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İncil temalı filmlerin üretimi, sinemanın doğuşuyla neredeyse eş zamanlı ola-
rak başlamıştır. Pathe’nin İsa’nın Doğumu (The Birth of Jesus, 1909), Mesih’in 
Hayatı (Life of Christ, 1910) yapımları ve C.G.P.C’nin Kabil ile Habil (Cain and 
Abel, 1911), Musa’nın Bebekliği (Infancy of Muses, 1911) ve İbrahim’in Kurbanı 
(Abraham’s Sacrifice, 1912) adlı İncil temalı yapımları erken dönem örnekle-
rinin başlıcaları arasında yer almaktadır. Jon Solomon, antik çağın “On doku-
zuncu yüzyılın sonlarında çağdaş tiyatro, edebiyat ve eğitim dünyasındaki” 
(2001: 3) popülerliğine ve izleyicilerin İncil’e ve Latin metinlerine olan aşina-
lığına dikkat çekerek Batı’daki erken dönem sinemacılar için doğal bir ter-
cih olduğunu belirtmiştir. Dahası, bu anlatılar “görkemli gösterileri”, “çekici 
krallıkları” ve “İncil devrimcileri” ile sinemanın ihtiyaç duyduğu eşsiz mal-
zemeyi sağlamıştır. (Solomon, 2001:1). Buna karşın Kur’ânî filmler ve genel 
olarak İran sinemasında yer alan epik tür, nispeten yeni gelişmelerdir. Gerekli 
mali ve teknik kaynakların sınırlılığına ek olarak İran’daki epik anlatıların 
ortaya çıktıkları özgül sosyo-politik bağlam içinde değerlendirilmesi gerek-
mektedir. Bu çerçevede İslam’da dini figürlerin tasviri meselesi, özellikle son 
dönemlerde yeniden tartışma konusu haline gelmiştir. Ortaçağ İslam dünya-
sına ait resimli el yazmaları, kendi dönemlerinin kültürel pratiği içinde varlık 
göstermiş olsa da günümüzde bu konu etrafındaki tartışmalarda, İslam gele-
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neği içerisinde söz konusu tasvirlerin varlığını ya da meşruiyetini bütünüyle 
reddeden ve temellendirilmesi güç bir yaklaşımın giderek baskın hale geldiği 
görülmektedir.

Dolayısıyla dini film yapımı, Müslüman ülkeler tarafından yapılan bu tür 
filmlerin çok az sayıda olmasından anlaşılacağı üzere, çok hassas bir girişime 
dönüşmüştür. Bu hassasiyet, son dönem Batı yapımı İncil temalı epik filmle-
rin bu ülkelerdeki gösterimini de etkilemiş; birçok ülke İslam’ın1 bir yasağı 
olan peygamberlerin tasviri de dahil olmak üzere çeşitli sebeplerle bu filmle-
ri yasaklamıştır. Ancak İslam dünyasındaki bazı sinema formları, bu ortamı 
saygı duyulan dini figürlerin hikâyelerinin hayal edilmesi ve anlatılması için 
kullanmıştır. Öncelikle bu makale, özellikle dini kıssalara odaklanarak İran 
epik anlatılarının bir tür olarak ortaya çıkışını inceleyecektir. Sonrasında İran 
film yapımcılarının, dini özgünlük ve dramatik etkileyicilik arasındaki den-
geyi filmlerinde nasıl kurduklarını ele alacaktır. Bu bağlamda, İran televizyon 
dizileri olan İmam Ali (Imam Ali) (Davud Mirbaqeri, 1997) ve İran sinemasın-
da ve muhtemelen İslam dünyasındaki ilk Kur’ânî epik anlatı olduğunu dü-
şündüğüm Süleyman’ın Krallığı’nı (Kingdom of Solomon) (Molk-e Soleyman, 
Shahriar Bahrani, 2010) inceleyeceğim.

İran Epik Anlatılarının Ortaya Çıkışı
Batı bağlamında, İncil’e dayalı konuların egemen olması, o bilindik eski ko-
nuların tiyatrodan sinemaya geçişini kolaylaştırmıştı. Bu durum aynı zaman-
da ilk film yapımcılarının antik dünya hakkında film yapmak için kostümler, 
aksesuarlar ve dekorlar gibi tiyatro malzemelerini kullanabilecekleri anlamı-
na da geliyordu. Örneğin, 1907 yılında yapılan Ben Hur’un ilk versiyonunun 
yönetmenlerinden biri olan Sidney Olcott, “Manhattan’daki Battery Park’ta 
sınırlı sayıda oyuncularını giydirmek için bir kucak dolusu Metropolitan 
Opera kostümü temin etti (Solomon, 2001:5). Ancak dini oyunlar ve mizahi 
hiciv skeçlerini de içeren çeşitli dramatik performans türleri uzun zamandır 
Fars dini ve halk geleneğinin bir parçası olmasına rağmen biçimsel Batı te-
rimlerine dayanan drama geleneği İran bağlamında nispeten yeni bir sanat 
biçimidir (Ghanoonparvar, 1996).

1 Ridley Scott’un The Exodus: Gods and Kings (2014) filmi Mısır, Fas ve Birleşik Arap 
Emirlikleri’nde yasaklandı. http://www.theguardian.com/film/2014/dec/26/egypt-bans-
hollywood-exodus-christian-bale ve http://gulfnews.com/life-style/celebrity/hollywood/exodus-
will-not-release-in-the-uae-1.1432595. Benzer şekilde, Paramount yapımı olan Noah’ın (Darren 
Aronofsky, 2014) Mısır’da gösterimi el-Ezher tarafından büyük bir muhalefetle karşılaştı. El-Ezher 
filmi, “Anayasa tarafından şart koşulan İslam hukukunun ilkelerine açık bir ihlal oluşturduğu ve 
“İslam Şeriat’inde yasak olan” Nuh’un “Kişisel Tasviri” yapıldığı için eleştirdi.” (al-Azhar quoted 
in Al-Arabiya). Bk. http://english.alarabiya.net/en/News/ middle-east/2014/03/06/Egypt-s-Azhar-
prohibits-screening-of-Noah.html.
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İran’ın en önemli geleneksel sahne sanatlarından biri olan Ta’ziyeh2, Batı 
edebiyatında “Şii Matem Tiyatrosu” (Shi‘i Passion Play) olarak adlandırılmış-
tır (Chelkowski, 1984:45). Bu gösteriler, Hz. Muhammed’in torunu ve üçüncü 
Şii imamı olan Hüseyin b. A li’nin 680 yılında ölümüne sebep olan olayların 
tekrarlanmasına yol açmıştır. Ta’ziyeh gösterisinin en eski kaydı İran’da on 
sekizinci yüzyıla dayanmaktadır (Beyzaie, 2001: 117). Ta’ziyeh, Nasıreddin 
Şah Kaçar (r. 1848-1896) yönetiminde, kraliyet himayesinde zirveye ulaşmış-
tır. 1869’da Şah, Londra ziyareti sonrasında, Takiye-i Devlet3 binasını, Royal 
Albert Salonu model alınarak etkileyici bir şekilde inşa ettirmiştir. Birçoğu 
saray kadınlarının gözetimi altında yapılan, pahalı kumaşlardan ve gerçek 
mücevherlerden tasarlanan aktörlerin kostümleri ta-ziyeh için saray haremin-
den ödünç alınmıştır (Homayuni, 2001: 94). Takiye-i Devlet, yaklaşık 20.000 
insan kapasitesiyle en büyük İran oyun binası olmuştur. Seyirciler mekânın 
ihtişamı, görkemli kostümler ve sadece kalabalık bir oyuncu grubunu değil, 
aynı zamanda deve ve atlar gibi büyük hayvanları da alabilen bu devasa sah-
ne karşısında büyülenmiştir (Beyzaie, 2001). Solomon’un (2001) 19. yüzyılda 
batı bağlamında yaptığı gözlemi takiben, ta-ziyeh’nin sahip olduğu görsellik 
ve Hüseyin’in acı çeken devrimci bir figür olarak sunulması gibi unsurlar, 
aslında mükemmel filmik malzemeler oluşturmaktadır. Ancak bu paralelliğe 
rağmen, İran’ın geleneksel tiyatrosunun eski İran filmleri üzerine olan etkisi, 
Batı tiyatrosunun eski Batı filmleri üzerine olan etkisiyle kıyaslanamaz.

