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Bu calisma, film cekmesi yasaklanan iranh yonetmen Cafer Panahi’nin sinemasini,
auteur kuram cercevesinde incelemistir. Calisma yonetmenin senaryosunu yazdigl ve
yonetmeniligini iistlendigi Beyaz Balon (Badkonake Sefid, 1995), Ayna (Ayneh, 1997), Daire
(Dayereh, 2000), Ofsayt (Offside, 2006), Bu Bir Film Degil (2011), Kapali Perde (Pardé, 2013) Taksi
Tahran (Taxi Tehran, 2015), U¢ Hayat (Se Rokh, 2018) ve Ay1 Yok (Khers Nist, 2022) olmak iizere
dokuz film ile simrlandinlmistir. inceleme asamasinda filmler kronolojik sirayla izlenmis,
filmlerin konulari, filmlerin tematik ve bicimsel 6zelliklerine ulasilmistir. Panahi’nin sinemasinda
engel, baski, direnis, arayis, ozgiirliik, intihar, sug, ceza, sinirlar, hapsedilme, evlilik, catisma ve
dayamisma gibi temalarin sikhikla tekrar ettigi tespit edilmistir. Ayrica yonetmenin filmlerinde
kiiltiirel miras ve batil inanclara yer verdigi goriilmiistiir. Panahi’nin sinemasinda siddet
unsurlarimin yer aldigi, ancak bu siddetin kapal kapilar ardinda islendigi ve seyircilere sadece
siddetin izlerinin gosterildigi belirlenmistir. Yonetmen, filmlerinde hem kendi eserlerine hem de
diinya sinemasina cesitli gondermeler yaparak zengin bir anlati diinyasi kurmustur. Anlati
yapisinda ise kurmaca ile belgesel arasindaki gecisken bir yap: dikkat cekmektedir. Panahi’nin
filmlerinde siireklilik arz eden bicimsel ozellikler arasinda, acihs ve kapams sahnelerindeki
dairesel dongii yapisi, karanlk ekranla baslayan ve sesle ilerleyen anlatim bi¢cimi, uzun plan
kullanimi, gercek zaman akisi, diegetik ses ve miizik tercihleri ile yasaklanma siirecinden 6nce ve
sonra degisen tek mekan kullanimi yer almistir. Calismada elde edilen bulgular dogrultusunda
Cafer Panahi’nin, film cekmesinin yasaklanmasina ragmen filmlerinde sanatina 6diin vermedigi,
bicimsel ve iceriksel acidan estetik bir durus sergiledi@i sonucuna ulasilmistir. Bu dogrultuda
Panahi’nin, bir auteur yonetmen olarak kabul edilebilecegi tespit edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Auteur Kuram, iran Sinemasi, Yasakli Yonetmen, Cafer Panahi.
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This study analyzes the cinema of Iranian director Jafar Panahi, who was banned from
making films, within the framework of auteur theory. The study is limited to nine films written
and directed by the director, including White Balloon (Badkonake Sefid, 1995), Mirror (Ayneh,
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2022). In the analysis phase, the films were watched in chronological order and the subjects,
thematic and stylistic features of the films were obtained. It was found that themes such as
obstacle, oppression, resistance, search, freedom, suicide, crime, punishment, borders,
imprisonment, marriage, conflict and solidarity recur frequently in Panahi’s cinema. It was also
observed that the director includes cultural heritage and superstitions in his films. It has been
determined that Panahi’s cinema contains elements of violence, but this violence is committed
behind closed doors and only the traces of violence are shown to the audience. The director has
built a rich narrative world by making various references to both his own works and world
cinema in his films. The narrative structure is characterized by a transitional structure between
fiction and documentary. Among the stylistic features that are continuous in Panahi’s films are
the circular loop structure in the opening and closing scenes, the narrative style that starts with a
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stance in terms of form and content. Accordingly, it has been determined that Panahi can be
accepted as an auteur director.
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ONSOZ VE TESEKKUR

Bizi biz yapan seyleri anlatma ihtiyacini cogumuz hissederiz. Hikayelerimizin
degerli olduguna inanir ve bilinmesini isteriz. Varli§imizi hissedebilmek, ayakta
kalabilmek i¢in de anlatilar icat ederiz. Tipk1 Sehrazad’in 6limii yenmek i¢in her gece
bir 0ykii anlatmak zorunda kalmas1 gibi siirekli aktarilacak anlatilarin pesine diigeriz.
Paul Auster’in ifadesiyle “kendimiz i¢in bir anlati insa ederiz ve bir giinden dtekine
bu ipi takip ederek ilerleriz”. Insa edilen anlati, takip edilen ip, biiyiik olasilikla dilin
kendisi kadar, ates kadar eskidir. Peki “Iran Sinemasinda Bir Auteur: Cafer Panahi”
adli tezin anlatis1 nedir, nerede basladi ve nasil ilerledi derseniz ¢ok eskiye gitmeye
gerek yok. Lisansta dersini dort gozle bekledigim Diinya Sinema Tarihi dersiyle
sinemanin bilyiili anlatisin1 aktaran degerli hocam Prof. Dr. Meral Serarslan’a
uzanmaktadir. Sinemanin biiyiilii evrenine girmemi saglayan hocamin bir diger dersi
olan Sinema Kuramlari ile bu tezin anlatisinin temelleri zihnimde insa edilmeye
baslamisti. Sinema kuramlarindan auteur kurami igledigimiz hafta verdigi 6dev ile
kuram dikkatimi ¢ekmeye baslamisti. O giin verdigi 6dev hala aklimdadir:

“Arkadasglar en sevdiginiz yonetmeni secin fakat sectiginiz yonetmenin en az bes filmi olsun. Yonetmenin
filmlerini pes pese izleyin. Filmleri izlerken sinematografisini detayli olarak inceleyin ve notlar alin.
Filmlerdeki tematik, bicimsel ézellikleri ve icerdikleri simgesel anlatimlar: ortaya ¢ikarin. Son olarak
da bu ¢ikarimlar: ortak ézellikleri birlestirin ve buldugunuz biitiin bulgular sonucunda yonetmeninizin

auteur bir yonetmen olup/olmadigini agiklayin. Bu sayede hem ydnetmenin filmografisine hakim
olacaksiniz hem de yonetmen hakkinda genel ¢ikarimlarda bulunacaksiniz”.

O dersin sonrasinda bir yonetmeni auteur kuram etrafinda detayli olarak
inceleme fikrini aklima kazidim. Sinema {izerine diisinmemi saglayan ve tezin insa
edilmesindeki ilk tesekkiirii sevgili hocam Prof. Dr. Meral Serarslan hak ediyor. Meral
hocamin inga ettigi temelin etrafini saran lisans donemimdeki degerli hocalarim, Dog.
Dr. Hacer Aker’e; Do¢. Dr. Sinem Evren Yiiksel’e; Dog. Dr. Murat Aytas’a
ulasamadigim filmleri bulmamda hizir gibi yetisen, tez konum hakkinda tiim
bilgilerini aktarmaktan esirgemeyen Dr. Hasan Hiiseyin Toydemir’e ayrica su an adini

zikredemedigim tizerimde emegi olan biitiin hocalarima tesekkiirlerimi borg bilirim.

Yiiksek lisans egitimime bagladigim andan itibaren konu arayisindaydim; bu
stire¢, Panah Panahi’nin Hit the Road (2021) filmini izlememle bir seriivene doniistii.

Bu film, beni Panahi’nin babasi olan Cafer Panahi’nin sinemasini yeniden kesfetmeye



yonlendirdi. Cafer Panahi’nin, yasaklara, sinirlara, sansiire, tutuklanmalara ve film
cekmesine getirilen engellere ragmen sinema tutkusunu ve yaraticiligini asla
kaybetmemesi beni derinden etkiledi ve bu konuyu arasgtirmaya iten temel
motivasyonum oldu. Tezimin hazirlanmast ve tamamlanmasi siirecinde, bilgi
birikimini paylasan, yol gosteren ve en dnemlisi tezimi basariyla tamamlayacagima
olan inancim1 daima hissettiren sevgili danismanim Dog¢. Dr. Salih Giirbiiz’e
minnettarim. Kendisiyle ¢alismak benim i¢in son derece degerli bir deneyimdi. Dog.

Dr. Mustafa Evren Berk hocama da teze kattig1 bilgiler i¢in tessekiir ederim.

Lisans doneminde baglayan arkadasliklariyla hayatimda yer edinen, tabiri
caizse iyi gliniimde kotii glinlimde her zaman yanimda olan Canan Davran ve Serife
Mahir’e sonsuz tesekkiir ederim. Iyi ki hayatimdalar. Her zaman var olsunlar. Nitekim
iki arkadasimla farkli tiniversitelerde yiiksek lisans yapmamiza ragmen bir araya
gelerek ilk akademik c¢aligmalarimi onlarla gergeklestirdim. Canan Davran ile
YouTube fenomenlerin pesine diistiik. Serife Mahir ile sinema fenerleri ve fener
cigirtkanlarin pesine diistiik. Yiiksek Lisansin kattig1 degerli arkadaslarim Atakan
Yapic1 ve Kader Esiyok’a bana olan inanglar1 ve desteklerinden dolay1 tesekkiir
ederim. Lise doneminden bugiine gelen dostlarim Ebru Gozde Kisi, Elif Nur Topbas,
Makbule Kuyucu ve Biisra Sener’e hem tesekkiir ediyor hem de sancili gecen yazim
asamas1 yiizlinden ¢ogu kez yanlarinda olmadigim i¢in 6ziir diliyorum. Can dostlarim
sabirlarini, anlayislarini, desteklerini her zaman hissettirdiler. Elbette ki hayatimda yer
edinen desteklerini, iyiliklerini gordigiim kisiler yukarida ismi gegenler ile sinirh
degil. Ustiimde emegi olan ve hakki gectigi halde ismini zikretmedigim herkesten 6ziir
dilerim. Satirlarimi bitirirken en biiyiik tesekkiirii aileme etmeliyim. Dort kiz dort
erkek kardes olmak iizere 10 kisilik kocaman bir ailenin ferdi oldugum i¢in ne kadar
stikretsem azdir. Sanata destek veren annem ve babamin varligi ile evimizin her
kosesinde sanat her zaman var oldu. Sinema, resim, miizik, seramik ve spor... En
onemlisi de sanatlarin aile fertleri tarafindan birbirimize aktarimi ile gegirilen
muhtesem zamanlar. Tez boyunca kalabalik yemek masalarinda konuyu siirekli fran
Sinemasina getirip, yeni 6grendigim bilgilere maruz biraktigim, oturma odasinda hadi
film izleyelim diyerek Panahi’nin biitiin filmografisini benimle hatim eden, filmleri

izlerken fikirlerini aktaran aileme sonsuz tesekkiir ederim. Bu yolda her tiirlii nazim



cektiler, tez yazim asamasinda ¢ogu zaman odama kapanarak ailemden soyutlandigim
giinlerde onlara vakit ayiramadim zamanlardaki anlayiglarindan dolayr minnettarim.

Bana olan giivenleri ve desteklerini tezin her satirinda hissettirdiler.

Tezin odak noktasi olan Cafer Panahi’ye de tesekkiir bor¢luyum. Sinemaya
olan aski ve sanat1 ile ge¢ karsilastim. Umarim bir giin yiiz yiize de karsilasma sansina
erisirim. Filmlerini analiz ederken asir1 yorumdan kaginmaya caligsam da biliyorum
ki tam anlamiyla kurtulamadim. Dilerim ki Panahi sinemasi hakkinda yapilacak
calismalar da Panahi’nin sinemast genis kitlelere yayilir ve asir1 yorum yaptigim
analizler yeni bilgilerle diizelir. Biitiin caligmalarin temel gayesi de alanyazina yeni

bulgular eklemek degil midir zaten...

