenligin
yarattig1 varolussal kirilganligi da yansitir. “Her seyin bitmesi”, yakalanma, sinir dis1 edilme ya

da yagamin tiimden altiist olmasi ihtimallerini i¢inde barindirir.

Sekil 4.14. Baran’in Sesine Necef’in Tepkisi (Baran, 2001).

Bu baglamda Baran’in sessizligi, Afgan gdcmenlerin kamusal alanda s6z hakkina sahip
olamayisinin sinemasal bir karsiligina doniisiir. Konusamamak, burada bireysel bir eksiklik
degil; sistematik bir susturulmuslugun sonucudur. Mecid Mecidi, Baran’in hikayesini yliksek
sesle anlatmak yerine, sessizlikler ve bakislar lizerinden kurarak izleyiciyi daha dikkatli bir
tanikliga davet eder. Baran’in kimliginin dogrudan bir itirafla degil, ayna ve cam yansimalari
araciligiyla agiga ¢ikmasi, bu anlatim tercihini daha da anlamli kilar. Yansimalar hem gizlenmis

kimligin kirilganligint hem de ger¢egin dolayli bicimde goriiniir olmasini simgeler.

Yo6netmenin bu gorsel tercihleri, Afgan gogmenliginin dogrudan goriilemeyen fakat her
an hissedilen bir gerceklik oldugunu vurgular. Baran’in yiizii, bedeni ve kimligi, net bir sekilde
gosterilmek yerine pargali ve gecici imgelerle sunulur. Boylece film, go¢gmenligin yalnizca
sosyolojik bir mesele degil; ayn1 zamanda alg1, goriiniirliik ve temsil sorunu oldugunu da ortaya

koyar. Baran, bu yoniiyle izleyiciyi dramatik bir sagkinliktan ziyade, derin ve kalici bir
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yiizlesmeye siiriikler; sessizligin, gortinmezligin ve kimlik gizlemenin ardindaki insani bedeli

giiclii bir sinemasal dil araciligiyla goriintir kilar.
4.3.1.3. Latif Karakteri ve Gocmenlige Ahlaki Yaklasim

Iranli is¢i Latif, filmin basinda Afgan gdgmenlere karst mesafeli, hatta yer yer saldirgan
bir tutum sergiler. Bu tutum, yalnizca kisisel bir 6nyarginin sonucu degil; giivencesiz emek
kosullar1 iginde sekillenen sinifsal bir savunma refleksidir. Insaat alani, yerli is¢i ile gdgmen
is¢i arasinda kurulan kirilgan hiyerarsinin mekani haline gelir. Rahmet’in (Baran’in) gelisiyle
Latif’in isinin elinden alinmasi, bu kirilganlig1 dogrudan tehdit eder ve Latif’in 6fkesini goriiniir

kilar. Latif’in s6zleri, bu tehdidin yarattig1 kaygiy1 acik bi¢imde yansitir:
— Latif: “Ben yillardir buradayim. Simdi bir Afgan geldi diye mi yerimden olacagim?”

Bu ifade, gd¢menlige yoneltilmis bireysel bir nefret sdyleminden ¢ok, sistemin yarattig1
rekabetci diizenin isciler arasina ektigi gilivensizligin disavurumudur. Film, bu noktada

catismay1 kisisel ahlaka indirgemek yerine, yapisal bir soruna isaret eder.

Latif’in Baran’in kimligini 6grendigi andan itibaren davraniglarinda belirgin bir kirilma
yasanir. Bu kirilma, ani bir romantik doniistimden ziyade, yavas ve sancili bir fark edis siireci
olarak kurgulanir. Latif’in sevgisi, sahiplenmeye dayali bir ask anlatisina donlismez; aksine,
sorumluluk alma ve karsisindakinin varligin1 onceleme big¢iminde sekillenir. Baran’in
kirilganligi, Latif’i koruyucu bir konuma degil; kendi ayricaliklarini sorgulayan bir 6zneye
dontstiiriir. Bu yontiyle Latif’in duygusal degisimi, bireysel bir ask hikdyesinin 6tesine gecerek

etik bir doniisiim niteligi kazanir.

Latif’in i¢sel doniigiimii, ayakkab1 tamircisiyle yaptigi konugmada sembolik bir diizleme

taginir:

— Ayakkabi Tamircisi: “Yalniz yasayan Allah’a komsu olur... Ayrilik dyle bir atestir

ki, alevi yiirek yakar.”