En erken film kayıtları, ta-ziyeh gösterilerinden oluşmasına rağmen bu 
kamera kayıtları Gülistan Saray’ında keşfedildiği 1980’li yıllara kadar, ge-
nel halk tarafından bilinmemiştir. Çünkü Batı’nın aksine, burada film yapı-
mının tanıtımı halka açık değildir. 1900’de, Kaçar Kralı Muzaffereddin Şah 
(r. 1896-1907), Batı’ya yaptığı seyahat sonrasında fotoğrafçısı Mirza İbrahim 
Han Akkaşbaşı’nı hareketli film kamerası almak üzere görevlendirmiştir. 
Akkaşbaşı Muzaffereddin Şah’ın günlük yaşamını, bilhassa hükümdarın av 
gezilerini, resmi ve dinî törenlere katılımını, kraliyet hayvanat bahçelerinin re-
simleri ve ta-ziyeh gösterilerinden bazı sahneleri filme almıştır. (Mottahedeh, 

2 Ta’ziyeh, İran Şii geleneğinde Kerbela anlatısı etrafında şekillenen ve Hz. Hüseyin’in şehadetini 
merkezine alan birtakım ritüellerin sahnelendiği bir tür dini tiyatro formudur. Estetik bir kurmaca 
üretmekten ziyade kolektif bir yas ve hatırlama amacı taşıyan Ta’ziye; Batılı klasik tiyatrodan farklı 
olarak sahne ve seyirci ayrımı nispeten daha geçirgen, doğrusal zaman kurgusuna dayanmayan 
ve seyirlik olmaktan ziyade ritüelistik yönü ağır basan geleneksel bir dini performans türüdür. 
(Editör Notu)
3 Takiye-i Devlet (Tekiye-ye Dowlat), Kaçar hükümdarı Nâsıreddin Şah tarafından 1868-1873 
yılları arasında Tahran’da inşa ettirilmiş, özellikle Muharrem aylarında Kerbela vakasını konu 
alan ta’ziye temsilleri için kullanılan yarı-resmi bir tören binasıdır. Dini ve siyasal kimliğin 
sanat alanında temsil edildiği ve kurumsallaştığı Takiye-i Devlet salonu; mimari açıdan dairesel 
planı, çok katlı ve locaya benzeyen galerileri ve geniş iç avlusuyla Avrupa opera binalarını 
andırmaktadır. Yapı, 20. yüzyılın başlarında Şah Rıza dönemindeki modernleşme politikaları 
çerçevesinde yıktırılmıştır. (Ed. notu)
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2008: 113). Ancak bu kamera görüntüleri, sadece Saray’ın hususi sınırları 
içerisinde sahnelenmiş ve bunların İran sinemasının şekillenmesinde pek 
bir öneme sahip olmadığı ortaya çıkmıştır. Aksine Batı’da, film makinesi-
nin icadından sadece iki yıl sonra, 1897’de dinî tutkuyu konu edinen iki tane 
oyununun sinematik gösterimi yapıldı. Paris’te çekilen Tutku- İsa Mesih’in 
Çilesi (The Passion of Christ) ve Bohemya’da çekilen Amerikan yapımı Horitiz 
Çile Oyunu (The Horitz Passion Play) (Walter Freeman). Amerikan yapım-
larının başarısını takiben, Orijinal Oberammergau Tutku Oyunu (The Original 
Oberammergau Passion Play) (Henry Wincent) bir yıl sonra 1898’de New 
York’da çekilmiştir. Baugh, bunu film tarihinde ve dini film tarihinde olduk-
ça önemli bir film olarak değerlendirmiştir. Çünkü bu, filmde tarihi bir olayın 
yeniden oluşturulmuş veya yeniden kurgulanmış bir versiyonunun ilk örnek-
lerinden biridir. (1997: 9). Aslında çok erken dönemlerden itibaren, filmlere 
dönüşen şey sadece İsa’nın çilesini konu edinen oyunların sinematik göste-
rileri değildir. Sinematik İsa figürüne ilk kez şahit olunan sunumlar, aslında 
1916’ya kadar uzanmaktadır. Bu yılda, D.W Griffith, insan zulmünün masum 
kurbanlarının sinematik metaforlarını içeren Hoşgörüsüzlük’te (Intolerance) 
sinematik İsa figürüne yer vermiştir. Ancak İran bağlamında, İran çile oyun-
larının ilk hareketli görüntülerine sahip olan ta-ziyeh, İran film tarihinde aynı 
rolü oynamamıştır.

İran’da sinemanın ortaya çıktığı döneme gelindiğinde ta-ziyeh krali-
yet desteğini çoktan kaybetmişti. Nitekim ilk Pehlevi hükümdarı Rıza Şah 
(r. 1921-1941), geri kalmış olduğu ve kendi modernleşme projesiyle çeliştiği 
için gösteriye karşı çıkmış; akabinde Takiye-i Devlet yıkılmış ve ta-ziyeh kır-
sal mecralara itilmiştir. Bu durum İran oyunlarının hem geleneksel biçimini 
hem de yeni tanıtılan modern örneklerini zayıflatmış ve eski konular söz ko-
nusu olduğunda sinemaya sunacağı çok az şey ortaya koymuştur. Mirzadeh 
Eşghi’nin İran Krallarının Dirilişi (Resurrection of Iranian Kings) (Rastakhiz-e 
Salatin-e Iran, 1916), “Kiros, Darius, I. Hüsrev ve hatta Zerdüşt gibi eski ünlü 
kralların ruhlarını çağıran, çok övülen, ancak saf ve duygusal bir opera şiiri” 
(Ghaffari, 1984: 377) gibi birkaç istisna dışında, yirminci yüzyılın başlarında 
modern oyunlarda çok fazla antik konular kaydedilmemiştir. İlk sinema or-
taya çıktığında, dinin canlı bir kültürel sahnesine ve antik temalı gösterilere 
sahip olan Yahudi-Hristiyan bağlamının aksine, İran’ın dinî ve geleneksel 
toplumu ne gariptir ki aynı kaynaklardan yoksun kalmıştır.

Sinemanın İran’da halka tanıtılması, Batı’daki muadillerine göre çok 
farklı bir tepkiyle karşılaşmıştır. 1904’te Tahran’da açılan sinema örneğinde 
olduğu gibi, ilk İran sinemaları açılmalarından sadece bir ay sonra kapatılma-
ya zorlanmıştır. Başlangıçtan itibaren, sinemalara karşı çıkan başlıca unsur-
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lar, mollalar ve toplumun geleneksel tabakasına ait bireyler olmuştur. Onlar, 
sinemanın din karşıtı ve yozlaşmış olduğunu, Müslümanların sinemadan ka-
çınması gerektiğini iddia etmişlerdir. Nihayetinde o dönem sinemanın sun-
duğu ortamın İslam inancının ilkeleriyle uyuşmadığı kanaatine varılmıştır. 
Bunun sonucunda, beklenildiği üzere İran sinemasının öncüleri İran’daki 
dinî azınlıklardan çıkmış; ilk filmler Hristiyan Avanes Ohanian ve Zerdüşt 
Abdülhüseyin Sepenta tarafından çekilmiştir. İlk Batılı yapımların aksine; on-
ların filmlerinin hiçbiri, tarihî veya dinî figürleri konu edinmemiştir. Bunun 
yerine onlar, geleneksel toplumun modernlikle karşılaşmasının kaygılarını 
beyaz perdeye yansıtmıştır. Dolayısıyla, ilk İran filmlerinin Şii imamlar veya 
Peygamberleri konu edinmemesine yol açan birçok faktör söz konusu olmuş-
tur. Bu faktörler arasında ilk İran filmlerini etkileyen güçlü bir dinî sahne sa-
natları geleneğinin olmaması, ortamın kendisine şiddetle karşı çıkılması ve ilk 
İranlı film yapımcılarının “dini filmler” yapmaya ilgisiz olması yer almıştır.