Elif Arslan/Konya-2024



GIRIS

Sinema, bir¢ok sanati bir araya getiren kolektif bir disiplindir. Bir film, bir
senaristin kelimelerinden, bir yOnetmenin vizyonundan, bir sinematografinin
estetiginden ve oyuncularin performanslarindan olusur. Auteur kuram, bu unsurlarin
arasinda one ¢ikan tek bir sebebin oldugunu 6ne siirer: yonetmenin kisisel imzasi ve
yaraticiligi. Bu kurama gore bir filmi yaratirken en etkili kisi, onun yonetmenidir.
Kurama gore yonetmenin, film iizerinde bireysel bir sanatsal kontrol ve vizyon sahibi
oldugu ve bu sebeple film eserinin ‘auteur’ ya da ‘yazari’ kabul edilebilecegi
onermesine dayanir. ‘Auteur’ kelimesi, Fransizca kokenli olup yazar ve yaratici
anlamlarina gelir. Ozellikle sinema terimi olarak kullanildiginda, bir yonetmenin film
yapimciliginda kendine 6zgii bir tarz ve vizyon gelistirerek, filmin yaraticis1 ve bas
sorumlusu olarak kabul edilmesini ifade ederek ‘yaratici yonetmen’ olarak adlandirilir
(Teksoy, 2012: 276). Auteur kurami, 1950’lerde Fransiz sinema elestirmenleri
tarafindan Ozellikle de ‘Cahiers du Cinéma’ dergisinde yazanlarin ¢aligmalariyla
popliler hale gelmistir (Monaco, 2000: 342). Fransiz Yeni Dalga akiminin
yonetmenleri, kendi tarzlarini gelistirmeye ve bu konuya biiylik onem vermeye
baglamislardir. Frangois Truffaut, Alexandre Astruc’un ‘kamera-kalem’ diislincesine
atifta bulunarak yoOnetmene essiz bir Oonem verilmesi gerektigini savunmustur.
Astruc’a gore sinema, kendi 6zgiin diline sahip olmali ve kamera-kalem kuramiyla,
sinemadaki kliselesmis anlatilarin sona erdirilmesi gerektigini One siirmiistiir.
Astruc’un vurguladigi gibi sinema da bir tiir yazma eylemidir ve yonetmenin filmleri,
bir yazarin kitap yazmasi veya bir bestecinin miizik pargasi olusturmasi gibi
degerlendirilmelidir. Bu yaklagim, yonetmenin kamerayr oOzgiirce kullanmasi
gerektigini ve filmi kalemiyle yazdig:1 gibi bir sanat eseri olarak sekillendigini ortaya
koyar. Bu diisiince ‘Auteur Sinemasi’ olarak bilinen ve Fransiz sinemasinin belirgin

ozelliklerinden biri haline gelen bir yolun agilmasina neden olmustur.

“Yaratict Yonetmenler Politikasi’nda Bazin, sanatsal yaratimda sanatc¢inin
kisisel etkisini bir referans standardi olarak gérmekten ve bu etkinin bir filmden
digerine tasindigini, hatta gelistigini varsaymaktan ibaret oldugunu belirterek,

yonetmen artik sadece bir ressam veya oyun yazarinin rakibi degil, ayn1 zamanda bir



romanci gibi diistintilmelidir fikrini ortaya atmistir (1966: 376). Bu durum yonetmene
film yapiminda daha fazla yaratic1 kontrol ve 6zgiirliik saglar ve filmlerin daha kisisel
ve derin anlamlar igermesine imkan tanir. Bazin’in goriisii, sinema dilindeki evrim ve
degisimin 6nemli bir yansimasi olarak kabul edilir. Auteur terimi, Bazin’e gore
senaristler yerine yonetmenler i¢in kullanilmalidir. Ciinkii senarist sadece yonetmene
malzeme saglayan bir kisidir (Ozarslan, 2013: 223-224). Bazin, auteur kavramin1 dil
ve yazar iliskisini sinemaya aktararak agiklar. Ona gore yonetmenler belirli bir stilistik
ve anlati ¢oziimii gelistiren degil, farkli secenekler arasindan se¢im yapan Ozgiir
sanat¢ilardir. Bir yonetmen filmde kisisel bakis acisini ve teknik ustaligi basariyla
yansitabilmesi durumunda, auteur olarak kabul edilebilir (Bazin, 1957: 255; Vincetti,
1993: 124). Bazin’in manifestosu, Fransiz Yeni Dalga akiminin temelini olusturur.
Geng sinemacilar, filmde yonetmenin hakimiyetini vurgularlar. Onlara gore film,
senaryodan son montaja kadar tamamen yonetmenin kisisel tislubunu yansitmalidir

(Ugur, 2017: 229).

Frangois Truffaut, sinema literatiiriine ‘auteur’ kelimesini kazandiran ilk
sinema kuramcisidir (Biryildiz, 2012: 106). Truffaut’nun 1954°te Cahiers du Cinéma
dergisinde yayimladigi1 ‘Fransiz Sinemasinin Belirli Bir Egilim’ makalesi, sinemada
edebiyat uyarlamalari lizerine dnemli elestiriler getirir ve yonetmenin sahneye koyma
ile sahneye koyan arasindaki ayrimi vurgular. Truffaut ‘auteur’ kavramini, filmlerine
kendi igsel diinyasin1 yansitan ve kisisel bir imza birakan yonetmen olarak tanimlar.
Ona gore auteur yonetmenler, kendi 6zgilin senaryolarini kaleme alan ve dis etkilere
karst sinemanin Ozgiirliigiinii ve 06zglinliigliinii koruyan yonetmenlerdir. Truffaut,
auteur kavramini ‘metteur en sceéne’ ile ayirirken, birinin kisisel dokunusunu ve
benzersiz tarzin1 vurgularken digerinin ise daha ¢ok bagkalarmin fikirlerini uygulayan
ve gorsellestiren ustay1 ifade ettigini belirtir (Bordwell ve Thompson, 2008: 112;
Kablamaci, 2011: 65-66). Auteur kuramini benimseyen Truffaut, yonetmenin filmin
basarisinda biiyiik rol oynadigini ve senaryo kadar yonetmenin de dnemli oldugunu
vurgular. Ona gore film, yoOnetmenin kisisel yetenegi ve emegiyle sekillenir.
Truffaut’nun bu elestirel bakis acisi, sinemanin 6zgilinliigiinii ve yaraticiligini auteur

yonetmenler araciligiyla ortaya ¢ikabilecegi fikrini destekler (Ugur, 2017: 231-232).



Auteur politikasina katki saglayan bir diger isim Andrew Sarris’tir. Sarris,
yonetmenin filmin yaratiminda belirleyici bir rol oynadigin1 ve onun kisisel tarzinin
filmlerinde agikca goriildiigiinii savunur. Ona gore auteur yaklasiminin ii¢ ana
onermesi bulunmaktadir: Yonetmenin teknik ustaligmin bir deger kriteri olmast;
yonetmenin ayirt edilebilir kisiliginin bir deger kriteri olmasi ve igsel anlamin
onemidir (1962: 312). Peter Wollen ise auteur kuramini yapisalcilikla iliskilendirerek
teoriye farkli bir bakis agis1 getirmistir. Wollen, auteur yonetmenin genellikle Avrupali
olarak algilandigi ve bu alginin hala varligin siirdiirdiigii bir dénemde, bu anlayisin
sanat filmleri ile popiiler filmler arasindaki ayrima dayandigini belirtir. Wollen’a gére
auteur elestirmenleri arasinda iki farkli egilim bulunmaktadir: Birinci egilim, tema ve
anlam {iizerine odaklanirken digeri ise bicim mise en scene’i vurgulamaktadir. Bu
farklilik, yeni dalga akiminin temsilcilerinin senaryo yazari/yonetmen ayrimini
reddederek, auteur/metteur en scene ayrimini benimsemelerinden kaynaklanmaktadir.
Ona gore auteur kendi diisiince ve duygularini filme yansitirken, metteur en scene ise
baskasinin yani senaryo yazarinin diisiincelerini gorsellestirir. Ne kadar yetenekli
olursa olsun bagkasiin diisiincesini gorsellestirmek yonetmenin kendi fikri degildir.
Gergek auteur ise kendi yazdigin1i mizansene aktarandir. Ciinkii Wollen’a gore
mizansen de orada yonetmenin kisisel diisiincesi 6n plandadir (2004:70-71). Auteur
kurami, elestirmenler ve teorisyenler arasinda farkli goriisleri tesvik etmistir. Bazilari
bu yaklasimi, sinemanin sanatsal degerini ve yonetmenin yaraticiligini vurgulamak
icin Overken Pauline Kael basta olmak iizere kolektif bir siireci tek bir kisinin
yonetimine indirgemenin haksizlik oldugunu savunarak kurama elestiriler getirmistir

(Kael, 1971: 86).

Auteur kuramin ana ilkelerine bakildiginda; bir filmi yaratirken en etkili kisi
yonetmendir. YoOnetmen, senaryo sec¢iminden, kamera hareketlerine, oyuncu
seciminden, kurguya kadar her asamada biiyiik bir rol oynar. Her yonetmenin kendine
0zgl bir tarz1 vardir ve bu tarz, filmlerine yansir. Gorsel motifler, tematik unsurlar,
kurgu teknikleri ve hatta ses tasarim1 gibi unsurlar, bir yonetmenin imzasini tasir. Bir
film, yonetmenin kisisel imzasini tasimalidir. Bu imza, film boyunca siiziilen bir stil
veya tema olabilir veya belirli bir estetik tercihi olabilir. Auteur kurami, bir filmin

anlamimin, ydnetmenin niyeti ve disilinceleriyle dogrudan baglantili oldugunu



savunur. Bir film, yonetmenin bakis agisin1 ve duygularini izleyiciye aktarma aracidir.
Bu yaklasim, sinema sanatinin tanimmasia katki saglamistir ve yonetmenlerin
eserlerinin daha derinlemesine incelenmesine 6nemli bir yer tutar. Kuram sayesinde
ele alian yonetmenlerin 6z yasam 6ykdileri, filmografileri auteur kuram g¢ergevesinde
derinlemesine incelenir ve ¢alisma sonunda yonetmenin yaratict ydnetmen yani auteur

olup/olmadigi nitelendirilir.
a) Calismanin Amaci

Bu ¢alismanin amaci, iran Yeni Dalga sinemasinin dne ¢ikan isimlerinden biri
olarak kabul edilen, Cafer Panahi’nin yonetmenlik tarzini, auteur kuram ile
derinlemesine incelemektir. Yapilacak analizde, Panahi’nin filmlerinin karakteristik
ozellikleri, sinematik tercihleri ve politik durusu detayli bir sekilde incelenerek
yonetmenin filmleri arasindaki benzerlikler ve farkliliklar arastirilacaktir. Calisma
slirecinde, yonetmenin senaryolarini yazdigi, yonetmenligini iistlendigi filmler tek tek
degerlendirmeye alinacaktir. Panahi’nin uzun metrajli filmleri detayli bir sekilde
degerlendirilirken filmler, kronolojik sirayla izlenilecektir. Filmler arasinda bir
tutarlilik olup/olmadig1 ve bu filmler arasinda ortak tematik (igeriksel) ve bigimsel
unsurlarin var olup/olmadigi lizerinde durulacaktir. Yonetmenin ilk filminden son
filmine kadar nasil doniisiim ge¢irdigi ortaya ¢ikarilarak, elde edilen bulgular 15181nda
Cafer Panahi’nin bir auteur yonetmen olarak nitelendirilip/nitelendirilemeyecegi
tizerine bir degerlendirme yapilacaktir. Caligma kapsaminda yaniti aranacak 6 temel

soru bulunmaktadir.
Igili sorular su sekildedir;

- Panahi’nin filmlerinde siirekli olarak yinelenen ortak temalar bulunmakta
midir?

- Panahi’nin filmlerinde tekrar eden motifler veya belirli olay 6rgiileri mevcut
mudur?

- Panahi’nin filmlerinde stirekli tekrar eden 6geler veya semboller bulunmakta
midir? Eger tekrar eden dgeler mevcutsa yonetmen bu ogeleri bilingli bir

sekilde eserlerine dahil etmekte midir?



- Panahi’nin ilk yonettigi filmden en son c¢ektigi filme kadar olan siirecte
sinematik yaklasiminda nasil bir evrim veya degisim gézlemlenmektedir?

- Yonetmenin filmlerinde benzersiz ve taninabilir (yonetmenin imzasi) olarak
nitelendirilebilecek 6zglin sinematik 6zellikleri veya imzalar1 bulunmakta
midir?