Bu sozler, Latif’in yasayacag1 vazgegisin ve igsel yalnizligin habercisi olarak islev
goriir. Yalnizlik, burada kutsallastirilmis bir fedakarlik degil; bedeli agir bir ayrilik halidir.
Latif, bu konusma aracilifiyla kendi duygusal sinirlartyla yiizlesir ve sevmenin, her zaman

sahip olmak anlamina gelmedigini kavrar.

Latif, Baran ve ailesine yardim edebilmek i¢in kendi kimliginden vazge¢cmeyi goze alir.

Filmde Latif’in ustabasiyla yaptig1 konusmada bu fedakarlik acik bicimde goriiniir hale gelir:

— Latif: “Benim kimligimi onlara ver. Onlar gitsin... Ben idare ederim.”
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Bu ciimle Sekil 4.15’te goriildiigii lizere filmin etik doruk noktalarindan biridir. Latif,
kimligi bir ayricalik olarak degil; devredilebilir bir imkan olarak sunarak, yerli olmanin

sagladig1 goriinmez avantajlardan bilingli bicimde vazgecer. Bu fedakarlik, gecici bir merhamet

gosterisi degil; esitligi miimkiin kilmak i¢in 6denen kisisel bir bedeldir.

-

Sekil 4.15. Latif’in Kimlik Diyalogu (Baran, 2001).

Bu baglamda Baran, gogmenlige yonelik ahlaki bir ylizlesmeyi seyirciye dogrudan ders
vererek degil, bir karakterin vazgeg¢isi izerinden kurar. Film, yardim kavramini1 duygusal acima
ile siirlamaz; gercek dayanigmanin, ancak bireyin kendi konfor alanindan ¢ikmasiyla anlam
kazandigini gosterir. Latif’in se¢imi, gégmen—yerli ayriminin Gtesinde, insan olmanin etik

sorumlulugunu sorgulayan gii¢lii bir anlatisal kapanisa doniistir.
4.3.1.4. Ayrilik, Sessizlik ve Go¢cmenligin Siirekliligi

Filmin finalinde artan denetimler sonucu Afgan is¢ilerin isten ¢ikarilmasi ve Baran
ailesinin Iran’dan ayrilmak zorunda kalmasi, go¢menligin gegcici bir aksaklik degil, siireklilik
tagtyan bir kopus hali oldugunu vurgular (Sekil 4.16). Bu kopus, yalnizca fiziksel bir yer
degistirme anlamma gelmez; ayni zamanda aidiyet duygusunun, giivenligin ve gelecek
thtimalinin de geride birakilmasidir. Film boyunca gegici ¢oziimlerle ayakta kalan Afgan
gocmenlerin, sistem sertlestiginde ilk gozden ¢ikarilan grup olmasi, gog¢menligin yapisal
kirilganligini goriiniir kilar. Baran’in babasinin kizina sdyledigi su s6z, bu kaginilmazligt yalin

ama carpici bicimde 6zetler:

— Necef: “Burada kalamayiz. Bu topraklar bizim i¢in degil.”
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Bu ciimle, go¢gmenligin yalnizca ekonomik bir zorunluluk olmadigini; ayn1 zamanda
stirekli bir dislanmislik duygusuyla yasandigini da agiga cikarir. “Bu topraklar” ifadesi,

mekanin hukuki oldugu kadar duygusal olarak da kapali oldugunu ima eder.

Sekil 4.16. Necef’in Caresiz Bakislar1 (Baran, 2001).

Film ne mutlu bir kavusma ne de biiyiik bir trajediyle sona erer. Bunun yerine sessizlik,
mesafe ve tamamlanmamislik hissi hakimdir. Mecid Mecidi, dramatik bir final yerine giindelik
hayatin akisina benzeyen bir ayrilig: tercih ederek, gogmenligin olaganlastiriimis siirekliligini
vurgular. Latif’in Baran’in ardindan bakakaldig1 sahnede, kamera karakterin yiiziinde uzun siire
oyalanir; sozsiizliik, duygunun en yogun haline doniisiir. Bu an, kaybin ve vazgecisin yiiksek

sesle degil, i¢sel bir boslukla yasandigini gosterir.
Bu sahnede soze gerek kalmadan izleyiciye su soru birakilir:

“Bir insan1 ger¢ekten kabul etmek, ona sahip olmakla m1 miimkiindiir; yoksa ondan

vazgegebilmekle mi?”
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Bu soru, filmin etik merkezini olusturur. Latif’in Baran’a ulasamamasi bir basarisizlik
degil; bilingli bir geri ¢ekilisin sonucudur. Sevgi, burada karsiliklt bir birliktelikle degil;
Otekinin hayatin1 Onceleyen bir vazgecisle tanimlanir. Film, bu yoniiyle romantik anlati

kaliplarini bilingli bigimde bozar ve izleyiciyi daha zor bir etik konumlanmaya davet eder.