1979’da gerçekleşen İslam devrimi ve Ayetullah Humeyni’nin İran’a dö-
nüp sinemayı bir eğitim aracı olarak onaylamasının ardından, dindarlık ve 
sinema artık birbirini dışlayan kavramlar olarak görülmemeye başlanmıştır 
(Tapper, 2002:6). Ancak İslam Cumhuriyeti’nin başlangıçtaki “İslami Sinema” 
yaratma hırsı, başarısızlığa mahkûm olmuştur. Bu durum, bütün bir ulusal si-
nemayı belirli bir türe dönüştürmenin başarılması imkânsız bir şey olduğunu 
kanıtlamıştır. Doğrusu, “İslamî Sinema’yı neyin oluşturduğunun tam tanımı, 
yönetmen yelpazesi gibi hususlar; eleştirmenler, dinî yetkililer ve sektörde 
olanlar arasında fikir ayrılıklarına sebep olmuştur (Pak-Shiraz, 2011). Dahası, 
1990’ların ortasına kadar, İranlılar yasadışı uydu programlarına erişebilmeye 
başladığında, birçok yasaklanmış malzeme, İranlı izleyiciler için elde edile-
bilir olmuş ve sektör, seyircilerin ilgisini sürdürmekte ek bir zorlukla karşı-
laşmıştır. Ancak, başlangıçta “İslamî Sinema” projesi başarısızlığa uğramış 
gibi görünse de Süleyman’ın Krallığı (Kingdom of Solomon) (Shahriar Bahrani, 
2010), gibi dinî epik anlatıların son yapımları azmin hiçbir zaman boşa çık-
mayacağını göstermiştir. Aksine, Devlet “İslamî Sinemaya” ulaşma çabaları-
nı yeniden belirli bir türe, açık bir şekilde İslam konulu filmleri geliştirmeye 
yöneltmiştir. Kültür ve İslamî Rehberlik Bakanlığı’nın yönetmeliklerine ve katı 
kurallarına tabi olan devrim sonrası İran sineması, neyi gösterip neyi göstere-
meyeceği noktasında “İslamileştirilmiş” olabilir ancak ülkede yapılan her fil-
min İslami sinema olarak kategorize edilemeyeceği açıkça görülebilmektedir.

Hristiyan sinematik konuları sinemayla birlikte doğarken, Kur’ânî konu-
ların veya epik türünün belirgin bir şekilde ortaya çıkması İran sinemasının 
gelişiminden uzun zaman sonra meydana gelmiştir. Aslında, Devrim’den 
sonraki üçüncü on yıla kadar, dinî ve Kur’ânî epik anlatılar, İran sinemasın-
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da görülmemiştir. Dine ve eski İran hikâyelerine dayanan Yusuf ve Züleyha 
(Yusuf and Zuleykha) (Siyamak Yasemi, 1956 and Mehdi Rai’s Firooz, 1968) 
ve Bijan ve Meniçe (Manuchehr Zamani, 1958) gibi birkaç film devrimden önce 
yapılmıştır. Bu filmlerin her biri, konularını sırasıyla Kur’ân’daki ve onuncu 
yüzyıl İran destanı olan Şehname’deki (Shahnameh) hikâyelerden esinlenerek 
çok genel hatlarıyla betimlemiştir. Ancak, hikâyenin kökenindeki ağırlık, bu 
filmlerin yapım biçimini çok az etkilemiştir. Aksine, bu hikayelerin özündeki 
ağırlık, devrim öncesi ticari filmlerin içeriğine yapılan bir diğer eklemeden 
ibaret olmuştur. Devrim öncesi yapılan bu filmler, “Filmfarsi”4 olarak ifade 
edilmiş ve bu terim özellikle devrim öncesinde yapılan yerel yapımların kötü 
kalitesini eleştirmek için kullanılmıştır (Abdi, 1999: 171). Filmfarsi yönetmen-
leri, filmlerinin konularını bu popüler hikâyelerden alır ve onları pazarlana-
bilir romantik filmlere dönüştürürlerdi. Seyircilerin dikkatini çekmek için, 
Filmfarsi yıldızlarına rol verir ve Filmfarsi’ye özgü şarkı ve dans sahnelerini 
sürdürürlerdi. 1956 yapımı Yusuf ve Züleyha filminin yönetmeni Siyamak 
Yasemi, üretken bir Filmfarsi yönetmeni, senarist ve yapımcıdır. Yasemi’nin 
yönettiği Karun’un Hazinesi (Qarun’s Treasure, 1965), Filmfarsi sinemasının 
en büyük ticari başarılarından biri olmuş; Rai Firuz’un 1968 tarihli Yusuf ve 
Züleyha uyarlamasında Züleyha’yı canlandıran popüler oyuncu Füruzan da 
bu filmde başrol oynamıştır. Özetle, bir peygamber hakkında film yapmak, 
film yapımcılarına epik film gibi yeni bir tür oluşturma imkânı sağlayan her-
hangi bir ek kaynağa kapıyı aralamadı; aksine, Filmfarsi yapımlarıyla aynı 
sınırlar içerisinde çalışmak zorunda kaldılar.

Sadr, 1956-1969 arasındaki dönemi “İran’da sözde tarihsel macera film-
lerinin en üretken dönemi” olarak adlandırmıştır ki bu süre zarfında, yirmi 
tane film yapılmıştır (2006: 58-59). Ona göre İran sineması araştırmacıları, bu 
“aşırı biçimci ve abartılı epik anlatıları” ya görmezden gelmiş ya da küçüm-
semiştir. Zira bu filmlerin işlevi özünde “kötü zevke hitap eden” bir estetik 
olarak değerlendirilmiş, tarihsel tasvirleri ise anakronik bulunmuştur. Bu ne-
denle söz konusu tür, genel olarak kuşkulu bir sinemasal temsil biçimi ola-
rak görülmektedir. (Sadr, 2006: 59). Ancak, bu devrim öncesi “sözde tarihsel 
macera filmleri” Constantine Santas tarafından özetlenen epik filmlerin çoğu 

4 Filmfarsi, 1950’lerden 1979 Devrimi’ne kadar İran’da egemen olan popüler ve ticari sinema 
geleneğini ifade etmektedir. Ağırlıklı olarak melodramatik anlatı yapısına ve keskin iyi-
kötü karşıtlığına dayanan bu sinemada “luti” tipi mahalle delikanlısı figürü ve fedakâr kadın 
karakterlerin yer aldığı şarkılı sahneler öne çıkmaktadır. Filmfarsi sineması söz konusu 
özelliklerinin yanı sıra ticari üretim biçimi bakımından da Türkiye’deki Yeşilçam geleneğiyle 
önemli benzerlikler taşımaktadır. Ancak İran’ın kendine özgü modernleşme tecrübesi, 
erkeklik kodları ve ahlaki temsilleri doğrultusunda şekillenmiş yerel bir varyant olarak 
değerlendirilmelidir. 1979 Devrimi sonrasında ise bu gelenek büyük ölçüde kesintiye uğramış ve 
yerini başta İslami Sinema olmak üzere zamanla farklı estetik ve ideolojik arayışlara bırakmıştır. 
(Ed. notu)
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biçimsel unsurlarından yoksundur (2008: 29-32). Bunların en dikkat çekici 
özellikleri arasında görsel ihtişam, uzun süre ve çok boyutlu olay örgüsü yer 
almaktadır. Bu bakımdan söz konusu yapımlara “epik film” nitelemesinin at-
fedilmesi dahi tartışmalıdır. Nitekim Devrim öncesi İran sinemasının gerçek 
anlamda epik filmler üretmediğini söylemek mümkündür.

İlk Kur’ânî epik anlatı, Akkaşbaşı tarafından üretilen İran’ın ilk hareketli 
filmlerinden 110 yıl sonra ve ilk epik film yapıldıktan 102 yıl sonra üretilmiş-
tir. Solomon (2001), epik sinemanın doğuşunu İtalyalı film yapımcı Arturo 
Ambrosio’nun Turin stüdyolarında yapmış olduğu Pompeii’nin Son Günü 
(The Last Days of Pompei, 1908) adlı çalışmasına atfetmiştir. O, “antik karak-
ter ve temalara dayanan çok sayıda film, on dokuzuncu yüzyılın son yılların-
da ve yirminci yüzyılın başlarında üretilmiş olmakla beraber, sinemada sade-
ce antik dünyanın değil, aynı zamanda bildiğimiz anlamda epik sinemanın 
asıl doğuşunun 1908 yılına dayandığını ileri sürmektedir.” (Solomon, 2001: 
4). Bu bağlamda Batı sinemasıyla karşılaştırıldığında İran sinemasının doğ-
rudan Kur’ân’dan veya diğer dinî anlatılardan beslenen çok az filmi vardır.