- Panahi sansiir ve bask1 gibi zorlayici faktorlerle nasil miicadele etmistir? Bu
miicadele eserlerine nasil yansimistir?

b) Cahsmanin Onemi

Cafer Panahi, Iran sinemasmin 6nemli yonetmenlerindendir. Panahi’nin
filmleri uluslararasi film festivallerinde (Cannes, Berlin ve Venedik gibi) genis capta
takdir gdrmiis ve birgok prestijli 6diil kazanmustir. Iran Sinemasinda Altin Aslan, Altin
Ay1, Altin Kamera, Altin Leopar ve Altin Lalesi olan tek yonetmendir.! Bu basari,
onun sanatinin sadece Iran sinirlari icinde degil global bir diizeyde de énemli oldugunu
gostermektedir. Elde ettigi basariya ragmen Panahi, iran hiikiimetiyle yasadig1 uzun
stireli anlagsmazlik sonrasinda hiikiimete karsi propaganda yapmakla suglanarak 2010
yilinda tutuklanmistir. Diinya genelindeki film yonetmenleri, film yapimeilari, film
organizasyonlari ve insan haklar1 gruplarinin destegine ragmen Aralik 2010°da Panahi
alt1 y1l hapis cezasina ¢arptirilmistir. Film ydnetme, senaryo yazma, Iran ve yabanci
medyada roportaj yapmasi yasaklanmustir. Ulkeyi terk etmesi de tibbi tedavi veya
Mekke’ye hac disinda, 20 yil boyunca yasaklanmistir. Panahi’nin cezasi ev hapsine
donmiistiir. Temyiz siirecini beklerken evinde 2011 yilinda Bu Bir Film Degil adl1 film
cekmistir. Film, bir pastanm icine gizlenmis bir flash siiriicii ile Iran’dan kacirilarak
2011 Cannes Film Festivali’nde gosterilmistir (Brown, 2018: 35). Film yapmasi
yasaklanmas1 sik sik sansiir ve siyasi baskilarla karsilasmasina ragmen Panahi
yaraticth@imni siirdiirmiis ve sanatsal ifade dzgiirliigii icin direnmistir. iran’daki siki
sansiir ortaminda bile cesurca filmler ¢ekmistir. Panahi’nin tutumu, sanatin

Ozgiirliigiine olan inancini ve cesaretini gosterir.

! Beyaz Balon filmiyle Altin Kamera, Ayna filmiyle Altin Leopar ve Altin Lale, Daire filmiyle Altin
Aslan, Taksi Tahran filmiyle de Altin Ay, ddiillerini kazanmustir.



Yukaridaki bilgiler dahilinde alanyazin tarandiginda Cafer Panahi sinemasi
lizerine yapilmis dort adet calisma ile karsilasilmistir. Ilgili calismalar ve bu

calismalarda 6rneklem olarak secilen filmler su sekildedir:

- Ulusay (2018), Iran sinemasindaki kadmi 6n plana ¢ikaran filmleri bellek
baglaminda ele alarak Panahi’nin Daire ve Ofsayt filmlerini 6rneklem olarak
incelemistir.

- Caparlar (2021), Iran sinemasinda kadin temsilini ortaya ¢ikarmak amaciyla
Panahi’nin Ayna, Daire ve Ofsayt filmlerini gostergebilim ile incelemistir.

- Aydmn (2017), Calismasinda Panahi’nin Ayna, Taksi Tahran, Bu Bir Film Degil
ve Kapali Perde filmlerini érneklem olarak segerek, Devrim Sonrasi Iran
sinemasindaki diistinlimsellik lizerine ¢alisma gergeklestirmistir.

- Caglayan (2011), fran sinemasnda anlati yapisin1 incelemek amaciyla iig
yonetmenin c¢ocuk temali filmlerini secerek yonetmenlerin gergek¢i kuram
cercevesindeki konumlarini ortaya ¢ikarmistir. Panahi’nin de Beyaz Balon ve

Ayna filmlerini analiz etmistir.

Panahi sinemas1 iizerine yapilan caligmalara bakildiginda, yonetmenin tiim
filmlerini bir arada ele alarak derinlemesine inceleyen bir ¢alismanin yapilmadig:
goriilmiistiir. Yonetmenin auteur kuram? agisindan galisilmamasi arastirmaciyi

harekete gecirmistir.

Calisma Panahi’nin 6z yasam Oykiisline ve sinemaya bakigina yer verilerek,
yonetmenin sinemasal gelisimi lizerinde durmasi bakimindan 6nemlidir. Calismanin
bir diger 6nemli unsuru da Panahi’nin imzasin attig1 unsurlarin derlemesini yapip,
yonetmenin sinema dilini ortaya c¢ikaran Tiirk¢ce bir kaynak ortaya cikarmaktir.
Aragtirmaciy1 ¢alismaya iten en 6nemli neden ise smirlara, engellere, yasaklara,

sanslirlere, tutuklanmalara ve film ¢ekmesine ket vurulmasina ragmen Panahi’nin

2 Alanyazinda Iran Sinemasindaki auteur yonetmenler arastirildiginda dért adet tez ile karsilasilmistir.
Sarjjadi (2016), yonetmen Abbas Kiarostami’yi, Ugur (2020), yonetmen Asgar Farhadi’yi, Cevheri
(2021), yonetmen Mecid Mecidi’yi, Cayli (2021) ise yonetmen Bahman Ghobadi’yi auteur kuram
gercevesinde incelemistir.



engel tanimayan sinema asgki ve yaraticiligidir. Yonetmenin sinemaya olan tutkusu

literatlre aktarilmalidir.

c) Calismanin Varsayimlari

- Iran sinemasmin 6nde gelen temsilcilerinden biri olan Cafer Panahi bir
auteur yonetmendir, her filmde kendi tarzini yansitir, filmleri arasinda giiclii
baglantilar bulunur.

- Cafer Panahi’nin filmlerinde ortak temalar bulunur.

- Cafer Panahi’nin filmlerinde bi¢imsel olarak benzerlikler bulunur.

d) Calismanin Simirhliklar:

Calisma Cafer Panahi’nin senaryosunu yazip yonetmenligini yaptigi uzun

metraj filmleri ile sinirlandirilmistir.

e) Evren ve Orneklem

Calismanin evreni, Iran Yeni Dalga sinemasinin onciilerinden biri olan Cafer
Panahi’nin yasami, sanat¢i kimligi ve film dilidir. Calismanin 6rneklemleri ise
Panahi’nin senaryosunu yazip yonetmenligini yaptigi, Beyaz Balon (Badkonake Sefid,
1995), Ayna (Ayneh, 1997), Daire (Dayereh, 2000), Ofsayt (Offside, 2006), Bu Bir
Film Degil (2011), Kapali Perde (Pardé, 2013), Taksi Tahran (Taxi Tehran, 2015),
U¢ Hayat (Se Rokh, 2018), Ay1 Yok (Khers Nist, 2022) olmak iizere dokuz filmini

kapsamaktadir.
f) Yontem

Betimsel analiz, arastirmalarda elde edilen verilerin anlamlhi bir sekilde
yorumlanmasi ve diizenlenmesine olanak taniyan bir nitel veri analiz yontemidir. Bu
yontem, genellikle veri toplama siirecinde ortaya ¢ikan bilgilerin tema ve bagliklar
cercevesinde siniflandirilarak sistematik bir sekilde ele alinmasinmi igerir. Veriler,
onceden belirlenmis temalar 1s1ginda incelenir ve bulgular, arastirmanin temel
sorularina yanit olacak sekilde organize edilir. Bu yontem, aragtirmaciya verileri
derinlemesine analiz etme, baglamla iligkilendirme ve bulgular1 daha kolay anlasilir

hale getirme firsati sunar. Ayrica, elde edilen bulgular sonu¢ kisminda Gzetlenip



yorumlanarak arastirmanin genel ¢ikarimlari ortaya konur (Yildirim ve Simsek, 2008:

224).

Auteur kurami, bir yonetmenin filmlerinde kendine 6zgii bir tarz ve tekrar eden
tematik unsurlar sergiledigi goriisiine dayanir. Wollen, auteur kuramina elestirel
yaklasimiyla, yapisal bir bakis agisiyla eserleri degerlendirir. Wollen’a gore zamanla
iki auteur elestirmen okulu ortaya ¢ikmistir; biri tematik motiflere ve anlam odaklarina
digeri ise bigem ve sahneleme {lizerine odaklanmaktadir. Bu iki ekol, sirastyla yapisalci
ve bi¢imsel yaklasimlar1 temsil eder (2008: 70). Sarris’in Cemberler Modeli, bir
yonetmenin auteur olarak degerlendirilmesi igin ii¢ temel Onciile dayanir: Teknik
Yeterlilik (Dig Cember), bir yonetmenin sinema sanatinda teknik beceriye sahip olmasi
gereklidir. Kamera hareketleri, montaj, oyuncu yonetimi, 151k ve renk kullanimi gibi
unsurlar, bir yonetmenin yetkinligini gosterir. Teknik eksiklik, bir filmin sanatsal
degerini distrir. Kisisel Stil (Orta Cember), yonetmenin filmlerinde tekrar eden
stilistik unsurlar ve gorsel-isitsel motifler, onun bireysel imzasini olusturur. Bu stil,
yonetmenin sanatsal kimligini ve kisisel anlatimini yansitir. Icsel Anlam (I¢ Cember),
yonetmenin filmlerindeki tematik derinlik ve duygusal yogunluk, onun diinya
goriisiinii ve sanatsal vizyonunu ifade eder. I¢sel anlam, bir yonetmenin eserlerinde
kendine 6zgii bir diisiince yapist ve duygusal bag kurmasinmi saglar. Bu model, bir
yonetmenin filmlerini degerlendirirken teknik, stilistik ve tematik unsurlar biitiinciil

bir yaklagimla ele almay1 amaglar.

Bu calismada, betimsel analiz yontemi kullanilarak Cafer Panahi’nin sinemasi,
Andrew Sarris’in Cemberler Modeli ve Peter Wollen’in yapisalct yaklagimi
cergevesinde incelenecektir. Panahi’nin filmleri, teknik yeterlilik, kisisel stil ve i¢sel
anlam baglaminda analiz edilerek, tematik ve bi¢imsel biitlinliikk agisindan
degerlendirilecektir. Bu analiz, Panahi’nin sinemasinda 6zgiin ve tekrar eden unsurlari

belirlemeyi ve onun bireysel sanat¢1 kimligini ortaya koymay1 amaglamaktadir.



BIiRINCi BOLUM
1. SINEMADA AUTEUR KURAM

Calismanin birinci boliimii, sinemada auteur kuramini ele alarak, kuramin
ortaya ¢ikisi, gelisimi, kokenleri ve Fransiz Yeni Dalgasi’yla iliskisini incelemektedir.
Bu dogrultuda, sinema teorisyenlerinin auteur kuramina yaklasimlari, kuram ile
baglantili temel kavramlar ve teorik yaklasimlar degerlendirilecektir. Boliimde
oncelikle auteur kuraminin tarihsel temellerine odaklanilarak, Alexandre Astruc’un
“kamera-kalem” kavrami, Francois Truffaut’nun yaratici yonetmenler politikasi,
André Bazin’in auteurler konusundaki goriisleri, Andrew Sarris’in ¢gember modeli ve
Peter Wollen’in yapisalct yaklagimi gibi 6nemli teorisyenlerin katkilari ele alinacaktir.
Yeni Dalga akimi ile auteur kuram arasindaki etkilesim ise akimi hazirlayan kosullar
ve bu siirecte kuramin sinema pratigine yansimalar iizerinden degerlendirilecektir.
Ayrica literatiirde auteur kuram {iizerine yapilan ¢aligmalara yer verilerek, kuramin

sinema alanindaki konumu ve 6nemi tartisilacaktir.
1.1. Auteur Kurammmin Ortaya Cikis1 ve Gelisimi

Sinema 20. yiizyilin basindan itibaren sanat, eglence ve iletisim araci olarak
miithim bir yer tutmustur. Sinema sanatinin kendine has 6zellikleri ve yonetmenin eser
tizerindeki yaratic1 kontrolli, Auteur Kuram’in ortaya cikisiyla 6n plana ¢ikarilmistir.
Kuramin temelleri, 1950’lerin Fransa’sinda 6zellikle ‘Cahiers du Cinéma’ dergisi
cevresinde toplanan sinema elestirmenleri ve yonetmenler tarafindan atilmigtir
(Monaco, 2000: 342; Wiegand, 2012: 12). André Bazin’in ger¢ekgi Sinema anlayisi ve
Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard gibi isimlerin yenilik¢i yaklasimlari, bu kuramin
olusumunda kilit rol oynamistir (Bazin, 1967: 92; Truffaut, 1954: 47). Bu kuram
sinema yonetmenlerinin, eserlerine ait bireysel sanatg1 olarak taninabilecegi fikrini
savunur. O donemde Amerikan ve Fransiz sinemasindaki bazi yonetmenlerin
eserlerinde gorillen 6zgilinlik ve kisisel iislup, yonetmenlerin bir ‘auteur’ olarak
tanimlanmasina yol agnmustir. Ozellikle Truffaut’nun “Fransiz Sinemasinin Belirli Bir
Egilimi” baslikli makalesi, Auteur Kuram’in temel taglarindan biri olarak kabul edilir.