Sekil 4.17. Baran Filminin Kapanis Sahnesi (Baran, 2001).

Bu baglamda Baran, Afgan go¢menligini yalnizca sosyolojik bir sorun olarak ele almaz;
ayn1 zamanda etik ve insani bir sinav olarak kurgular. Mecid Mecidi, gogmenligi dramatize
eden biiyiik olaylardan 6zellikle kaginir; bunun yerine kiiclik jestler, sessiz fedakarliklar ve
giindelik emek pratikleri lizerinden ilerler. Boylece izleyici, pasif bir tanik olmaktan ¢ikarak,
karakterlerin se¢imleri lizerinden kendi vicdaniyla yiizlesmeye zorlanir. Filmin sessiz finali,
cevaplar sunmak yerine sorular birakir ve gé¢menligin ¢ozlimsiizliigiinii degil, stirekliligini

hatirlatarak giiclii ve kalic1 bir etki yaratir.

Mecid Mecidi’nin Baran filmi, Afgan gogmenligini biliyiik dramatik ¢atigmalar yerine
giindelik hayatin i¢inde goriinmezlesen emek, kimlik ve sessizlik iizerinden ele alarak derinlikli
bir anlat: kurar. Insaat alan1, gd¢menlerin hem var olduklar1 hem de siirekli dislandiklar1 bir ara
mekan olarak islev goriirken, kimlik meselesi filmde yalnizca hukuki bir zorunluluk degil, var
olmanin 6n kosulu haline gelir. Afgan iscilerin isimleriyle degil etnik aidiyetleriyle anilmasi,

gocmenligin mekansal bir yer degistirmeden ¢ok, siireklilik arz eden bir diglanma pratigi
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oldugunu ortaya koyar. Bu yoniiyle film, gé¢menligi gecici bir “sorun” olarak degil, bireyin

tiim yagsamini kusatan yapisal bir esitsizlik durumu olarak resmeder.

Baran/Rahmet karakteri iizerinden kurulan anlati, Afgan go¢men kadinliginin ¢ifte
goriinmezligini gii¢lii bir bicimde agiga ¢ikarir. Baran’in erkek kiligina girerek calismak
zorunda kalmasi, hayatta kalmanin ancak kimligi bastirmakla miimkiin oldugu bir diizeni
simgelerken; karakterin sessizligi pasif bir boyun egis degil, baski altindaki bireyin kendini
koruma stratejisi olarak anlam kazanir. Mecidi’nin ayna ve yansima gibi gorsel tercihleri,
Baran’in kimliginin dogrudan degil dolayli bicimde agiga c¢ikmasini saglayarak, Afgan
gdemenliginin toplumda “gdriilmeyen ama hissedilen” niteligini sinemasal diizeyde pekistirir.
Boylece film, kadin olmanin gé¢gmenlik deneyimini nasil daha da kirilgan hale getirdigini sade

ama etkili bir dille goriiniir kilar.

Latif karakterinin doniisiimii ise filmin etik boyutunu derinlestirir. Baslangicta sistemin
yarattig1 rekabetin bir pargasi olan Latif, Baran’la kurdugu iliski sayesinde gd¢menlige dair
ahlaki bir farkindaliga ulasir. Onun fedakarligi, merhamete dayali bir iyilik halinden ziyade
esitlik pahasina yapilan bilingli bir vazgecistir. Filmin sessizlikle oriilii finali, gdgmenligin bir
sonu ya da ¢oziimii olmadigini; yalnizca devreden bir ayrilik hali olarak siirdiigiinii vurgular.
Bu baglamda Baran, izleyiciyi duygusal bir acima noktasina degil, go¢menligin insani ve ahlaki

sorumluluguna dair kalic1 bir vicdan sorgulamasina davet eden giiclii bir sinemasal anlati1 sunar.
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5. SONUC, TARTISMA VE ONERILER
5.1. Sonu¢