Devrim’den sonra, özellikle Şii imamları olmak üzere dinî figürlere 
dayanan birçok televizyon programı, bu türün en başarılı yapımlarından 
biri olan İmam Ali’yle (Davud Mirbaqeri, 1997) birlikte yapılmıştır. Kısa 
süre sonra, En Yalnız Savaşçı (The Loneliest Warrior) (Tan hatarin Sardar, 
Mehdi Fakhimzadeh, 1997), Aşkın Vesayeti (Custodian of Love) (Velayat-e 
‘Eshq, Mehdi Fakhimzadeh, 2000) ve Muhtarname (Mukhtarnameh) (Davud 
Mirbaqeri, 2010-2011) gibi yapımlar aynı yolu izlese de hiçbiri İmam Ali ka-
dar popülerliğe ulaşamamıştır (aşağıda daha ayrıntılı olarak ele alınacaktır). 
Kur’ân kıssaları üzerine televizyon programları ise daha da az yapılmıştır. 
Bunlardan biri olan Ashab-ı Kehf (The Companions of the Cave) ya da Yedi 
Uyurlar (Seven Sleepers) olarak da bilinen Meleklerin Adamları (The Men of 
Angeles) (Mardan-e Angeles, Farajollah Salahshur, 1998), yaklaşık 300 yıldır 
uyuyan “Ashab-ı Kehf’in” Kur’an’daki kısasına dayanan önemli bir televiz-
yon dizisi örneğidir. Hikâyelerini Kur’an’dan alan büyük bütçeli film ve tele-
vizyon dizileri, ancak yeni milenyumda yapılmaya başlanmıştır. Bunlar ara-
sında Hz. Meryem (Saint Mary) (Maryam-e Moqadas, Shahriar Bah rani, 2002), 
Allah’ın Elçisi: Hz. İbrahim (Abraham the Messenger) (Ebrahim Khalilullah, 
Mohammadreza Var zi, 2005), Mesih (The Messiah) (Besharat-e Munji, 
Nader Talebzadeh, 2007), Hz. Yusuf (Joseph the Prophet) (Yusef-e Payambar, 
Farajollah Salahshur, 2008) ve Süleyman’ın Krallığı (Kingdom of Solomon) 
(Shahriar Bahrani, 2010) yer alır. Ayrıca bu televizyon dizilerinin bazılarının, 
televizyon yayınından ya önce ya da sonra yayınlanan kısaltılmış uzun met-
rajlı filmleri vardır. Örneğin, Mesih’in (The Messiah, 2007) uzun metrajlı bir 
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versiyonu dizilerin televizyon yayınından önce gelmiştir ve televizyon dizile-
rini takiben Yusuf’un da (Joseph, 2008) uzun metrajlı bir versiyonunun yayın-
lanması planlanmaktadır.

İlerleyen bölümlerde ayrıntılı bir biçimde ele alacağım Süeyman’ın Krallığı 
(Kingdom of Solomon), Kuran kıssalarına dayanan ilk İran filmdir. 2010 yılı-
na kadar yapılmış en yüksek bütçeli yapım olma özelliğini taşıyan bu filmin 
bütçesi, olağan finans kaynakları dışında, bizzat İran Parlamentosu aracılığıy-
la onaylanarak temin edilmiştir. 2004 yılında Sinema İşleri Başkan Yardımcısı 
Muhammad Mehdi Haydari, Fakher ya da “muazzam film” olarak nitelen-
dirdiği bir yapıın gerçekleştirilmesini teklif etmiş; ancak bu ifade, yapımcısı 
da dâhil olmak üzere birçok İranlı tarafından “büyük prodüksiyon” olarak 
yankılanmıştır. (Fars News, 2010b). Meclis, Fakher film yapımlarına tahsis edi-
len bütçeyi onaylayarak toplam beş milyar tümenlik bütçenin büyük kısmını 
doğrudan karşılamıştır. (Fars News, 2010b). Bu film, İrandaki ilk büyük ya-
pımlardan biridir ve çekiminde Dijital Ara İşleme (Digital Intermediate, DI) 
ve Bilgisayar Destekli Görsel Efektler (Computer Generated Images, CGI) 
kullanılmıştır. İran sinemasında yeni olan özel efektlerin çoğu bir Hong Kong 
stüdyosu tarafından üstlenilmiştir. Basın bültenleri, filmin İran’ın dışında-
ki seyircilere ulaşma yönündeki ilk hedeflerini ortaya koymuştur. Filmin 
Arapça ve Urduca dublaj versiyonlarının sadece You Tube’da üç milyonun 
üzerinde izleyiciye ulaşmış olması, filmin sadece İran dışındaki izleyicilere 
de ulaşma amacını güçlendirmemiş; aynı zamanda filmin Sünni Müslüman 
çoğunluğu cezbedecek derecede bir evrensellik kazandığını da göstermiştir.

Dinî Özgünlük ve Dramatik Etki Gücü Arasındaki Zorluk
Hollywood epiklerinin ihtişam ve gösterişi, sıkı ahlaki kurallarla denetlenen 
İran sinemasıyla ilk bakışta uyumsuzmuş gibi görünebilir. Ancak, her iki si-
nema türü de kutsal kitap ve dini anlatıları film üzerinden işleme noktasında 
benzer endişeleri paylaşmaktadır. Batı sineması bağlamında Solomon, özel-
likle izleyicinin ya aşina olduğu ya da karakterler ve anlatı hakkında ayrıntılı 
bilgiye sahip bulunduğu konularda tarihsel gerçeklik ve dramatik etki arasın-
da hassas bir denge kurmanın güçlüğüne işaret etmektedir. (Solomon, 2001: 
25). Dolayısıyla yazar, filmlerin tarihsel gerçekliğe öncelik vermesi durumun-
da sinemasal niteliklerinden ziyade didaktik bir ciddiyet üzerinden takdir gö-
rebileceğini; buna karşılık dramatik etkiyi öncelemeleri durumunda ise anla-
tının yüzeyselleşme ya da anlamsızlaşma riskiyle karşı karşıya kalabileceğini 
ileri sürmektedir. Bu gerilim, özellikle İranlı sinemacıların dinî şahsiyetleri ve 
kutsal anlatıları konu edinen yapımlarda karşılaştıkları temel açmazlardan 
biri olarak ortaya çıkmaktadır.
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Eğlence unsurları ve dinî otantiklik arasındaki dengenin sürdürülmesi 
daha önce değinilen İmam Ali TV dizisinin başarısında belirleyici bir rol oyna-
mıştır. Ancak, İran İslam Cumhuriyeti içerisinde en saygın Şii imamlarından 
biri hakkında film yapmanın kendisi oldukça zor bir girişimdir. Tatum, “sine-
matik İsa problemi” olarak adlandırdığı bu meselenin dört unsuru olduğunu 
belirtmektedir (Tatum, 1997: 6). Bunlar sanatsal, edebi, tarihsel ve teolojik un-
surlardır. Sanatsal sorun, bir yandan seyircilerin İsa’ya ilişkin yerleşik kabul-
lerine, diğer yandan ise sinemanın bir sanat formu olarak sahip olduğu içsel 
gerekliliklere işaret etmektedir. Edebi sorun ise İsa’nın dört İncil’deki farklı 
temsillerinden ve bu metinlerin onun iç dünyası ile motivasyonlarına dair 
neredeyse hiçbir bilgi sunmamasına karşılık, dış yaşamına ilişkin de oldukça 
sınırlı veriler sağlamasından kaynaklanmaktadır. Tarihsel problem, tarihsel 
bir şahsiyet olarak İsa ve inanılan Mesih arasındaki ayrımın etrafında şekil-
lenmektedir. Teolojik problem ise, İsa’yı konu alan bir filmin inanç iddiaları 
bakımından teolojik kaynaklarla ne ölçüde uyumlu olması gerektiği ve anla-
tının Hristiyan geleneğinin ya da kutsal metinlerin sınırlarını aşması duru-
munda ortaya çıkabilecek tartışmalarla ilgilidir (Tatum, 1997: 6-12). Tatum’un 
“sinematik İsa sorunu”na ilişkin kategorilerini ilk Şiî imamı Ali’yi konu alan 
filmlere uyguladığımda, film yapımcılarının Şiî ve İran bağlamına özgü bir 
“sinematik Ali” sorunuyla karşı karşıya kaldıklarını ileri sürüyorum. Bunlar 
arasında, Şia’nın Ali hakkındaki kabulleri, onun farklı Şiî ve Sünni kaynaklar-
daki tasvirleri, Ali’nin tarihi bir figür ve ilahî olarak seçilmiş bir imam olarak 
ayrımı ve filmin politik ve teolojik yönelimleri yer almaktadır. Şiî İslam’ın en 
çok saygı gören karakterlerinden biri hakkında, üzerine yüzyıllar boyunca 
dini ve tarihî anlatıların derlendiği bir film yapmak hiç de kolay bir iş değildi. 
Dahası, film yalnızca İslam Cumhuriyeti’nin film yapımına ilişkin kurallarına 
uymakla kalmıyor; yapımcılar, merkezi bir karakteri konu alan bir filmi, onu 
doğrudan göstermeden çekme zorluğu ile de karşı karşıya kalıyordu.