Bu makalede, Truffaut Fransiz sinemasinda belirginlesen ‘yazar’ yonetmenlerin
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Onemini vurgulayarak, yonetmenlerin eserlerindeki 6zgiinliigli ve kisisel ifadeyi 6ne

¢ikarir.

Auteur Kuram 1960’lar ve 1970’ler boyunca Ozellikle Amerika Birlesik
Devletleri’'nde genis bir kabul gérmiis, Andrew Sarris’in calismalar1 ile daha da
poplilerlesmistir (1962: 312). Sarris, teoriyi Amerikan sinema elestirisi baglaminda
yeniden sekillendirerek, yonetmenlerin filmografileri arasinda bir ‘i¢ tutarlilik’
arayisina girer. YOnetmenin eserlerindeki imzasin1 tanimlamaya yonelik bu caba,
sinemay1 daha genis bir sanatsal ifade bigimi olarak kabul eder. Auteur Kuram Pauline
Kael gibi elestirmenlerden gelen itirazlarla da karsi karsiya kalmistir. Kael ve digerleri
kuramin film yapiminin kolektif dogasim1 ve diger katkida bulunanlarin (6rnegin,
senarist, sinematograf) 6nemini gz ard1 ettigini savunmuslardir (Kael, 1971: 86). Bu
elestirilere karsin auteur kuram sinema calismalarimin bir alt dali olarak kendini
stirdlirmiis ve doniisiim gecirmistir. Cagdas tartismalar, yonetmenin sanatsal katkisini
ve film yapimindaki diger 6nemli yaratici rolleri daha biitlinciil bir bakis agisiyla
degerlendirme egilimindedir. 21. yiizyilin baglarinda Auteur Kuram yeni medya
bicimleri ve dijital sinema alanindaki gelismelerle birlikte evrimlesmeye devam
etmistir. Dijital teknolojilerin yiikselisi ve bagimsiz film yapiminin kolaylagmasi,
yonetmenlerin kisisel vizyonlarmi daha 6zgiir bir sekilde ifade etmelerine olanak
tanimaktadir. Sonu¢ olarak Auteur Kuram, sinema tarihinin anlasilmasinda ve
degerlendirilmesinde 6nemli bir referans noktasi olustur. Bu kuram bireysel
yaraticiligin ve kisisel vizyonun sinema sanati lizerindeki etkisini vurgulayarak,

filmleri ve yonetmenleri yeni bir perspektiften incelememizi saglamaktadir.
1.2. Fransiz Yeni Dalgasi ve Auteur Kuram

Fransiz sinemasinda Amerikan filmlerinin yasaklarinin kaldirilmasi, savas
sonrasinda bir doniisiim siirecini beraberinde getirmistir. Fransiz yonetmenler, Henri
Langlois’in Sinematek’i araciligiyla savas yillarinda izleme firsati bulamadiklar
Amerikan filmlerini kesfetme sansi yakalamislardir. Bu yeni kesifleri ‘Cahiers du
Cinema’ dergisinde yazilarla paylasarak film degerlendirmesi yapmislardir. Bu siireg,
Fransiz sinemasinda Yeni Dalga Akiminin dogusuna zemin hazirlamistir. Yeni Dalga

Akimi, auteur kuraminin 6nemli isimleri tarafindan sekillendirilmis ve bu diisiince
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yapisi sinema diinyasinda énemli bir yer edinmistir. Yonetmenlerin kisisel imzalarini
filmlerinde hissettirmesi tizerine temellendirilen bu kuram, Fransiz sinemasinin

gelecekteki gelisimini belirleyen 6nemli bir unsura doniismiistiir.
1.2.1. Yeni Dalga Akimi’n1 Hazirlayan Kosullar

Fransiz Yeni Dalga Akimi, sinema tarihinde 6nemli bir doniim noktas1 olarak
kabul edilmis ve geleneksel sinema anlayisina meydan okuyan yenilik¢i bir yaklasim
olarak ortaya ¢ikmustir. Bu akimi hazirlayan kosullar ise Fransa’daki sinema
endiistrisinde ve kiiltlirel yapida yasanan degisimlerle aciklanmaktadir. Fransiz Yeni
Dalga Akiminin olusumunda etkili olan birinci faktor, II. Diinya Savasi sonrasi Fransiz
toplumunda yasanan doniisiimlerdir. Ikinci Diinya Savasi sirasinda Alman isgali
altindaki Fransa’nin Vichy Hiikiimeti tarafindan yonetilmesi, ililkede derin bir
degisime neden olmustur. Bu dénemde pek ¢ok 6zgiirliik kisitlanmis, toplum giinliik
yasaminda ciddi zorluklarla karsilagsmigtir. Fransiz sinemasi da bu zorlu siirecten
etkilenerek yeni bir evreye girmistir (Dickinson, 1986: 64; Neupert, 2007: 312).
Hiikiimetin Amerikan filmlerini yasaklamasi, Fransiz sinemasinin altin ¢agiin sona
erdigi bir donemin basladigin1 gostermektedir. Sinema endiistrisinde gerileme
yasanirken, ilgin¢ bir sekilde sinema salonlarmna ilgi artmis ve seyirci sayisinda
belirgin bir artis gézlenmistir. Bu artisin arkasinda gesitli sebepler bulunmaktadir.
Nazilerin plajlar1 kapatmas1 ve restoranlari kisitlamasi, halkin giinliik aktivitelerinde
sinirlamalara neden olmustur. Ayni zamanda ekonomik zorluklarla bogusan insanlar,
sinema salonlarini tercih etmis; sicak ve ucuz bir kagis noktasi olarak gormiislerdir.
Enerji kesintileri ve kitliklarla miicadele eden halk, sinemanin sicak, aydinlik
atmosferinde rahatlamis, savasin gergekliklerinden uzaklagma firsatt bulmustur. Bu
durum, sinemanin toplumda onemli bir rol oynayarak insanlara moral ve keyif

verdigini gostermektedir (Ehrlich, 1985: 80-83 Akt. Akgora, 2015: 13).

Fransiz Sinemasi, savag sonrasinda yasadigi degisim siirecinde geriye diismiis
olan zamani telafi etme cabasi igerisine girmistir. Teksoy un belirttigi gibi Amerikan
sinemasinin ciddi rekabetine ragmen Fransiz Sinemasi, derin kiiltiirel birikimi
sayesinde kisa bir silire igerisinde yerel piyasada tekrar one c¢ikarak uluslararasi

alandaki ilgiyi tizerine ¢ekmeyi basarmistir. Savas oncesinde Amerikan filmlerinin



12

Fransa’daki sinema salonlarinda gosterimi 120 filmle sinirlandirilmigken, savas
sonrasinda bu kota kaldirilarak, %37 oraninda Fransiz yapimi filmlerin salonlarda
gosterilme zorunlulugu getirilmistir (2014: 395). Fransiz sinemasinin eski parlak
giinlerine doniisiinde, sinemaya tutkuyla bagl birgok kisi tarafindan kurulan cesitli
olusumlar ve devletin sagladigi destek biiyilk 6nem tasimistir. Marcel Herbier
tarafindan 1943 yilinda kurulan Yiksek Sinema Arastirmalar1 Enstitiisii, Fransiz
Hiikiimeti tarafindan sinema alaninda egitim ve arastirma faaliyetlerini tesvik etmek
amactyla hayata gecirilmis bir sinema okuludur. Bu enstitii, gen¢ yeteneklerin
yetismesine olanak tanimig ve diinya ¢apinda taninmis sinemacilarin yetismesine
katkida bulunarak uzun yillar boyunca basarili bir sekilde faaliyetlerini stirdiirmiistiir

(Odabas, 2006: 192).

Sinemanin gelisiminde siyasi faktorlerin 6nemli bir rol oynadigi da agiktir.
Fransa’da Yeni Dalga sinemasinin dogusu sirasinda iilkede 6nemli politik degisimler
yasanmaktaydi. 1958’de General De Gaulle’un iktidara gelmesi, Fransiz
somiirgelerinin bagimsizligin1 savunan ve sol kanattan destek alan politik bir figiirdii.
De Gaulle hiikiimetinde kiiltiir bakani olan Andrea Malraux, ulusal sinemay1
giiclendirmek icin cesitli politikalar gelistirmisti. Ayni donemde Ulusal Sinema
Merkezi’nin kurulusu ve Film Yardim Yasasi’nin yiriirliige girmesi, devletin yeni
filmlere destek verme niyetini gosteriyordu. Bu yasanin geregi, her tiirli film
yapimcisina %13 destek saglanmasi ve belirli kalite standartlarina uyan projelere
senaryo asamasinda maddi destek sunulmasi kararlastirilmist: (Derman, 1989: 48-49).
‘Film Yardim Yasasi’ sayesinde Fransa’da film endiistrisi canlanmis, yonetmenlere
film ¢ekme olanagi genislemis ve genc yonetmenlerin sinemaya ilgisini artirmis ve
yeni yeteneklerin sektdre adim atmasini saglamistir Sinema stiidyolarinda film yapma
imkan1 bulamayan genc¢ yonetmenler, devletin sagladigi destekle kisa filmler ve
belgeseller iireterek yeteneklerini sergileme firsati bulmuslardir. Bu sayede Fransiz
sinemasina yeni ve cesitli yonetmenler kazandirilmistir. Ote yandan Ulusal Sinema
Merkezi’nin kiiltiir bakanlifina bagli olarak kurulmasi, Fransa’nin sinema
sektoriindeki finansal destek politikalarinin 6nemli adimlarindan birini olusturmustur
(Odabas, 1994: 283; Coskun, 2017: 200). Ulusal Sinema Merkezi yalnizca film

prodiiksiyonu, dagitimi ve gdsterimini organize etmekle kalmayip ayni zamanda film
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festivallerinin diizenlenmesinden sorumlu olup film teknisyenlerinin egitimine de

destek vermektedir (Biryildiz, 2002: 90-92).

Ulusal Sinema Merkezi, sinema alanindaki yenilikleri takip ederek sektoriin
gelisimine katkida bulunmakta ve geng sinemacilarin yetismesini saglayarak Fransiz
sinemasinin uluslararasi alandaki basarisin1 giiclendirmektedir. Sinemaya olan bu
devlet destekleri, Fransiz sinemasinin canlanmasinda 6nemli bir rol oynamis ve

gelecekteki yetenekleri tesvik etmeye devam etmektedir.
1.2.2. Yeni Dalga’nin Dogusu ve Gelisimi

Francois Giroud’un ‘Nouvelle Vague’ olarak adlandirdigi Yeni Dalga Akimi
(Coskun, 2017: 199; Makal, 1996: 96), 1950’lerin basinda Fransa’nin sinema alaninda
Oonemli bir doniisiim yasadigi bir zamanda ortaya ¢ikmistir. Bu akimin temelleri,
Cahiers du Cinema dergisinde yazilar kaleme alan geng elestirmenlerin sinemaya olan
tutkularini giderek yonetmenlikle birlestirmeye baslamalariyla atilmistir. Bu geng ve
vizyoner elestirmenler, film tarihine olan ilgi ve bilgilerini arttirmak amaciyla Fransiz
Sinematek’ten ilham almis ve sinema diinyasina bu sekilde adim atmislardir. Ayni
zamanda Cahiers du Cinema dergisinde yazdiklar teorik ve elestirel yazilarla da
sinemaya olan tutkularini derinlestirmislerdir. Yeni Dalga’nin gen¢ yonetmenleri,
sinemanin sadece yalnizca izleyiciyi eglendiren bir arag olmadigini ayn1 zamanda
derinlikli bir sanat oldugunu benimsemislerdir. ik filmlerini cekerken, film
yapimciliginin 6tesinde bir sanat eseri yaratma amactyla sinema tarihini ve tekniklerini
en ince ayrintisina kadar 6grenmislerdir. Bu sekilde Yeni Dalga’nin geng yonetmenleri
sadece filmlerini ¢ekmekle kalmamis ayni zamanda sinema sanatinin derinliklerine

inerek bu alanda kendilerini gelistirmislerdir (Capan, 1963: 64).