Bu calisma, Iran sinemasinda Afgan gd¢menlerin temsillerini Baran (2001), Djomeh
(2000) ve Bisikletci (1987) filmleri {izerinden inceleyerek, gogmenligin sinemasal anlatilarda
nasil anlamlandirildigini ve bu temsillerin toplumsal algilarla nasil iliskilendigini ortaya
koymay1 amaglamistir. Incelenen filmler, farkli donemlerde ve farkli yonetmenlik
anlayislariyla iiretilmis olmalarina ragmen, Afgan gd¢menlerin Iran toplumundaki konumuna
dair ortak temalar liretmektedir. Bu temalar; ekonomik somiirii, kimlik belirsizligi, gériinmez
emek, aidiyet arayist ve toplumsal dislanma ekseninde yogunlasmaktadir. Caligmanin
bulgulari, Iran sinemasinin Afgan gd¢menleri cogunlukla sessiz, edilgen ve kirilgan figiirler
olarak temsil ettigini; ancak bu temsillerin ayni1 zamanda izleyicide empati uyandiran gii¢lii bir

insani anlat1 sundugunu gostermektedir.

Mohsen = Makhmalbaf’in  Bisiklet¢i  filmi, Afgan gd¢menlerin  ekonomik
marjinallesmesini ve hayatta kalma miicadelesini en ¢arpici bi¢imde yansitan Orneklerden
biridir. Nasim karakteri {izerinden kurulan anlati, go¢menin goriiniir olabilmesi i¢in olaganiistii
bir bedel 6demek zorunda birakildigini simgesel bir dille ortaya koyar. Nasim’in giinlerce
durmaksizin bisiklet siirmesi, gdogmen emeginin tiikenisini ve sistem tarafindan somiiriiliisiinii
temsil eder. Bu baglamda film, gogmenligi yalnizca bireysel bir yoksulluk hikayesi olarak degil,
yapisal bir adaletsizlik sorunu olarak ele alir. Ancak aym1 zamanda Nasim’in 6zne olma
kapasitesi oldukca sinirhidir; karakterin kaderi, biiyilik dl¢lide sistemin ve seyircinin bakisina
teslim edilmistir. Bu durum, temsilin elestirel giiciinii artirirken, gégmenin kendi sesiyle

konusamamasi gibi bir sinirliligl da beraberinde getirmektedir.

Majid Majidi’nin Baran filmi ise, Afgan gé¢menligini daha igsel ve duygusal bir
diizlemde ele alir. Film, Latif karakterinin Rahmat’a duydugu platonik ask {izerinden
gocmenligin kimlik ve aidiyet boyutlarini goriiniir kilar. Baran’da go¢menlik, yalnizca
ekonomik bir sorun olarak degil; ayn1 zamanda cinsiyet, kimlik ve gériinmezlik ekseninde ¢ok
katmanl1 bir deneyim olarak sunulmaktadir. Rahmat karakterinin kadin kimliginin gizlenmesi,
Afgan kadin gé¢gmenlerin hem etnik hem de toplumsal cinsiyet temelli ¢ifte baskiya maruz
kaldigin1 simgeler. Bu anlati, Stuart Hall’un kimligin sabit degil, siirekli yeniden insa edilen bir
siire¢ oldugu yoniindeki kuramsal yaklasimiyla ortiismektedir. Ancak Baran’da da Afgan
karakterlerin hikayesi biiyiik Ol¢iide bireysel diizeyde kalmakta; kolektif bir direnis ya da

toplumsal doniisiim potansiyeli sinirl bicimde temsil edilmektedir.
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Hassan Yektapanah’in Djomeh filmi, go¢menligin giindelik hayattaki sessiz ve siradan
yiiziinii merkeze alir. Djomeh karakteri, Iran tasrasinda calisan bir Afgan is¢i olarak hem
ekonomik hem de kiiltiirel uyumsuzluklarla miicadele etmektedir. Filmdeki ask hikayesi,
gogmenin kabul edilme ve ait olma arzusunun sembolik bir ifadesi olarak kurgulanmustir.
Ancak bu arzu, toplumsal normlar ve kiiltiirel sinirlar tarafindan bastirilir. Djomeh, ne tamamen
dislanmis ne de kabul edilmis bir figiirdiir; bu arada kalmislik hali, gogmenligin siireklilik arz
eden belirsizligini yansitir. Yektapanah’in minimalist anlatimi, gé¢menligin dramatize
edilmeden aktarilmasina olanak tanirken, ayni zamanda bu sessizligin politik bir suskunluga

doniisme riskini de barindirmaktadir.