İmam Ali, yalnızca İslam Cumhuriyeti yetkililerinden onay almakla kal-
mamış, aynı zamanda izleyiciler arasında da büyük beğeni toplayan, İran’ın 
dini televizyon epikleri arasında öne çıkan ilk yapımlardan biri olmuştur. 
Daha önce, tartışmalı Kardan Adam (Snowman, 1994)5 da dahil olmak üzere 
birçok başarılı ticari filme imza atmış olan Mir Bağeri, İmam Ali hakkında bir 
film üretmenin getirdiği zorlukları çok yönlü biçimde ele almıştır. Mir‑Bağeri, 
1991 yılında senaryonun ilk taslağını İran İslam Cumhuriyeti Radyo ve 
Televizyon Kurumu’na (IRIB) sunduğundan, 1997’de dizinin ilk yirmi iki 

5 Kardan Adam, Amerika vizesi alma umuduyla kadın kılığına girerek umutsuzca İran’dan 
ayrılmak isteyen travesti bir karakteri anlatan ilk devrim sonrası filmlerden biridir. Film, 1997 
yılında Muhammed Hatemi başkan olduğunda halka yayınlanmadan önce yıllarca yasaklandı.
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bölümünün yayınlanmasına kadar, film senaryosunun tekrar yazılmasını da 
içeren çok sayıda yinelemeden geçmiştir (Jahan News, 2010). İmam Ali’nin 
yaşamını konu edinen hikâyeler, özellikle onun kahramanlığı, heybeti ve oto-
ritesine yönelik sayısız meydan okuma, İslam Cumhuriyeti altında yaşayan 
İranlı seyirciler tarafından oldukça iyi bilinmesine karşın, film bu olayları 
anlatırken daha az bilinen bazı karakterlere de odaklanmayı tercih etmiştir. 
Bu karakterlerden biri de kaynaklarda Katami/Qotami olarak geçen Kutam 
karakteridir (Vaglieri, 2015). Film Kutam’ı Nehrevan savaşı’nda öldürülen 
babası ve erkek kardeşinin intikamını almaya kararlı, fettan bir kadın olarak 
anlatmaktadır. Ibn Mülcem Muradi İranlı seyirciler tarafından Ali’nin katili 
olarak iyi bilinirken; onlar, ne Kutam’ı ne de onun Ali’nin öldürülmesi pla-
nında rakiplerine yardım etmesindeki rolünü bilmiyordur. Kutam, hem Ibn 
Mülcem’i hem de Vardan ibn el Mucalid’i cinayeti işlemeleri için ikna etmek 
amacıyla cinselliğini kullanmaktadır. Çarpıcı güzelliği ve zekâsıyla öne çıkan 
bir “femme fatale”6 karakteri olarak takdim edilen Kutam, filmin en önemli 
çekim noktalarından biri haline gelmiş ve onu İran sinemasının unutulmaz 
kötü karakterlerinden biri yapmıştır. Bu karakter, filmin dramatik yapısını 
güçlendirmede ve yüzyıllardır Ali’nin ölümünü anıp yas tutan izleyiciler için 
sonu oldukça tanıdık olan hikâyeye gerilim katma noktasında çok kritik bir 
rol oynamıştır.

Dizinin yayınlanmasından bir yıl önce yapılan bir röportajda Mir Bağeri, 
filmin yaklaşık yüzde sekseninin İslâm tarihi kaynaklarına dayanarak kurgu-
landığını, ancak buna rağmen filmin söz konusu kaynaklardan fazla sapma-
dığını da savunmuştur (Jahan News, 2010). Daha sonraki VCD sürümünde 
ise, dizinin açılış jeneriğinden önce yapılan bir duyuruda, birkaç bölüm ya-
yımlandıktan sonra senaryoda kullanılan kaynaklarla ilgili seyircilerden yo-
ğun sayıda soru geldiği ifade edilmiştir. Duyuruda, tüm kaynakların tek tek 
sıralanmasının imkânsız olduğu belirtilerek yalnızca bir seçkiye yer verildiği 
aktarılmıştır. Bu seçkide hem Şii hem de Sünni kaynaklar, temel Sünni metin-
ler ve önemli Şii eserler olmak üzere toplam 28 kaynak listelenmiştir.7 Bu liste, 
yalnızca Şii bağlamı içerisinde değil, aynı zamanda daha geniş Müslüman 
dünyasında, özellikle Sünni kaynaklar bağlamında da gerçek kabul edilen 
eserlerden yapılan atıflarla, filmin tarihî doğruluğuna dair açık bir iddiada 
bulunmuştur. Listenin tamamının, İran içindeki veya dışındaki dini otorite-
6 “Baştan çıkarıcı ve yıkıcı kadın figürü” anlamına gelen ve özellikle sinema ve sanat alanlarında 
yaygın bir biçimde kullanılan Fransızca bir terimdir. (Ed. Notu)
7 Bunlar arasında, Buhari ve Müslim’in “sahih” veya “sağlam” hadis derlemeleri, Taberi’nin 
Dünya Tarihi, ilk Şii imam Ali’ye atfedilen Nehcü’l-Belağa, Bakır el-Meclisi’nin “imamî ilim için 
ana kaynaklardan biri” olarak hizmet eden Biharü’l-Envar’ı (Gleave, 2015) ve Ahmed b. Hanbel 
tarafından derlenen hadislerden oluşan Müsned yer almaktadır.
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lerden ya da sıradan inanan ve izleyicilerden gelen kaygılara doğrudan bir 
yanıt niteliğinde olup olmadığı belirsizdir. Kesin olan ise, filmin anlatısının 
meşruiyetini, kendini bu “otantik söylemler”in içinde konumlandırarak tesis 
etme ihtiyacı hissetmesidir.

İmam Ali, kapsamı oldukça sınırlı olsa da birtakım özel efektlerle başarılı 
bir şekilde deneme yapan ilk İran televizyon programlarından biri olmuştur. 
İlk bölümü, Kufe’nin yozlaşmış valisinin eğlencesi için bir mahkûmu köpeğe 
ve ardından tekrar insana dönüştüren Yahudi bir adamın büyüsünü göster-
mek için özel efektlerle başlamıştır. Popüler film müzikleriyle birlikte tekno-
lojinin kullanımı, baştan itibaren izleyicinin dikkatini çekmeyi başaran çok 
güçlü bir başlangıç zemini oluşturmuştur. Yoğun kurguya dayanan bir diğer 
karakter Yahudi adam ve özel efektlerin kullanımı, içeriğin anlatılma sürecin-
de biçimin nasıl kullanıldığını gözler önüne sermektedir. Solomon, filmin bel-
gesel değil sanat yapıtı niteliğinde olduğunu (2001: 30) ve bu nedenle tarihsel 
gerçeklikler hususunda filmin sonucuna etki edecek küçük tavizler vermeyi 
kabul edilebilir gördüğünü ifade etmektedir. Bu yüzden, İmam Ali’nin başarı-
sı büyük ölçüde bu tavizlere; tarihsellik, dini zorunluluklar, devlet yaptırım-
ları, inananların hassasiyeti ve ortamın kendi talepleri arasında dikkatli bir 
şekilde yol almasına atfedilebilir.