Yeni Dalga’nin temellerini atan geng sinemacilar, filmlerinin yaratilmasini bir
yazarin kitap yazmasi veya bestecinin miizik parcasi olusturmasi gibi kisisel bir ifade
sekli olarak gormiislerdir. Klasik Hollywood film yapimindan farkli bir sinema dili
gelistirmenin 6nemli oldugunu savunmuslardir. Bu fikirler, o zamanlar Hollywood’un
hakimiyetinde oldugu 1950’ler ortasinda radikal bulunmus olsa da bugiin bu

diisiinceler daha da olgunlasmis durumdadir. Bu geng¢ sinemacilar yalnizca Fransiz
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film yapimcilar1 veya Hollywood yazarlarini elestirmekle kalmayip, film yapiminda
yeni yollar kesfetmeyi amaglamislardir. Film prodiiksiyonunda deneyim eksiklikleri
olmasina ragmen diinyanin en dogru yolunu kesfetmek icin ¢aba sarf etmisler ve fon
saglamak adma Paris’te ¢cekimler yapmislardir (Neupert, 2016: 81; Biryildiz, 2002:
90-91).

1950’lerin sonlar itibariyla televizyonun yayginlagsmasiyla birlikte diinya
genelinde sinema salonlarinin ¢ekiciligi azalmaya baglamistir. Ancak bu durum
Fransa’da beklenmedik bir gelismeye yol agmistir. 1958 ile 1963 yillar1 arasinda tam
170 kadar Fransiz yonetmen ilk filmlerini liretmeye yonelik adimlar atildi. Dénemin
biiyiik biitgeli filmlerinin {inlii yonetmenleri 6rnegin Claude Autant-Lara gibi isimler
artik seyircileri televizyon karsisindan kaldirip sinema salonlarina ¢ekmekte
zorlanmyordu. Bu degisimi fark eden ve sinema sektoriin gelecegini diislinen
yapimcilar, 6zellikle Braunberger gibi vizyon sahibi isimler, biiyiik yapimlara kaynak
saglama yerine daha diisiik biit¢eli ve yaraticilikla 6ne ¢ikan geng yonetmenlerin
projelerine yatirim yapmayi tercih etmeye basladilar. Bu stratejiyle, genc yetenekler
sinema diinyasina adim atma firsat1 buldular. Ayn1 zamanda Fransa’daki kamu ve 6zel
sektorden gelen destekler, bu geng sinemacilarin kendilerini ve vizyonlarini gelistirme
stirecinde 6nemli bir rol oynadi. Bu yeni nesil yonetmenler, kisith biitcelerine ragmen
donemin sinema anlayisin1 ve seyirci beklentilerini degistiren, kalici eserler liretmeyi
basardilar. Bu siireg, Fransa sinemasini canlandirarak, diinya sinemasina yeni bir yon

veren Yeni Dalga hareketinin dogusuna zemin hazirladi (Derman, 1994: 45-49).

Abisel ve Eryillmaz’in 2011 yilinda yaptiklar1 incelemede, Yeni Dalga’nin
onciileri ii¢ farkli gruba ayrilarak detayl bir sekilde ele almustir. Ik grup, Sinema
Defterleri dergisi etrafinda bir araya gelen ve bu hareketin en taninmis temsilcilerinden
bazilarini igeren filmlerdir; bu grup Claude Chabrol, Francgois Truffaut, Jean-Luc
Godard, Jacques Rivette ve Erich Rohmer gibi isimlerden olusmaktadir. ikinci grup
ise Seinne Nehri’nin Sol Yaka’sinda yer alan sinemacilar1 kapsamakta ve tiglincii grup
ise Alexandre Astruc ve onun g¢evresindeki sanat¢ilardan olusmaktadir. Bu gesitlilik,
Yeni Dalga’nin ¢ok yonlii bir hareket oldugunu gostermektedir (Akgora, 2015: 15).

Bu sinemacilar arasindaki temel ortak 6zellik, geleneksel sinema teknikleri ve anlatim
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bicimlerine meydan okuyarak hemen ilk filmlerinden itibaren kendi kisisel stillerini
ve vizyonlarini cesur bir sekilde ortaya koymalaridir. Bu yonetmenler, sinema
sektoriinde belirli bir deneyim kazandiktan veya birkag ticari film yapmaktan sonra
degil, kariyerlerinin ¢ok basinda, kendi yaratici damgalarini vurmayi basarmiglardir.
Kendilerine has yontemler ve yeni anlatim bi¢imleri kullanarak, Yeni Dalga’nin
sinemay1 yeniden tanimlamasinda kritik bir rol oynamislardir. Bu onciiler, sinema
sanatinin siirlarini zorlayarak, izleyicilere sunulan hikaye anlatimi1 ve gorsel anlatim

bakimindan yenilikler getirmislerdir.

Yeni Dalga’nin sinema diinyasina giris kapilarini aralayan, bu akimin fitilini
atesleyen o onemli eser, Claude Chabrol’un 1958’de kendi olanaklariyla hayata
gecirdigi Yakisikli Serge filmidir. Chabrol®, dergide elestirel yazilar kaleme aldiktan
sonra yonetmen koltu§una gecmis ve bu filmle birlikte, bir¢ok sinema tarihgisi
tarafindan (Atilla Dorsay) Yeni Dalga’nin safagini miijdeleyen bir baglangi¢ olarak
anilir hale gelmistir. Film, o donemde sinema yapmak isteyen geng yonetmenlere
ilham vermis ve onlara cesaret kaynagi olmustur (Coskun, 2003: 150; Gokge, 1967:
170). Atilla Dorsay, Yeni Dalga akimmin kdkenleri ve baslangiciyla ilgili sorulara
cevap verirken, belki de gergekten bazilari tarafindan ileri stirtildiigii gibi Yeni Dalga
hareketinin Roger Vadim’in Tanri Kadini Yaratti filmiyle bagladigini ifade etmistir
(1988: 28-29). Yakisikli Serge ve Tanri Kadini Yaratti filmleri yeni dalga akiminin
adimlarini simgeleyen yapitlart olmustur. 1959 yili geldiginde Francois Truffaut, Jean-
Luc Godard, Alain Resnais, Eric Rohmer ve Jacques Rivette gibi isimler ilk uzun
metrajli filmlerini ¢ekmis ve Yeni Dalga’nin gelisiminde kritik bir rol oynamislardir.
Truffaut’nun 400 Darbe, Godard’in Serseri Asiklar, Resnais’nin Hirogima Sevgilim,
Rohmer’in Aslan Burcu ve Rivette’nin Paris Bizimdir filmleri, Yeni Dalga’nin temel
taslarin1 olusturmus ve bu akimin karakteristik 6zelliklerini yansitmistir. Ozellike
Truffaut’nun 400 Darbe filmi, 1959 Nisan ayinda Cannes Film Festivali’nde biiyiik

odili kazanarak, Yeni Dalga yonetmenlerinin uluslararasi arenada taninmasini

3 Chabrol’'un genglik gruplarimin farkli siniflardan sorunlarim ele aldigi ilk filmleri, gelecekteki
filmlerinin temelini olusturacak burjuvazi elestirisinin tohumlarini eker. Geyikler (1968), Vefasiz Kadin
(1968), Kasap (1969) ve Kanli Asiklar (1973) gibi filmler, Chabrol’un ¢agdas Fransiz toplumunu
6zellikle burjuva kesimini derinlemesine inceledigi ve elestirdigi 6nemli yapitlardir.
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saglamistir (Bordwell ve Thompson, 2012: 462). Yeni Dalga akimini belirleyen
yonetmenlerin her biri, birbirinden farkli yaklasimlar sergilemislerdir. Bu yaratici
zihinler, eski sinema anlayisina kars1 kendi manifestolarini, kendi bireysel sinema
anlayislartyla ifade etmekten c¢ekinmemislerdir. Onlarin her biri, geleneksel
yontemlere meydan okuyarak sinemayr kendi perspektifleri iizerinden yeniden
sekillendirmisler ve bu da Yeni Dalga akiminin zengin ve cesitliligini ortaya
koymustur. Akimin temsilcileri arasinda genel bir ¢izgide birlesme yerine, her biri
kendi yoluyla sinema sanatina yenilikler getirmis ve bu yenilikler, Yeni Dalga’nin

essiz bir donem olmasini saglamistir (Onaran, 1986: 146).

Atilla Dorsay, Yeni Dalga Akiminin sinemaya getirdigi taze bakis agisinin
onemi konusunda Italyan Yeni Gergekgiligi kadar etkili olmadigin1 belirtir. Ona gore
Yeni Dalga’nin odaklandigi daha cok big¢imsel yenilikler aslinda igerikten ziyade
disavurumu vurgulamaktadir. Dorsay’a gore Yeni Dalga’nin sunamadigr derinlik ve
konu zenginligi diinya sinemasinda devrim yaratmaya yetecek kadar giiglii ve etkili
degildir. Yeni Dalga, daha once ele alinmamis, sira dis1 yonleri ve yeni kodlar
sinemaya tagimistir ancak bu unsurlar yine de insan yagaminin en temel kesitlerini ele
almamistir. Atilla Dorsay’in Yeni Dalga hakkindaki bu tespiti, genel olarak Yeni
Dalga’ya yoneltilen elestirilerin bir yansimast niteligindedir. Cogu kisi, Yeni
Dalga’nin yogun bigimsel arayislarina odaklanirken derinlikten ve insan, yasam ve
toplum odakli konulardan uzak durdugunu belirtmistir. Bu elestiri, Yeni Dalga’nin
temel sanatc¢ilarindan Godard’in bile 6zellikle ‘auteur’ kavrami iizerinden bu akimin
toplumsal boyutta zayif olduguna dair ¢ekinceler tasimasina sebep olmustur (1988:
32). Yapilan elestirilere ragmen Yeni Dalga’nin modern sinemanin ilerleyisinde kilit
bir rol oynadig1 ve sinemaya yeni estetik kapilar actig1 unutulmamalidir. Yeni Dalga
akiminin etkileri ayn1 dénemlerde ortaya ¢ikan Ingiliz Ozgiir Sinemas1 ve Amerikan
Underground hareketi gibi bir¢ok sinemaciyr etkilemis ve sinema sanatinin
standartlarini sorgulama ve yeniden tanimlama yolunda bir ilham kaynagi olmustur

(Coskun, 2017: 236).
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1.2.3. Yeni Dalga’nin Auteur Kuram ile Etkilesimi

Yeni Dalga, sinemanin tarihsel gelisiminde radikal bir doneme isaret ederek,
geleneksel ve klasik gercekei anlatimin hakim oldugu sinema diinyasinda derin bir
kirilma yasanmasina neden olmustur. Bu kirilma, sinemay1 sadece bir eglence araci
veya kitle iletisim araci olmaktan ¢ikarip, kendine has bir dil ve ifade bigimi arayisi
icinde olan bir sanata doniistiirmiistiir. Yeni Dalga’nin ortaya ¢ikisiyla birlikte sinema
daha 6zgiir, daha 6znel ve daha yenilik¢i bir yon kazanmis, filmler artik yalnizca
hikayeyi anlatmanin 6tesinde, yonetmenlerin kisisel vizyonlarmi ve diisiincelerini
ifade eden eserler haline gelmistir. Bu akim, 6zellikle gorsel dil kodlarinin yeniden

tanimlanmasi ve var olan sinema dilinin sinirlarini zorlamasiyla dikkat ¢eker.

Yeni Dalga yonetmenleri, kamera tekniklerinden anlati yapilarina, karakter
gelisiminden mekan kullanimina dek pek ¢ok konuda yenilikler getirerek, sinemay1
bir sanat olarak yeniden sekillendirmeye baslamislardir. Bu siirecte, dogaglama, el
kamerasi ile ¢ekimler, dogal 1s1k kullanim1 ve ger¢ek mekanlarda ¢ekim yapma gibi
teknikler, filmlere daha gercek¢i ve ham bir hava katmis, ayn1 zamanda anlatiy
giiclendiren unsurlar olarak 6ne ¢ikmistir. Yeni Dalga, geleneksel anlat1 tekniklerine
meydan okuyarak, sinema dilinin sinirlarin1 genisletmis ve boylece sinemacilarin ifade
bigimlerine yeni boyutlar kazandirmistir (Derman, 1994: 51; Yildirim ve Can, 2019:
167). Bu yenilik¢i yaklagim, giiniimiiz sinemasinin da temellerini atarken, Yeni Dalga
akiminin varlig1 hala sinema teorisi ve pratiginde 6nemli bir referans noktasi olarak
kabul edilmektedir. Akim, sanatsal ifade Ozglrligin sinemadaki Onemini
vurgulayarak, sonraki nesil sinemacilara ilham vermis ve onlarin da kendi yaratici

ifadelerini, teknikleri ve anlatim tarzlarini kesfetmelerini saglamistir.