Bu ii¢ film birlikte degerlendirildiginde, iran sinemasinda Afgan gd¢menlerin
temsillerinin belirli kaliplar etrafinda sekillendigi goriilmektedir. Go¢men karakterler
cogunlukla yoksul, caliskan, itaatkdr ve sessiz bireyler olarak sunulmakta; bu da Afgan
kimliginin homojenlestirilmesine yol agmaktadir. Bu temsil bi¢imi, bir yandan gé¢menlerin
yasadigl insani dramlar1 goriinlir kilarken, diger yandan onlar1 pasif magdur figiirlerine
indirgeme riskini tasimaktadir. Ozellikle kolektif kimlik, politik biling ve direnis pratikleri, bu
filmlerde biiyiik 6lciide arka planda kalmaktadir. Bu durum, iran sinemasinin gdgmenleri

“anlatilan” ama nadiren “konusan” 6zneler olarak konumlandirdigini gostermektedir.

Bununla birlikte, s6z konusu filmlerin toplumsal etkisi g6z ardi edilemez. Iran
sinemasinin uluslararas1 alanda kazandigi prestij, Afgan gd¢menlerin yasadigi sorunlarin
kiiresel Olgekte goriiniirliik kazanmasina katki saglamistir. Baran, Djomeh ve Bisikletci gibi
filmler, gogmen karsit1 sdylemlerin yaygin oldugu bir baglamda, izleyiciyi empati kurmaya
davet eden anlatilar sunmaktadir. Bu yoniiyle sinema, yalnizca bir temsil aract degil; ayni
zamanda etik ve insani bir ylizlesme alani olarak islev gérmektedir. Ancak bu yiizlesmenin
kalic1 ve doniistiiriicii olabilmesi i¢in, gdcmenlerin daha 6znelesmis, ¢ok boyutlu ve cesitlilik

iceren temsillerle sinemada yer almasi1 gerekmektedir.

Sonug olarak, bu ¢aligma Iran sinemasinda Afgan gdgmenlerin temsillerinin hem giiclii
hem de sinirli yonlere sahip oldugunu ortaya koymustur. Incelenen filmler, gd¢menligin
ekonomik, sosyal ve duygusal boyutlarini etkileyici bicimde yansitsa da bu temsiller cogunlukla
bireysel trajedilerle sinirli kalmakta ve go¢menlerin kolektif deneyimlerini yeterince goriiniir
kilmamaktadir. Iran sinemasinin gelecekte, Afgan gdcmenleri yalnizca magdur ya da sessiz
figiirler olarak degil; kendi hikdyesini anlatabilen, toplumsal doniisiimiin aktif 6znesi olan
bireyler olarak ele almasi hem sinemasal anlatinin derinlesmesine hem de toplumsal alginin

dontismesine katki saglayacaktir. Bu baglamda ¢alisma, sinema ve gog iliskisini disiplinlerarasi
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bir perspektifle ele alarak, Afgan gé¢menlerin temsiline dair daha kapsayici ve elestirel bir

tartisma zemini sunmay1 hedeflemistir.
5.2. Tartisma

Afgan gdemenlerin iran baglaminda temsili, bireysel bir varolustan ziyade kategorik bir
statli iizerinden kurulmaktadir. Moinipour’'un (2017) IRIB 0&rnegi iizerinden tartigtigi
otekilestirme mekanizmasi, Afganlarin cogu zaman “insan haklar1 6znesi” olarak degil, “tehdit”
ya da “yiik” kategorileri i¢inde konumlandirildigin1 gostermektedir. Bu yaklasim, sinemasal
anlatilarda 6zellikle Baran (2001) filminde kimlik belgesi, denetim ve calisma izni gibi
biirokratik pratikler araciligiyla goriiniir hale gelir. Filmde Afgan isciler, kimliksiz, glivencesiz
ve siirekli denetim altinda tutulan, giindelik hayatin i¢inde goriinmezlesen bir topluluk olarak
temsil edilir. Ustabasinin “Kimligi olmayan adam burada ¢alisamaz. Miifettis gelirse...”
seklindeki ifadesi, devletin dogrudan sahnede yer almayan ancak yasam alanlarini belirleyen
baskisinin giindelik iliskilere nasil sizdigini ortaya koyar. Bu durum, medyada Afganin “6teki”
olarak inga edilmesi ile sinemada Afganin “calisabilir/calisamaz” bi¢iminde biirokratik bir

filtreye tabi tutulmasi arasindaki yapisal paralelligi aciga ¢ikarir.