İmam Ali’den kısa bir süre sonra yayınlanan diğer bir televizyon dizisi ise 
ikinci Şii imam olan Hasan b. Ali’nin hayatını konu alan Mehdi Fehimzade’nin 
En Yalnız Savaşçı’sı olmuştur (1997). Programın orjinal jeneriğinde, danışıldı-
ğı belirtilen âlimlerin yanı sıra tarihsel ve dini kaynakların uzun bir listesi, 
filmin gerçekliğini ortaya koymayı amaçlamıştır. Ancak, anlatımın tarihsel 
gerçeklik vurgusuyla yönlendirilmesi, seyircilerin dikkatini çekmede başarılı 
olamamış ve dizi İmam Ali’nin popülaritesinin yanına dahi yaklaşamamıştır. 
Öte yandan, bir filmin sadece eğlenceyi amaçlaması; kutsal metinlere, tari-
he veya mitolojiye az değer vermesi de eşit şekilde zararlı olabilir. Nitekim 
Solomon; Solomon and Sheba (1959), The Fury of Hercules (1962) ve Cleopatra 
(1999) gibi Amerikan yapımlarına atıfta bulunarak bu filmlerin Eski Ahit’i, 
Yunan mitolojisini ve Roma tarihini büyük ölçüde romantik ve askeri bir kar-
maşaya dönüştürdüğünü, karakterlerin tarihselliğini sildiğini ve sonunda 
dramayı kahraman olmayan karakterlerin sıradan bir gösterisine dönüştür-
düğünü savunmaktadır (2001: 27). Aynı şekilde, daha öncede ele aldığımız 
gibi, Filmfarsi’nin antik ve/veya dini karakterler hakkında film yapma giri-
şimlerinin başarısız olmasının sebeplerinden biri de sadece eğlence ve ticari 
kazanç odaklı hareket etmesi olmuştur.
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Süleyman’ın Krallığı Filminde Dinî Otantiklik
İddialı epik filmler, film yapımcılarının yürüttüğü yoğun ve geniş kapsamlı 
araştırmalar sayesinde kendi tarihi ve anlatısal otantikliğini pekiştirmişlerdir. 
Örneğin, Batı bağlamında dini epik anlatıların atası olarak kabul edilen Cecil 
B. DeMille, On Emir’’i (The Ten Commandment) yazarken dokuz yüz kay-
naktan faydalanmıştır (Solomon, 2001:157). On Emir için yürütülen kapsamlı 
ön araştırmalar kadar olmasa da Süleyman’ın Krallığı da kendi şartları içinde 
Kur’an’dan beslenen özgün bir anlatım dili kurmaya çalışmış ve bu süreçte 
gerek uluslararası sinema araştırmacıları gerekse ilahiyatçılarla istişarelerde 
bulunulmuştur. Bu bakımdan filmin ayırt edici özelliklerinden biri de Arpça, 
İngilizce ve Farsça dillerinde etkileyici bir web sitesinin bulunmasıdır. Web si-
tenin araştırma bölümünde, Farsça makalelerin bir arşivi bulunmaktadır.8 Bu 
web site, Taha Kur’an Araştırma Grubu (Taha Qur’anic Research Group) adlı dinî 
araştırma ekibi tarafından kullanılan kaynakların kapsamını gösteren 11 bel-
geyi ve toplamda yaklaşık 100 sayfalık bir veri setini içermektedir.9 Bu araştır-
ma ekibi, film çekilmeye başlanmadan önce iki yıl boyunca kapsamlı bir araş-
tırma gerçekleştirmiştir (Isfahanian, 2013). Örneğin, “Süleyman’ın Krallığı 
üzerine Teorik Tartışmalar” adlı çevrimiçi araştırma belgesi, Süleyman’ın ya-
şamını çevreleyen olayları anlamak için, çeşitli dinlerin kutsal metinlerindeki 
tahrifatlar nedeniyle, dinin temel kaynaklarına güvenmenin bir zorunluluk 
olduğunu ileri sürmektedir. Grup; Kur’an’ın yalnızca İslam dünyasındaki 
farklı dini gruplar arasında değil, aynı zamanda uluslararası çevreler tarafın-
dan da en otantik, özgün ve kapsamlı dini, ahlaki ve tarihsel bir metin olarak 
kabul edildiğini vurgulamakta ve bu nedenle Kur’an’a başvurulması gerekti-
ği sonucuna varmaktadır. (Taha Research Group, n.d.) Nitekim önceki kutsal 
metinlerin tahrif edilmesiyle ilgili Müslümanların taşıdığı endişe, söz konusu 
filmde bir kez daha işlenmektedir.

Anlatıların otantikliğine yapılan bu vurgu, araştırma grubunun başvur-
duğunu belirttiği etkileyici kaynak çeşitliliğinde de açıkça görülmektedir. 
Daha önce alıntılanan aynı belgenin giriş bölümünde, bazı dinlerin kutsal 
metinlerindeki değişiklik ve tahrifatlar göz önüne alındığında, otantik me-

8 Bkz. http://kingdomofsolomon.com. Bu kaynakları 11 Ocak 2013’te indirmiştim ancak artık 
çevrimiçi olarak mevcut değiller.
9 Belgelerin başlıkları şunlardır: 1. Kur’an’da Hz. Süleyman’a atıfta bulunan ayetlerin incelenmesi. 
2. Hz. Süleyman’a atıfta bulunan Kuran ayetlerinin kronolojik sırası ve bunun nedenleri. 3. 
Süleyman’ın Krallığı hakkındaki temel teoriler. 4. Şeytanın görünüşü 5. Cinlerin ve şeytanların 
fiziksel görünümlerinin nedenleri. 6. İslam’da ve diğer kutsal kitaplarda Süleyman hakkındaki 
tartışmaların karşılaştırılması. 7. Günümüzde Hz. Süleyman kıssasıyla ilgilenmenin önemi. 8. 
Emîrü’l-Mü’minîn Ali (a.s.): Peygamberlerin Öğretmeni. 9. Hz. Süleyman Kıssasına Kısa Bir 
Bakış. 10. Kudüs’e Neden “İliyâ” Denilmektedir? 11. Molla Mehdi Nerağî ve Molla Ahmed 
Nerağî’nin Düşüncesinde Âlemler ve Kronolojik Düzeni
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tinlere ve temel kaynağa güvenmenin giderek daha da önemli hale geldiği 
vurgulanmaktadır. Her ne kadar tahrifata uğradığı yönünde tartışılan dini 
geleneklerin adları belirtilmemiş olsa da aslında bunun, kutsal metinlerin-
de Süleyman figürünü paylaşan diğer iki tek tanrılı geleneğe, Yahudilik ve 
Hristiyanlığa bir gönderme olduğu açıktır. Dolayısıyla filmin anlatısı, başlan-
gıcından beri Süleyman’ın Yahudi-Hristiyan kaynaklarından ayrıldığını net 
bir biçimde ortaya koymaktadır. Söz konusu metin, Kur’an’ın İslam dünya-
sındaki dürüst ve adil olanlar başta olmak üzere tüm dini gruplar tarafından 
en otantik, özgün, kapsamlı dini, ahlaki ve tarihsel bir metin olarak kabul 
edildiğini savunmaktadır. Yazarlar, bu yaklaşımı Hz. Peygamberin ümmeti 
için geride bırakacağına inanılan iki önemli mirası ifade eden, Hadis-i Sakaleyn 
olarak bilinen meşhur sözüne atıfta bulunarak konumlandırmaktadır.10 Şiî ri-
vayetlerine göre bu iki önemli şey, Kur’an ve Peygamberin temiz ailesidir. 
Buna göre yazarlar, Kuran’dan sonra ilahi rehberlerin hadisleri (hadiyan-ı 
ilahi) yani Şii imamlar ve ehl-i beytin (Peygamber’in ev halkı)11 sözlerinin eşit 
şekilde dikkate alınması gerektiğini savunmaktadır. Bu nedenle, “Peygamber 
size ne verdiyse onu alın. Ne yasakladıysa ondan da sakının” (Haşr, 7) aye-
tinde yer aldığı şekliyle peygamberin buyruklarına uymakla yükümlü olduk-
larını vurgulamışlardır.

Burada Kur’an dışı kaynaklara başvurulması noktasında gösterilen dik-
kat ve özen özellikle vurgulanmaktadır. Örneğin, yazarlar; 11 belgenin sade-
ce birinin hazırlanmasında 187 başlık altında 442 ciltlik hadise; ayrıca hem 
genelhem de Şii kaynaklardan oluşan 205 başlık altında 1010 ciltlik tefsire 
başvurduklarını iddia etmektedirler. Öte yandan, filmin sinema tekniği uz-
manlığı Hong Kong’dan temin edilmiş ve nihayetinde Fajr Uluslararası Film 
Festivali’nde beş ödülden 3’ünü (en iyi müzik, en iyi özel efektler, en iyi ses) 
kazanmıştır (Mozaffari, 2010).