Yeni Dalga’nin, sinemada bambagka bir dil anlayisin1 benimsemesinde auteur
kuram belirleyici bir rol oynamistir. Bu teori, Yeni Dalga yonetmenlerinin filmlerini
sekillendirirken, iki temel sonuca yol agmistir. Ilk olarak, auteur teorisi, yonetmen ile
filmin izleyicisi arasinda daha derin ve kisisel bir iliski kurulmasi gerektigini vurgular.
Boylece filmler, genis kitlelere hitap eden, yiizeysel iceriklerden ziyade yonetmenin
vizyonunu ve duygularini izleyiciyle paylastigi, samimi bir iletisim aracina doniistir.

Sinema, kameranin ardindaki yaratici zihinlerle, beyaz perde karsisindaki izleyiciler
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arasinda gercek ve anlamli bir diyalog kurma mecras1 haline gelir. Ikincisi, auteur
teorisi, film yapim siirecine yonelik diyalektik bir bakis acisini tesvik eder. Bir filmin
yapist artik, auteur ile tiir arasindaki, yonetmen ile izleyici arasindaki, elestirmen ile
film arasindaki, teori ile pratik arasindaki ve Jean-Luc Godard’n ifade ettigi gibi
Yontem ile Duygu arasindaki karsitliklarin birlesimi olarak ele alinir. Bu durum
sinemay1 sadece ‘izlenen’ veya ‘tiiketilen’ bir tiriin olmaktan ¢ikarip, izleyicilerin aktif
olarak katilim sagladigi, iizerinde diisiiniilen ve hissedilen bir siire¢ haline getir. Bu
yaklagimla, Yeni Dalga film yapim ve izleme deneyimini kdkten doniistiirmiis,
sinemay1, yoOnetmenlerin kisisel ifadelerini ve sanatsal niyetlerini izleyici ile
paylastigi, daha derin, daha karmasik ve daha katilimci bir sanata evirtmistir.
Yonetmenler, filmleri araciligiyla izleyici ile aralarinda var olan duvarlar1 yikarak,
onlarla dogrudan ve anlamli bir iletisim kurmay1 basarmislardir. Boylece Yeni Dalga,
sinemay1 sadece bir gorsel solen olmaktan ¢ikarip, yonetmenin kisisel vizyonunu ve
duygularini ifade etme, izleyiciyle bire bir iletisime gegme aracina doniistiirmiistiir.
Bu anlamda auteur kuram, Yeni Dalga’nin temel taslarindan biri olarak kabul edilir ve

bugiin dahi sinemay1 sekillendirmeye devam etmektedir (Monaco, 2006: 15).

James Monaco 2006 yilinda yaptig1 bir degerlendirmede, Alexandre Astruc’un
1948°de kaleme aldig1 ve sinemay1 bir kamera-kalem olarak ele alan makalesinin,
sinemay1 stereotipik bir iiretim bi¢ciminden kisisel bir ifade aracina doniistiirme amaci
tasidigini belirtir. Astruc’un bu vizyonu, 1950’lerin sonlarinda auteur (yaratici
yonetmen) teorisini benimseyen Yeni Dalga akimiyla hayata gecirilmistir. Bu esnek
yaklasimin, sinemada yeni bir gercekeilik anlayisini dogurdugu ve Yeni Dalga
yonetmenlerinin sinema yaklasimini sekillendirdigi goriiliir. Yeni Dalga, eskinin
Fransiz sinemasimin kaliteye verdigi asir1 dnemi ve bu doneme ait yonetmenlerin
yaraticilik eksikligini elestirmistir. Bu akim, filmin yaratici siirecinde en énemli s6z
hakkinin yonetmene ait olmasi gerektigini savunmustur. Senaryolar1 dikkatle isleyen
ve filmlerinin hikayelerini yaratan Yeni Dalga yoOnetmenleri icin senaristler,
yonetmenin vizyonunu gergeklestirmede yardimet birer teknisyen olarak goriilmiistiir.
Astruc’un kamera-kalem teorisinin, bu anlayisin benimsenmesinde ve yaratici
yonetmen politikasinin gelisiminde 6nemli bir etkisi olmustur. Bu donemde sinema,

gercekten de bir yazi araci olarak, yani film seridi yoluyla diistincelerin ifade edilmesi
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yoluyla kullanilmaya baslanmistir. Yeni Dalga’nin 6nde gelen yonetmenleri Frangois
Truffaut ve Jean-Luc Godard gibi isimler, sinemanin bir sanat olarak degerini
vurgulayan André Bazin’in teorilerinden biiylik 06lgiide etkilenmislerdir. Bu
etkilesimle birlikte Yeni Dalga sinemasi, kendinden 6nce gelen donemlere kiyasla
daha derin anlamlar tasiyan, kisisel ve 6zgiin eserler iliretme yolunda ilerlemistir

(Monaco, 2006: 304-308).

Truffaut ve Godard, sinema teorisyeni André Bazin’den onemli bir ders
almiglardir. Sinema dogal veya onceden var olan bir konsept degil insan eliyle
sekillendirilen, yaratici bir ¢aba sonucu ortaya ¢ikan bir sanat eseridir. Bu 0greti, her
iki yonetmenin de kariyerlerinde derin bir iz birakmig ve onlarin sinemaya bakis
acilarin1 temelden sekillendirmistir. Yeni Dalga’nin bu 6nemli yodnetmenleri,
sinemada belirli bir kaliba sigmayan, klasik dykii anlatimindan uzak duran eserler
yaratmiglardir. Bu yaklasimlariyla, onlar modernist sinemanin kapilarini1 aralamiglar
ve bir nevi bu alanda ¢i1gir agmiglardir. Filmleri, izleyicinin bellegini zorlayan, onlar1
diislinmeye ve sorgulamaya tesvik eden, ayni zamanda toplumsal ve bireysel
farkindalig1 artiran bir Gislup arayisi igerisinde yonetilmistir (Biryildiz, 2002: 95-97).
Bu anlayis, Yeni Dalga yonetmenlerini, sinemayr sadece bir anlati araci olarak
gormekten ¢ikarip, izleyici lizerinde diisiindiiriicii ve etkileyici bir etki yaratabilecek,
katmanli anlamlar igeren eserler yaratmaya yonlendirmistir. Onlarin yaptig: filmler,
izleyicilerin sadece hikayeleri takip etmelerinden ziyade, sunulan temalarn ve
karakterlerin  derinliklerine inmelerini, farkli bakis acilarindan olaylan
degerlendirmelerini ve kendi hayatlarindaki benzer durumlarla baglantilar kurmalarini
saglamistir. Bu yaklasim, Yeni Dalga’nin sinema tarihindeki yenilik¢i ve doniistiiriicli
roliinii pekistirirken, izleyicilere de eserler lizerine daha derin diisiinme ve anlam

arayisi icinde olma imkani tanimistir.

Fransiz Yeni Dalga Akiminin estetik arayisi, sinema yapimlarinda kullanilan
cekim teknikleri ve kurgusal anlatim bigimleri lizerinde 6nemli bir etkiye sahiptir. Bu
akim, geleneksel Fransiz sinemasinin kalitesinden farkli olarak zamansal tutarliktan
ve nedensel baglantidan ayrilarak yeni bir estetik arayis igerisine girmistir.

Hollywood’da yaygin olan dramatik yapiya kars1 ¢ikarak, Yeni Dalga akimi kurguyu



20

kullanarak farkli bir anlatim bigimi olusturmustur. Hikayenin kronolojik akisina
meydan okunmus ve karakterlerin i¢ diinyalarin1 anlatmak ic¢in gorsel anlatim
teknikleri ve deformasyonlar kullanilmistir. Yeni Dalga sinemacilarina gére yasam
karmagik ve anlasilmasi kolay bir 0ykii degildir; bu nedenle filmlerinde olaylarin
siralanis bicimi her zaman geleneksel mantik ¢gergevesine uymayabilir (Lanzoni, 2011:
228). Ozgiin Fransiz Yeni Dalga yonetmenlerinden Truffaut, Godard, Rohmer,
Rivette, Chabrol gibi isimler, alisilagelmis {linlii oyuncular yerine farkli ve canh
kisiliklere sahip oyuncular tercih ederek film yapim maliyetlerini diisiirmiis ve ticari
anlamda basarili filmler c¢ekmislerdir. Ger¢cek mekanlarda, Ozellikle Paris’in
sokaklarinda ¢ekim yaparak stiidyo ortamlarindan kaginmig, dogal 15181
onemsemislerdir. Yeni Dalga akiminin bu yonetmenleri, film yapimindaki diisiik biitce
zorunlulugu sebebiyle ¢ekim tekniklerinde farkliklara gitmislerdir. El kamerasi
kullanim1 ve hareketli mikrofonlarin tercih edilmesi gibi yenilike¢i teknikler, bu akimin
belirgin 6zelliklerinden biridir (Derman, 1989: 115). Ayrica Yeni Dalga’nin filmlerine
“Bir....filmidir”" 1fadesini ekleyerek, yOnetmenin yaratici siirecindeki Onemini
vurgulamiglardir. Bu donemin sinemasinda seyirci i¢in belirleyici olmayan bir
yaklagimken yonetmene bu denli 6nem verilmesi Fransiz sinemas1 ve genel olarak

diinya sinemast i¢in 6nemli bir degisiklige isaret etmistir (Idrisoglu, 1994: 94).

Yukaridaki bilgilerden hareketle Yeni Dalga akimi ve auteur kurami arasindaki
iliskiyi genel olarak su sekilde Ozetleyebiliriz: Yeni Dalga, Fransiz sinemasinda
1950’ler ve 1960’lar boyunca ortaya c¢ikan ve biyiikk Olgiide geng, yenilikei
yonetmenlerden olusan bir akimdir. Bu yonetmenler, auteur kuramini benimseyerek,
film yapimlarinda kendi kisisel imzalarini ve yOnetmenlik tarzlarini 6n plana
¢ikarmiglardir. Auteur kuram, bir film yonetmeninin filmlerinde kendine 6zgii bir imza
biraktigini ve bu nedenle yonetmenin asil yaratici gli¢ oldugunu savunur. Y 6netmen,
filmin gercek ‘auteur’u olarak kabul edilir ve filmin her yoniinde belirleyici bir rol
oynadig1 diistiniiliir. Yeni Dalga yonetmenleri de auteur kuramini benimseyerek,
filmlerinde kisisel tarzlarini, temalarin1 ve estetik tercihlerini acik¢a yansitmislardir.
Bu yonetmenler, film yapimcilar1 olarak kendi imzalarini tasiyan 6zgiin eserler ortaya
koymuslar ve bu sayede auteur kuraminin sinemadaki O©Onemini daha da

giiclendirmislerdir. Sonug olarak, Yeni Dalga Akimi ve auteur kurami, yonetmenin
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filmlerdeki yaratici rolliinii vurgulayan ve kisisel tarzin dnemini belirten ortak bir
noktada bulugmaktadir. Bu nedenle, Yeni Dalga Akimi genellikle auteur kuraminin

sinemadaki uygulanisi ve etkisi tizerinde 6nemli bir doniim noktas1 olarak kabul edilir.
1.3. Kuramcilarin Auteur Kuram Hakkindaki Goriisleri

Calismanin bu boliimiinde Sinema Kuramcilarinin auteur kuram hakkindaki
goriislerine yer verilecektir. Bu dogrultuda ilk olarak Alexandre Astruc’un Kamera-
Kalem kavrami agiklanacak, Andre Bazin ve Yaratic1 Yonetmenler Politikasi’na yer
verilecek, auteur kelimesini ilk kullanan Frangois Truffaut’a giris yapilarak; Mise-En-
Scene, Metteur-En-Scene farki ortaya konulacaktir. Ardindan Andrew Sarris’in auteur
kuram gorsellestirmek igin gelistirdigi Cemberler Modeli’ne detayl giris yapilarak,
auteur yonetmenin filmlerinde bulunmasi gereken igsel anlam, kisisel stil ve teknik
yeterlik maddeleri agiklanacaktir. Son olarak auteur kuramina yapisalc elestiri bakis

acistyla bakan Peter Wollen’dan s6z edilerek ¢alismanin boliimii sonlandirilacaktir.