Bu temsil bi¢imi, Afgan go¢menlerin ekonomik baglamda aragsallastirilmasiyla daha
da belirginlesmektedir. Habibi Doroh’un (2025) vurguladig1 dahil edilme—diglanma salinimai,
Afganlarin ucuz emek giicii olarak ihtiya¢c duyulurken ayni anda risk ve tehdit s6ylemiyle
kusatildigini gostermektedir. Bisikletci (The Cyclist, 1987) filminde bu ikili durum, Nasim’in
yasam miicadelesinin bir dayanisma pratigi olmaktan c¢ikarilarak seyirlik bir gosteriye
dontistiiriilmesiyle somutlagir. G6¢menin bedeni ve emegi, bagkalarinin kazan¢ ve merak
nesnesi haline gelir; insani deger, ekonomik deger karsisinda geri plana itilir. Filmde
goriiniirliik, ancak olaganiistii bir bedel 6denerek miimkiin olur ve bu durum, gé¢menligin

yapisal esitsizliklerini dramatik bir yogunlukla hissettirir.

Gorlinmezlestirme ve sessizlestirme pratikleri, medya, egitim ve sinema arasinda
kurulan ortak bir temsil mantigina isaret etmektedir. Sadeghi ve Akbarian’in (2024) ders
kitaplar1 lizerinden yaptiklar1 analiz, Afgan diasporasinin egitim miifredatinda biiyiik dl¢iide
yok sayildigini ve bu sessizlestirmenin kamusal goériinmezligi pekistirdigini gostermektedir.
Sinemada ise bu goriinmezlik, yalnizca anlat1 diizeyinde degil, gorsel diizenlemeler araciligiyla
da tiretilir. Baran (2001) filminde Afgan is¢iler ¢cogu zaman kalabalik i¢inde eriyen figiirler
olarak konumlandirilir; bireysel isimlerden ziyade etnik aidiyetler lizerinden tanimlanirlar.
Boylece biri egitim alaninda “yok sayma”, digeri sinemasal temsilde “silme” yoluyla ayn

sonuca ulasir: Afgan gdgmenin kamusal 6zne olarak zayiflatilmasi.
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Benzer bir mekanizma, dijital nefret sdylemi ve toplumsal bakis iizerinden de
izlenebilir. Aldamen ve Guillén Nieto’nun (2023) sosyal medya analizleri, Afganlara yonelik
nefret sOylemi ve dezenformasyonun gogmeni 6zne olmaktan ¢ikararak izlenen, konusulan ve
hakkinda karar verilen bir nesneye doniistiirdiigiinii ortaya koymaktadir. Bisiklet¢i (1987)
filminde kalabaligin bakis1 ve seyirliklesme pratigi, bu dijital mekanizmalarin sinemasal
karsiligini iiretir. Platformlar farkli olsa da (sosyal medya ile kamusal alan), isleyis benzerdir:

Afganin hikayesi onun adina dolasima sokulur ve 6znel anlat1 bastirilir.

Uyum ve entegrasyon baglaminda sosyal iliskilerin belirleyici rolii ile filmlerde 6ne
¢ikan yalnizlastirma deneyimi arasindaki iliski de dikkat ¢ekicidir. Sadeghi ve arkadaslarinin
(2025) Afgan {niversite Ogrencileri lizerine yaptiklari calisma, sosyal aglarin uyum ve
psikolojik dayaniklilik agisindan tasidigr 6énemi vurgularken; sinemasal anlatilarda, 6zellikle
Djomeh (2000) filminde, gé¢menlik deneyimi giiglii sosyal aglardan ziyade kirillgan bireysel
girisimler, statii diisiikligii ve aidiyet krizi tizerinden kurulur. Djomeh’in kente dahil olma
cabasi, destekleyici iliskilerle degil, siirekli kesintiye ugrayan bireysel hamlelerle ilerler. Bu
anlati, sosyal aglarin yoklugunun bedelini dramatize ederek gd¢menligin yalnizlastiric

dogasini goriiniir kilar.