Yapımcı Mucteba Faraverdi ile yaptığım röportajda (August 26, 2013), 
film anlatı yapısını oluştururken yapımcılar ile aralarında Kur’an ve tarihi 
araştırma grupları da dahil olmak üzere araştırma ekiplerinin yakın işbirli-
ği içinde çalıştıklarını ve Âdemden İsa’ya kadar uzanan bir zaman çizelgesi 
oluşturarak her olayın tarihini bu çizelgenin ana hattına yerleştirdiklerini ifa-
de etmiştir. Bu çizelgenin altına Krallar dönemi, onun altına medeniyetler, 

10 Tüm Müslümanlar Gadir-i Humda peygamberin “iki önemli şey” bıraktığını söylediği 
konusunda hemfikirdir. Ancak bu maddelerden ikincisi tartışmalıdır. Şiî yazarlar bunları “Kur’an 
ve Ehl-i Beyt” olarak bildirirken, Sünni raviler bunların “Kur’an ve Sünneti’ (yani Peygamber’in 
geleneksel uygulamaları)” olduğunu belirtmişlerdir. Bu iddialar hakkında daha fazla tartışma 
için bkz. Amir Moezzi (2015).
11 Bu Peygamber’in kızı Fatıma, damadı ve kuzeni ve ilk Şii imam olan Ali ve iki oğulları Hasan ve 
Hüseyin’i ifade eder. Ehl-i Beyt hakkında daha fazla bilgi için bkz. Ferhad Daftary (2015).
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onun altına ise medeniyetlerin yapıları ve mimarisi, en altta da DNA’daki 
gelişmeler veya arkeolojik bulgular gibi yeni bilimsel keşiflere yer vermiş-
lerdir. Görünüşe göre altı metre uzunluğundaki bu zaman çizelgesi, onlara 
hikayelerini oluştururken karşılaştırmalı bir bakış açısı sağlamıştır.

Kur’an Araştırma Grubunun Başkanlığı, Molla Huccetü’l İslam Said 
İsfahani tarafından yürütülüyordu. 2013 Ağustos’taki buluşmamızda, ilk 
aşamada ana metne ulaşmanın önemli olduğunu ve bu nedenle Kur’an’dan 
başladıklarını açıkladı. İsfahani, anlatı kurma noktasındaki yaklaşımının di-
ğer İran dini filmlerinden farklı olduğunu düşünüyordu. Ona göre tüm bu 
hazırlık sürecinde tarihsel metinlerle başlayan diğer dini filmlerin aksine, 
Süleyman’ın Krallığı filminde önce Kur’an ardından rivayetler, sonra tefsir-
ler, tarihi kayıtlar ve daha sonra Yahudi-Hristiyan kutsal metinlerine başvu-
rulmuş ve tüm bu süreç boyunca Kur’an’ın merkezi konumu ise tartışmasız 
bir biçimde sürdürülmüştür. İsfahani, bu yönüyle filmin hem Batılı düşünce 
biçiminden hem de Süleyman hakkındaki yerleşik düşüncelerin aslında bü-
yük ölçüde Yahudi-Hristiyan metinlerine dayandığı Müslüman toplumlar 
içindeki egemen düşüncelerden keskin bir biçimde ayrıldığını ifade etmiştir. 
Dolayısıyla İsfahani, bu filmi Kur’an’dan beslenen bir anlayışla tarihi yeniden 
yazmayı amaçlayan özgün bir hareketin başlangıcı olarak değerlendirmiştir.

Araştırma grubu, Kur’an’daki 9 surenin ve buradaki toplam 68 ayetin, 
doğrudan Süleyman’a atıfta bulunan ayetler veya dolaylı olarak cinler ve 
şeytanlarla ilgili ayetler olduğunu tespit etmiş; ayrıca bu ayetlere ek olarak 
Süleyman’ın bir peygamber, elçi ve kral olmasından ötürü, Kur’an’daki bu 
konuyla ilgili tüm ayetler ayrıca incelenmiştir. Daha sonra, sadece Kur’an 
metniyle uyumlu sahih (güvenilir) rivayetler ele alınmış ve bunların yardı-
mıyla Süleyman’ın hayat kronolojisi oluşturulmuştur.

Yaptığım kaynak incelemesi sonucunda on iki imamdan aktarılan riva-
yetlere güçlü bir şekilde güvenildiği; yanı sıra Şiî olmayan kaynakların kul-
lanımı noktasında ise genelde olumlu bir bakışın hakim olduğu tespit edil-
miştir. Örneğin, halk arasında Süleyman’ın halısı olarak bilinen uçan cismi 
tespit etmek için Sünni kaynaklara başvurulmuştu. Nitekim Faraverdi, Basat 
kelimesinin bu dış kaynaklarda “birbirine bağlanmış tahta kalaslar” şeklin-
de izah edilmesinin daha doğru bir açıklama biçimi olduğunu ileri sürmüş 
ve sonrasında sanat ekibi de bunu yaratıcı bir şekilde ahşap bir gemi olarak 
yorumlamıştı.

Benzer şekilde, anlatı kurulurken Kur’an temelli bir yaklaşımın sür-
dürülmesiyle birlikte Süleyman’ın kardeşlerinin ona olan düşmanlığı gibi 
Yahudi-Hristiyan metinlerindeki yanlışları kolayca çürütmek mümkün hale 
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gelmektedir. İsfahani, önceki kutsal metinlerin Süleyman’ın kardeşleri oldu-
ğu konusunda doğru olduğunu, ancak Kur’an’ın (34:13) işaret ettiği üzere 
kardeşler arasında hiçbir düşmanlık olmadığını hatta onun için çalıştıklarını 
ifade etmektedir. Nitekim Kur’an’da geçen “Ey Davudoğulları, şükrederek 
çalışın!” ifadesi, fiili bir minnettarlığa ve kardeşlerinin onun için çalıştığı ger-
çeğine bir göndermeydi. İsfahani bu bağlamda, Kur’an merkezli bu filmin 
Süleyman ve kardeşleri hakkındaki yaygın anlatıları aynı zamanda düzeltti-
ğini ileri sürmüştür. Ancak, İslami kaynaklarda mevcut olmayan bazı boşluk-
ların doldurulması ve sanatsal özgürlük olarak bir miktar bağımsız alıntının 
yapılmasının caiz olduğu düşünülmüştür. İsfahani, Yahudi-Hristiyan kutsal 
metinlerinde geçen kardeşlerin adlarının ve tarihsel sahnelerin Kur’an’la ters 
düşmediği sürece kullanılmasında bir engel olmadığını belirtmiştir. Çünkü 
anlatılarının gerçekçiliğini hedefleyen filmlerde bile sanatsal özgürlük ala-
nına ihtiyaç duyulması kaçınılmazdır. Örneğin, Cecil B. DeMille’in Kitab-ı 
Mukaddes’teki boşlukları doldurmak amacıyla başvurduğu kurgusal fa-
kat makul varsayımlar arasında “Musa’nın Mısır sarayında yetiştirilmesi, 
Nefertiti’ye olan aşkı, Ramses’e olan kişisel düşmanlığı (Tunç Çağı sonu), 
Firavun’un sarayında bir Truva elçiliğinin varlığı” gibi öğeler yer almaktadır 
(Solomon, 2001: 157).

Sinemada antik dünya temsillerini inceleyen Solomon; antik çağla ilgi-
li bir film izlerken akılda tutulması gereken en önemli hususun film yönet-
menlerinin birer sanatçı olduğunu ve bağımsız bir sanat alanı olan sinemanın 
sanatsal gereklilikler ölçüsünde tarihsel konuları uyarlama, değiştirme veya 
ortadan kaldırma hakkına sahip olduğunu ileri sürmektedir. Bu anlamda si-
nematik antik çağ, öncelikle filmin kendi dinamiklerine daha sonra tarihin 
gerekliliklerine tabidir. (Solomon, 2001: 32). Ancak, ötekilerden farklı olarak 
bu Kur’an temelli filmin yapımcıları için film anlatısında dinî özgünlük esas-
tır ve bunu gerçekleştirmek ve dinî-tarihi hakiketlere imkan ölçüsünde bağlı 
kalmak adına bilinçli bir çaba söz konusu olmaktadır. Sonuç olarak, gelenek-
sel anlamda bu hikayeleri besleyen İsrailiyat gibi kaynaklardan kaçınarak 
Kur’an metninin bizzat kendisi film anlatısının başlıca kaynağı olarak tekrar 
tekrar işaret edilmektedir.