1.3.1. Alexandre Astruc ve Kamera-Kalem

Sinema giderek bir anlatim aract oluyor. Tipki kendisinden onceki sanatlar gibi ozellikle resim ve
roman gibi
Alexandre Astruc

Fransiz film elestirmeni ve yonetmen Alexandre Astruc’un 30 Mart 1948 de
yayimladigi ‘Yeni Avangardin Dogusu: Kamera-Kalem’ (La Caméra-Stylo) adl
makalesi, auteur teorisinin temel taslarini olusturur. Astruc, sinemanin sadece bir
eglence aract olmaktan Oteye gecerek, yaratict bir ifade araci olabilecegini One
stirmistiir (Buckland, 2018: 95). Astruc, Orson Welles’in filmlerine ve ozellikle
Renoir’in 1939 yapimi Oyunun Kurali ile Robert Bresson’un 1945 yapimi Boulogne
Ormani Kadinlar1 gibi filmlere isaret ederek, bu eserlerin sinemanin yeni bir
gelecegine oncliliik ettigini vurgular. Astruc, bu filmlerin sinemadaki doniisiimiin
habercisi oldugunu belirtir ve elestirmenlerin bu eserleri gézden kagirmasini elestiri
konusu yapar. Ona gore diger sanat dallarinda (resim ve roman) oldugu gibi sinema da
diistinceleri ifade etme araci olarak 6zgiin bir dil gelistirmektedir. O giine kadar sadece
gercegi kayit altina alan teknolojik bir ara¢ ya da bir e§lence vasitasi olarak goriilen

sinema artik yavas yavas bireyin diisiincelerini ifade edebilecegi tipki bir edebi eser
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gibi (roman-deneme) bir alan olmaktadir. Bu nedenle, bu yeni sinema ¢ag1 ‘kamera-
kalem’ (camera-stylo) olarak adlandirilabilir. Bu tanimlama, sinemanin sadece
fotograflarin se¢im alan1 olmaktan ¢iktig1t zaman goriintiiniin tiranligindan
kurtulacagimi belirtmektedir. Sinemanin sadece gorsel unsurlardan ibaret olmadigini

ve diger unsurlarin da 6nemli oldugunu vurgulamaktadir (1948: 32-33).

Astruc, makalesinde ‘kamera-kalem’ kavramini ortaya koyarak bu sanatin
ifade yeteneklerini agiga ¢ikarir. Manifesto niteligindeki yazisinda sinemanin bir dili
oldugunu savunan Astruc, ‘yazar’ ve ‘yonetmen’ arasindaki ayrimin anlamin
yitirmesine sebep olan bu yeni sinema dilinin basyazarin1 da yonetmen olarak ilan
etmektedir. Astruc’un makalesi, sinemanin sanatsal potansiyelini vurgulayan ve
yonetmenin kameray1 kullanarak kisisel ifadesini ortaya koymasini tesvik eden dnemli
bir sinema teorisi olarak kabul edilir. ‘Kamera-Kalem’ kavrami, sinemanin klasik
yazarin kaleminden ¢ikan bir edebi eser gibi diisliniilmesi gerektigini ifade eder.
Astruc’a gore sinema bir yazarin kaleminden ¢ikan bir eser gibi yonetmenin
kameradan ¢ikan bir eser olmalidir. YOnetmen, kamerayr kullanarak kendi
diistincelerini, duygularini ve hayal giiclinii ifade etmelidir. Bu sekilde, sinema daha
once hig¢ goriillmemis duygusal ve estetik deneyimler sunabilir. (Neupert, 2007: 400;
Stam, 2014: 93-94). Astruc, kamera-kalem teorisini gelistirirken, edebiyati bir temel
olarak kullanir. Ona gore tipki bir yazarin kalemi nasil bir ifade araciysa, bir yonetmen
icin de kamera ayni Oneme sahiptir. Astruc, sinemada yonetmenin yetkinligine
ozellikle dikkat ¢eker. Bir edebi eserin sinemaya uyarlanmasi siirecinde, yonetmenin
sinemanin sundugu tiim imkanlardan yararlanmasi ve yaratict metodlar uygulamasi
gerektigini savunur. Astruc’un auteur kavrami, filmi edebiyat gibi sanatsal bir ifade
araci olarak kabullenmeyi temel alir. Astruc, film yapmak bir tlir yazimdir ve bu yazim
yontemi sinemada kamera-kalem olarak tanimlanir. Dolayisiyla yazmakla film
yapmak birbirine estir. Astruc’un savundugu auteur yaklasimi, Cahiers du Cinema
dergisinin benimsedigi auteur kavramina kiyasla daha disiplinli bir bakis agis1 sunar

(Kovacs, 2009: 229-232).

Astruc, sinemanin geleneksel hikaye anlatimi ve gorsel estetik normlarindan

ayrilarak, yonetmenin kisisel vizyonunu 6ne ¢ikarir. Bu dogrultuda Astruc, sinemanin



23

bir sanat formu olarak kabul edilmesini tesvik eder ve yonetmene sanatgi olarak bir
itibar kazandirir. Yonetmen, kamerayr kullanarak kendi diinya goriisiinii ve sanat
anlayisini seyirciye aktarir ve bu sekilde sinemada bir imza birakir (Hayward, 1993:
45-46). Bu imza film yapimindaki roliiniin 6nemine odaklanarak, yonetmenin 6zgiin
kisiligini vurgulayan bir yaklasimi benimseyerek sinema i¢in yeni bir donemin
kapilarini aralar. Kamera-Kalem’i film yapim siirecine derinlik kazandirmistir: Artik
yonetmen, sadece Onceden belirlenmis bir metnin (roman, senaryo) hizmetkari

olmaktan 6te, kendi adina yaratici bir sanatgidir (Stam, 2021: 98-100).

Modern ¢aginda sinema, sadece gorsel bir sunum araci olmaktan ¢ikip,
yonetmenin bir yazar gibi seyircisini dogrudan etkileyebilecegi bir yaratim alanina
dontigmiistiir. Kamera-Kalem kavrami, sadece edebiyat yazarinin kalemiyle dogrudan
iligkilendirilmemelidir. Ayni1 zamanda diger sanat formlarinin sundugu gibi sinemanin
da ifade araci olarak degerlendirilmelidir. Bu perspektiften bakildiginda, yonetmenin
film yapiminda kullanilan her unsuru, kendi disilinsel ve duygusal igerigiyle
sekillendirerek izleyiciye aktarma yetenegi, onu adeta bir ‘film kalem’i haline getirir.
Bu durum sinemanin salt bir seyir aract olmaktan Ote, izleyiciye derinlemesine
diisiinsel ve duygusal bir deneyim sunan bir sanat formuna doniismesini saglar. Bu
yonetmen-izleyici etkilesimi, sinemanin ¢agdas bir ifade araci olarak gelisimini ve
evrimini slirdiirmesini saglar. Astruc, sinemanin sadece imgelerin gosterildigi bir arag
olmaktan ¢ikip, yazi dili kadar esnek ve incelikli bir ifade araci haline geldigini
savunur. Ona gore cagdas fikirler ve felsefeler sadece sinema araciliiyla tam olarak
ifade edilebilir. Ornegin Decartes’m yasasayd: diisiincelerini filme alacagini 6ne siirer.
Astruc, sinemanin diisiinceleri nasil ifade edebilecegine odaklanilmasi gerektigini ve
bu sayede insanlar arasindaki iligkileri ve insanin nesnelerle olan iliskilerini aciga
cikararak bir diisiince araci haline gelebilecegini belirtir (2010: 24). Astruc, sinemanin
her tirli gercekligi ifade edebilme potansiyeline sahip oldugunu ancak asil
odaklanilmast gerekenin yeni bir dilin yaratilmasi oldugunu vurgular. Bazi
senaristlerin, psikolojik ve metafizik unsurlar1 aktarmakta sinemanin zayif oldugunu
iddia etmesini elestirir ve bu diislincenin yazarlarin eserlerini sig bir sekilde
uyarlamasina yol actifin1 savunur. Astruc’a gore senaryo yazarlarinin kendi

senaryolarm1  yonetmeleri veya varliklarimi sona erdirmeleri gerekmektedir.
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Yonetmenlik, artik bir sahneyi gdsterme araci olmaktan ¢ikip gercek bir yazma
eylemine doniismistiir (2010: 26). Astruc’un ‘Kamera-Kalem’ kavraminin sinemaya
etkisi biiyiiktiir. Bu kavram, Fransiz Yeni Dalgasi’nin ve diger sinema akimlarinin
gelisiminde etkili olmustur. Yeni Dalgaci yonetmenler, Astruc’un one siirdiigii bu
kavrami benimseyerek, sinemayi daha 0zgiin ve kisisel bir sanat formu haline
getirmislerdir. Bu akimlar, geleneksel sinema normlarina meydan okuyarak, sinemay1
yeni ve ¢igir agici bir yone tasimuslardir (Nicolas, 2010: 408). Sonug olarak,
Alexandre Astruc’un ‘Kamera-Kalem’ kavrami, sinemanin sanatsal potansiyelini
vurgulayan ve yonetmenin sanat¢i olarak kabul edilmesini tesvik eden Onemli bir
sinema teorisidir. Bu kavram, sinema tarihindeki doniisiimlerde ve yeniliklerde 6nemli

bir rol oynamis ve sinemanin evriminde belirleyici bir faktdr olmustur.

1.3.2. Andre Bazin ve Yaraticit Yonetmenler Politikasi

Yénetmen artik sadece bir ressam ya da oyun yazarimin rakibi degil ayni zamanda bir
romancwnin da rakibidir.
Andre Bazin

Sinemada bi¢imci film kuram denilince nasil ki diger bi¢imei kuramcilardan
styrilarak Sergei Eisenstein 6ne ¢ikiliyorsa, gercekgilik kuram denilince de akla ilk
gelen isim Fransiz film elestirmeni André Bazin’dir. Bazin, 1918 yilinda Fransa’da
dogmus olup sinema diinyasina 6énemli katkilarda bulunan bir distiniirdiir. 1945 ile
1950 yillar1 arasinda, André Bazin’in sesi kita Avrupa film elestirmenliginde giderek
daha belirgin hale gelmistir. Gergek¢i sinemayir kuramsal olarak benimsemesi,
ozellikle Italyan Yeni Gergekgiligi’nin yiikselisiyle ayn1 doneme denk gelmistir.
Bazin’in kuramlari, bu filmlerle popiilerlik kazanirken, ayni zamanda genis bir izleyici
kitlesiyle bulugsmustur. 1951°de Jacques Doniol-Valcroze ile birlikte sinema tarihinde
tek bagina en etkili elestirel yayin olan ‘Cahiers du Cinéma’y1 ¢ikarmaya baglamistir

(Ozden, 2014: 126).

Cahiers du Cinéma dergisi sinemacilikta bir elestiri akimi olusturmak igin
Bazin’in rehberligine ihtiya¢ duymustur. Geng elestirmenler, yeni ve canli bir sinema
arayisinda Bazin’in etrafinda toplandilar. Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Pierre
Kast, Eric Rohmer ve Claude Chabrol gibi isimler Bazin’in 6gretileri altinda yazdilar.

Daha sonra Fransa’da etkileyici bir Yeni Dalga sinemasini yarattilar. Chabrol ve
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Truffaut, 1958’in sonlarina dogru bu akimin 6ncii filmlerini hazirlarken, Bazin 40’11
yaslarindayken vefat etmistir (Odabas, 2015: 155-157). Cahiers du Cinéma* yazarlar
arasinda yazmanin aslinda sinema yapmak anlamina geldigi diisiincesini benimseyen
birgok isim bulunmasina ragmen film yapma pratigi olmayan ve yalmizca bir
elestirmen olarak kariyerine devam eden tek kisi yazar Bazin’dir. Bazin, omrii
boyunca film iiretimi yerine elestiri ve kuramsal yazilar alaninda faaliyet géstermis ve
sinema diinyasinda kuramci1 olarak 6ne ¢ikmistir (Bickerton, 2012: 22). André Bazin,
Yeni Dalga akiminin ortaya ¢ikmasinda ve Auteur Kuram’inin olugmasinda belirleyici
bir etkiye sahip olmustur. Cahiers du Cinema dergisinin ilk sayisinda yonetmenin
sinema lizerindeki 6nemine dair diisiincelerini paylasan Bazin, auteur politikasinin
gelisimine biiyiik katkida bulunmustur. Bazin, sinema ekranini sanki diinyanin i¢ine

acilan bir pencereymis gibi algilar ve yorumlar (Ozarslan, 2016: 153).