Filmler ile akademik ¢ergeveler arasinda belirli ayrismalar da bulunmaktadir. Devlet ve
sosyal medya sdylemlerinde Afganlar cogunlukla giivenlik tehdidi ya da ekonomik yiik olarak
sunulurken (Moinipour, 2017), sinema bu sert ¢erceveleri ¢ogu zaman giindelik emek, sessiz
kirilmalar ve insani deneyimler iizerinden doniistiiriir. Giivenlik sdylemi filmlerde dogrudan
politik sloganlar halinde degil; kimlik kontrolii, isten atilma riski ve siirekli belirsizlik gibi
mikro pratikler aracilifiyla hissedilir (Baran, 2001). Bununla birlikte, sinemasal anlatilarda
Afgan karakterlerin kolektif 6znelesme ve agik direng¢ alanlarinin sinirli kalmasi, bu temsil
bi¢ciminin sinirlarii da ortaya koyar. Filmler, aktif direnisten ziyade kirilganlik, askida

kalmislik ve gegicilik hissini derinlestirir.
5.3. Oneriler

—  Gelecek arastirmalarda, Iran sinemasinda Afgan gé¢men temsillerini yalnizca uzun
metrajli filmlerle sinirl tutmak yerine, belgeseller, kisa filmler ve dijital platform
yapimlar1 da kapsayacak sekilde daha genis bir 6rneklemle incelemek, temsillerin

cesitliligini ve doniislimiinii daha kapsamli bi¢imde ortaya koyacaktir.
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Afgan gd¢cmenlerin sinemadaki temsillerinin zaman igerisindeki degisimini analiz
edebilmek icin, devrim 6ncesi ve devrim sonrasi iran sinemasini karsilastirmali bir

tarihsel perspektifle ele alan ¢alismalarin yapilmasi dnerilmektedir.

Bu ¢alismada 6ne ¢ikan bireysel magduriyet anlatilarinin 6tesine gegebilmek adina,
Afgan go¢menlerin kolektif kimlikleri, dayanigsma aglar1 ve direnis pratiklerini
merkeze alan filmlerin analize dahil edilmesi, temsilin politik boyutunu

giiclendirecektir.

Iran sinemasindaki Afgan gd¢men temsillerinin, iran kamuoyunda gd¢men algisi
iizerindeki etkisini dlgmeye yonelik izleyici aragtirmalari (anket, derinlemesine
goriisme vb.) yapilmasi, sinemanin toplumsal etkisini ampirik verilerle

destekleyecektir.

Afgan gé¢cmen kadinlarin sinemadaki temsillerine 6zel olarak odaklanan toplumsal
cinsiyet temelli ¢calismalar, gdgmenligin kadinlar tizerindeki ¢ok katmanli etkilerini

daha goriiniir kilacaktir.

Iran sinemasinda Afgan gd¢menlerin cogunlukla “sessiz” ve “edilgen” figiirler
olarak temsil edilmesi dikkate alindiginda, gogmenlerin 6znelestigi, kendi sesleriyle
konusabildigi anlatilarin tesvik edilmesi sinemasal c¢esitlilik agisindan 6nem

tasimaktadir.

Sinema ¢aligmalarinin, afet, zorunlu go¢ ve travma kavramlariyla daha dogrudan
iligkilendirilmesi; 6zellikle savas, yoksulluk ve iklim kaynakli gd¢lerin sinemadaki

temsillerini biitlinciil bir afet-go¢ ¢ercevesinde ele almasi 6nerilmektedir.

[ran sinemasindaki Afgan gdgmen temsilleri ile Tiirkiye, Pakistan veya Avrupa
sinemasindaki Afgan gd¢men temsillerinin karsilastirmali olarak incelenmesi,

bolgesel ve kiiltiirel farkliliklarin temsil iizerindeki etkilerini ortaya koyacaktir.

Gogmen temsillerinde sinemanin etik sorumlulugu goz 6niinde bulundurularak, film
yapimcilari ve senaristlerin hak temelli, ayrimeilik karsit1 ve insan onurunu merkeze

alan anlat1 yaklagimlarin1 benimsemeleri tesvik edilmelidir.

Calismanin bulgularinda elde edilen sonuglar neticesinde, go¢ politikalari, kiiltiirel
entegrasyon stratejileri ve medya okuryazarli§i programlart i¢in bir referans
cercevesi olarak degerlendirilmesi; akademi ile kamu politikalar1 arasinda koprii

kurulmasina katki saglayacaktir.
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