Bununla birlikte, mecranın gerekliliklerine yanıt verme çabası içerisinde 
dikkatin, “CGI” (Computer-Generated Imagery),12 “Dolby Ses Teknolojisi”13 

12 Bu sistem, bir tür bilgisayar destekli görsel üretim tekniğini ifade etmektedir. Sinemada gerçek 
çekimlerle birleştirilen ya da bütünüyle dijital olarak oluşturulmak istenen mekan, karakter 
ve efektlerin üretilmesinde kullanılan bu sistem özellikle tarihsel ve epik filmlerdeki görkemli 
sahnelerin etkileme gücünü artırmak amacıyla kullanılmaktadır. (Ed. notu)
13 Sinema salonlarında ve dijital yapımlarda sesin mekanda dağılımını güçlendirerek dramatik 
anlatıyı güçlendirmeyi ve böylece seyirciyi filmin içine çekme kapasitesini artıran çok kanallı bir 
ses teknolojisidir. (Ed. notu)
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ve özel efektler gibi sinematik tekniklere yapılan yoğun yatırımlara yöneldiği 
görülmektedir. Nitekim filmdeki bazı sahneler; Harry Potter (Ruh Emiciler), 
Karayip Korsanları (dövüş sekansları), Yaratık (Alien) (cinlerin bedenden çıkı-
şı) ve Yüzüklerin Efendisi (Kudüs’teki kalenin savunusu) gibi Hollywood gişe 
filmlerindeki sahnelerin çekilme biçimini hatırlatmaktadır. Batı epik anlatıları 
bağlamında Solomon, 1907’den bu yana oluşan sinemasal koşullanma nede-
niyle modern izleyicinin “antik” bir filmin gerçekten antik çağda geçiyormuş 
gibi görünmesi için görsel ihtişam ve geniş ölçekli bir temsil beklediğini ileri 
sürmektedir (Solomon, 2001: 34). İran epik anlatılarının ise daha önce de deği-
nildiği üzere bu türün İran sinemasında görece yeni bir gelişme olması nede-
niyle yerli emsalleri bulunmamakla birlikte, Batı sinemasının yerleşik görsel 
ihtişam anlayışının yükünü devraldığı söylenebilir. Bu durum, Hollywood 
estetiğine yönelen benzerlikleri ve Hong Kong’lu uzmanlara başvurulması-
nı kısmen açıklamaktadır. Bununla birlikte, söz konusu uzmanlık alanlarının 
dışarıdan temini yalnızca Süleyman’ın Krallığı için gerekli görülen belirli tek-
nik unsurlarla sınırlı tutulmuştur. Yönetmen Şehriyar Bahrani bir röportajın-
da, bu film için Hollywoodlu senaristlerle çalışmanın mümkün olmadığını 
ifade etmiştir. Ona göre Batılılar, sanatsal açıdan ne denli yetkin olurlarsa ol-
sunlar, konunun taşıdığı ihtişam ve manevi derinliğe yabancıdır; bu nedenle 
filmde arzu edilen atmosferi kurmaları güçtür. Ayrıca Bahrani, Aristotelesçi 
dramatik yapının Kur’andan beslenen anlatılar için uygun bir biçim teşkil et-
mediğini savunmaktadır (Fars News, 2010b).

Her hâlükârda Süleyman’ın Krallığı, İran sinemasını büyük ölçüde ta-
nımlayan alışıldık düşük bütçeli sanat ya da ticari yapımlardan belirgin bir 
ayrılmayı işaret etmektedir. Bununla birlikte dijital teknoloji ve özel efektlere 
yapılan oldukça kayda değer yatırımlar, özgünlük ile dramatik etki arasın-
da arzu edilen dengeyi kurmak için tek başına yeterli olmamıştır. Nitekim 
yapımcı, filmin ilk dönemdeki düşük gişe performansını yetersiz pazarlama 
stratejilerine bağlamış; sonraki satış artışını ise izleyiciler arasında kulaktan 
kulağa yayılan olumlu değerlendirmelerle açıklamıştır. Daha sonra seyircile-
rin sinema salonlarına yönelmesiyle film kısa süre içinde o yılın günlük bilet 
satış rekorunu kırmıştır (Tabnak, 2010). Bununla birlikte gösterim sürecinde 
uygulanan pazarlama stratejileri de dikkat çekicidir. Öğrencilere yarı fiyatına 
bilet sunulmuş ve 100.000 Tahranlı öğrencinin filmi izlemesini sağlayacak or-
ganizasyonlar düzenlenmiştir (Fars News, 2010a). Normal koşullarda dinî bir 
şahsiyetin vefatının anıldığı belirli günlerde ülke genelindeki tüm sinemalar 
kapatılmaktadır. Ancak bu günlerden biri filmin gösterimine denk geldiğin-
de sinemalar açık tutulmuş ve o gün ülke çapında gösterimde olan tek film 
Süleyman’ın Krallığı olmuştur (Fars News, 2010c).
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Sonuç
İran ve Batı bağlamları arasında bir karşılaştırma yapmak, dinî epik anlatılar 
gibi kültürel üretimlerin biçimlenmesinde sosyo-politik zeminin belirleyici 
rolünü açıkça ortaya koymaktadır. Bu durum yalnızca İran sinema endüst-
risinin maddi kaynaklara sınırlı erişimiyle açıklanamaz; aynı zamanda ele 
alınan konuların ve mecranın taşıdığı dinî ve ideolojik hassasiyetlerle de ya-
kından ilişkilidir. Bununla birlikte İran sinemasında dinî epik türün görece 
geç ortaya çıkmasının tek nedeni bu değildir. Yirminci yüzyılın başlarında 
Kaçar hanedanının himayesinde çekilen ilk filmler, sonraki İran sinemasını 
kayda değer biçimde etkilemeden özel alanla sınırlı kalmıştır. Zayıflamış sah-
ne sanatları geleneği de bu tür bir epik anlatı için güçlü bir estetik miras su-
namamıştır. Pehlevî döneminde sinemanın ortaya çıkışı ise ne devletin ne de 
gelişmekte olan film endüstrisinin dinî anlatıları merkeze aldığı bir yönelim-
de olmamış; aksine modernleşme projesinin bir uzantısı olarak şekillenmiş-
tir. Buna karşılık İslam Cumhuriyeti döneminde “İslami bir sinema” yaratma 
yönündeki çabalar, nihayetinde bu hedeflere karşılık verebilecek bir türün 
inşasıyla sonuçlanmış görünmektedir.

Bununla birlikte dinî epik anlatıların üretiminde temel güçlüklerden 
biri, tarihsel ve dinî özgünlüğü koruma iddiası ile dramatik etkiyi sağlama 
gerekliliği arasında bir denge kurmaktır. Hem İmam Ali hem de Süleyman’ın 
Krallığı, başvurdukları kaynaklar aracılığıyla kendi rivayetlerinin sahihliğini 
vurgulamışlardır. Ancak Süleyman’ın Krallığı, bu iddiayı temellendirme ko-
nusunda daha sistematik bir çaba sergilemiştir. Kur’an araştırmaları yürüt-
mek üzere resmî bir çalışma grubunun oluşturulması ve kamuoyuna yönelik 
araştırma belgelerinin hazırlanması bu çabanın göstergeleridir. Bu film, anla-
tının kavranışında ve nihai biçiminin şekillendirilmesinde Kur’an’ın merkezi 
rol oynadığını özellikle vurgulayarak diğer dinî yapımlardan ayrılmaktadır. 
Burada diğer dinî metinler ise ikincil başvuru kaynakları olarak konumlan-
dırılmıştır. Bu nedenle filmin “Kur’ânî film” olarak adlandırılması yalnızca 
Kur’an’da adı geçen bir peygamberi konu edinmesinden değil, aynı zamanda 
üretim sürecinin epistemolojik dayanağını doğrudan Kur’an’dan alması iddi-
asından kaynaklanmaktadır. Bu anlamda Kur’ânî film, estetik olduğu kadar 
toplumsal, dinî ve siyasal hedefler de taşıyan iddialı bir projeye karşılık gel-
mektedir. Bu çalışma ise, söz konusu yapımın güvenilir bulunmayan rivayet-
lerin etkisinden arındırılmış, özgün ve otantik bir anlatı inşa etme çabasını 
nasıl temellendirdiğini incelemiştir.
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