Bazin’e gore sessiz sinema doneminde yonetmen, filmin anlatmak istedigi
duygular1 kurgu vasitasiyla yansitabilmistir. Sinemanin evrimi i¢inde kurgun énemi
artarken® sesli sinemaya gecisle beraber auteur bir yonetmenin, senaryo ne olursa olsun
kendi tarzin1 yansitarak hikayeyi yorumladigimni vurgular. Hikaye kavraminin
belirsizligine ragmen Bazin’e gore auteur yOnetmen, filmlerinde benzer ahlaki
degerleri ve karakterler iizerindeki tutumunu siirdiirmektedir (Karadogan, 2016: 60;
Esen, 2013: 35; Bazin, 2016: 61). Bazin’e gore yonetmen artik sadece bir ressam ya
da oyun yazarinin rakibi degil ayn1 zamanda bir romanc1 gibi diisliniilmektedir. Bu
durum, yonetmene film yapiminda daha fazla yaratici kontrol ve 6zgiirliik saglamakta
ve filmlerin daha kisisel ve derin anlamlar igermesine olanak tanimaktadir (Bazin,
1966: 376). Bazin’in bu goriisli, yonetmenin sinema dilindeki evrim ve degisimin

onemli bir yansimasi olarak degerlendirilmektedir.

Bazin, sinema alaninda mizansene biiylik 6nem atfetmis ve kurgusal yapiya
belli bir mesafeyle yaklagmistir. O doganin biitiinsel imajinin, uzun planlar ve derinlik
hissi saglayan c¢ekimler araciligiyla en iyi bicimde aktarilacagi goriisiindedir. Alan

derinligi ve ayrim ¢ekimi kullanimini tercih etmesinin ii¢ temel sebebi vardir: Bu

4 Derginin iki temel ilkesi vardir: Sahneye Koyma ve Yazarlarin Politikasi
% Orson Welles’in alan derinligi kullanim ve Italyan Yeni Gergekgi sinemanin uzun plan sekanslari gibi
Ogeler degisimin belirleyicileri olmustur.
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teknikler, sahnenin dramatik biitiinliigiinii korur, nesnelerin olay 6rgiisii i¢inde sadece
birer araci olmaktan 6te kendi bagslarina bir varlik olarak algilanmasin1 saglar ve
izleyiciye eylemleri izlerken kendi se¢imlerini yapabilme 6zglrliigli tanir. Bazin’e
gdre auteur terimi senaryo yazarlari yerine yonetmenler i¢in kullanilmalidir ¢linkii ona
gbre senarist sadece ydnetmene malzeme saglayan bir kisidir (Ozarslan, 2013: 223-
224). Bazin, auteur kavraminin igerigini diger auteuristler gibi dil ve yazar iligkisini
sinemaya yansitarak agiklamistir. Yonetmenin filmlerde belirli bir stilistik ve anlati
¢Oziimii gelistiren kisi olmadigini, aksine farkls stilistik ve anlati secenekleri arasindan
secim yapan Ozgilir sanat¢ilar oldugunu One siiren Bazin, yOnetmenin sinema
endistrisinin teknik ve estetik sinirlamalarindan bagimsiz oldugu diisiincesini
desteklemistir (Stam, 2014: 96). Ona gore bir yonetmenin film c¢ekerken kisisel bakis
acisini basarili bir sekilde filme yansitabiliyor ve teknik agidan ustalik sergiliyorsa, o
yonetmen auteur olarak kabul edilebilir. Auteur yonetmen olmak i¢in ydnetmenin
filme yonelik teknik bilgiye hakim olmasi1 ve kendine 6zgii bir dil olusturabilmesi
gereklidir. Bazin, yonetmenin roliine biliylik bir dnem vermesine ragmen filmin
basarisinda diger unsurlarin da 6nemli oldugunu vurgulamistir. Ayrica Bazin,
sinemanin bir sanat formu olarak taninmasinda 6nemli yonetmenler ve sanatcilarin

etkisinin biiyiik olduguna inanmaktadir (Kuyucak Esen, 2016: 35-36).

1957°de “Yaratic1 Yazarlar Politikas1” adli makalesinde Bazin, auteur kavramini
sanatsal iiretim siirecindeki kisiselligi vurgulayarak, bir eserden digerine ilerleme ve
yapinin kaliciligr konusunda 6nemli bir agiklama yapmistir. Ona gore yonetmenler,
belirli bir tarz1 ve anlati 6zelliklerini bulan kisiler degil, olas1 ¢oziimler arasindan
secim yapan Ozgiir sanatcilardir. Bazin, Yaratict Yonetmenler Politikasini takdir
etmekle birlikte, yonetmenlerin estetik birer kiilt haline gelmesini elestirmistir. Auteur
kavramint kullanarak yonetmenleri estetik tapinma yerine kisisel ve Ozgiin bir
yaklasimla film yapmaya tesvik etmis ve estetik yiiceltmenin asiriliklarini
sorgulamistir (Kovacs, 2009: 320). Bazin’e gore ise sanatsal yaratimda kisisellik
faktorii referans olarak alinir. Yonetmen, farkli eserler iiretse de bu kisisel devamliligi

siirdiirerek auteur konumuna ulasabilir (Bazin, 1957: 255; Vincetti, 1993: 124).
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Bazin, yonetmenlerin heniiz kariyerlerinin basinda efsaneler haline getirilip
alkislanmasina kars1 ¢ikmis ve auteur elestirisinin esnekligine ve tartismaya acik
yapisina dikkat cekmistir (Ozden, 2014: 130). Bazin, Andrew Sarris’in belirledigi ii¢
ol¢iit kriterinin tek bagina yeterli olmadigini savunmus ve bir filmin degerlendirilirken
tarihsel, toplumsal, ekonomik ve iiretimsel faktorlerin de goz 6niinde bulundurulmasi
gerektigini vurgulamistir. Auteurun kisisel niteliklerinin 6nemli oldugunu kabul eden
Bazin, ancak bu niteliklerin tek basma yeterli olmadigimi ifade etmistir. Film
incelemelerindeki degerin yani sira, bir filmin kiiltiirel bir nesne olarak da
degerlendirilmesinin 6nemli oldugunu belirtmistir. Bazin, yonetmenlerin makbul
elestirmenler olmadigin1 ve bir filmi degerlendirirken g¢esitli perspektiflerden

bakilmasi gerektigini savunmustur (Giingor, 2014: 138).

1.3.3. Francois Truffaut ve Mise-En-Scene, Metteur-En-Scene Farki

Iyi ve kotii filmler yoktur, yalnizca ivi ya da kétii yonetmenler vardir.
Frangois Truffaut

Frangois Truffaut, auteur kelimesini sinema literatiiriine kazandiran ilk sinema
kuramcisidir (Biryildiz, 2012: 106). 1954 yilinda Cahiers du Cinéma dergisinde
kaleme aldig1 ‘Fransiz Sinemaswnin Belirli Bir Egilim’ makalesinde sinemada edebiyat
uyarlamalar1 hakkindaki elestirileri 6nemli bir doniim noktasidir. Truffaut, edebiyat
uyarlamalar1 konusundaki elestirilerini oldukga detayli bir sekilde dile getirirken,
sahneye koyma (mise-en-scene) ve sahneye koyan (metteur-en scene) arasindaki
ayrim1 vurgulayarak yonetmenin filmdeki detaylar {lizerindeki kontroliinii 6n plana
cikarmistir (Bordwell ve Thompson, 2008: 112; Kablamaci, 2011: 65-66; Giingdr,
2014: 83; Coskun, 2017: 206). Mizansen terimi bir filmde dekor, 1siklandirma,
kostiim, makyaj ve karakterlerin davraniglar1 gibi gorsel unsurlar1 kapsayan bir
kavramdir. Auteur ve metteur en scéne arasindaki farkin irdelendigi makalesinde
Truffaut, auteur kavramini kendi i¢sel diinyasini yansitan ve kisisel bir imza birakan
yonetmen olarak tanimlar. Bu bakis acis1, yonetmenin filmlerdeki kisisel dokunusunu
ve benzersiz tarzim1 vurgular. Truffaut auteur yonetmenleri, filmlerinde kendi 6zgiin
senaryolarini kaleme alan ve dis etkilere kars1 sinemanin 6zgiirliiglinii ve 6zgiinliigiinii
koruyan yonetmenler olarak tanimlar. Ona gore sinema 6zgiir bir sanat dalidir ve bu

Ozgiirliik her tiirli dis etkiden arinmalidir. Truffaut’un belirledigi dnciilere gore Pierre
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Bost ve Jean Aurenche gibi senaristler ile Rene Clement, Marcel Pagliero, Jean
Dellannoy, Yves Allegret ve Claude Autant-Lara gibi yonetmenlerin Fransiz
sinemasinin degerini diislirdligiinii 6ne siirmesinin temel nedeni, bu isimlerin kalite
gelenegi anlayisini devam ettirmeleridir. Bu yonetmenlerin Hollywood sinemasini
taklit etme ve ticari kaygilarla hareket etme egiliminde olduklarini belirtir (Ugur, 2017:
231-232). Truffaut’a gore senaristlerin ayni1 kalip dykiiler {izerinden ilerledigi ve bu
senaryolar1 uygulayan yonetmenlerin sadece mekanik bir sekilde filme aktardigi bir
film yapim siireci, sinemanin 6zgiinliiglinii zedeler. Bu nedenle Truffaut, bu tiir
yaklasimlart ‘metteur en scéne’ olarak adlandirken, auteur olarak degerlendirdigi
yonetmenleri 6ne ¢ikarir. Truffaut’un ayrim yaptigi metteur en scéne ve auteur
kavramlari arasindaki farki ele alirken, asil nem verdigi yonetmen tipini ortaya koyar.
Auteur olarak nitelendirdigi yOnetmenler, kendi senaryolarini yazan ve
yaraticiliklarini 6ne ¢ikaran isimlerdir. Bu kategoriye giren yonetmenler arasinda Max
Ophiils, Robert Bresson, Jean Renoir, Jean Cocteau ve Abel Gance gibi isimleri 6rnek
gosterir. Truffaut, bu yonetmenlerin sinemada 6zgiinliigli ve yaraticiligi en iyi sekilde
temsil ettiklerine inanir ve onlart auteur olarak degerlendirir (2010: 37). Secil Biiker
(1996:158) mise en scene ile metteur en scéne arasindaki ayrimi 6zetlerken, auteur
kavramimi kendi diisiincelerini ve duygularini filme yansitan yonetmen olarak
tanimlar. Metteur en scéne ise daha cok bagkalarinin fikirlerini uygulayan ve
gorsellestiren ustay1 ifade eder. Metteur en sceéne’nin ustali1 ve yetenegi o6n plana
cikarken, auteur’un filme kendi benligini, kisiligini ve tarzinmi yansittigr belirtilir.
Auteur, filme bireysel dokunusunu koyan ve diger auteur’lerden farklilasan

yonetmendir.

Truffaut’un makalesi, Fransiz sinemasinda o donemde yiikselen psikolojik
gercekeilik akimini anlamaya ve smirlarini ¢izmeye yonelik iken auteur kavramina
dikkat ¢ekerek onemli fikirler ortaya koymustur. Bu bakis agisi, sinema diinyasinda
auteur kavramimin kuramlagmasinda biiyiik rol oynamustir. Truffaut Amerikan
sinemasindaki yonetmenleri arasgtirmis ve Ozellikle hayrant oldugu Alfred
Hitchcock’un eserlerini derleyerek kapsamli bir kitap ortaya ¢ikarmistir. Truffaut’un
calismalari sinema yonetmenligi ve estetigi lizerinde derin bir etki birakmis ve gelecek

nesillere ilham olmustur (Atam, 2015: 61). Frangois Truffaut’a gore bir filmin basarili
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senaryosu ve diyaloglar1 sadece senaristin degil ayn1 zamanda yOnetmenin de
basarisidir. Ciinkii hem senaryonun hem de diyaloglarin yaratilmasinda asil
sorumluluk yonetmene aittir. Truffaut, “senaristler, senaryoyu teslim ettikten sonra
film onlar icin tamamdir. Yonetmen, senaristlerin goziinde sadece senaryoyu kadraja
alan beyefendi” seklindeki ifadeleriyle bu yanlis anlayisi alayci bir tavirla elestirir.
Truffaut’a gore film yapim siirecinde senaryo sadece bir adimi temsil eder ve asil
onemli olan bu senaryonun uygulanmasi ve hayata gegcirilmesidir. YOnetmen,
senaryonun Otesine gecerek onu goriintiiye ve seslere doniistiirerek filme ruh katar. Bu
nedenle bir film basariliysa sadece senaryoya degil yonetmenin yetenegine de baglidir.
Truffaut’un bu elestirel bakis acisi, senaristlerin emegini kiiciimsemek ya da
Oonemsizlestirmek degil aksine ydnetmenin bu silirecteki 6nemini vurgulamaktadir.
Y onetmen, senaryo oturduktan sonra sadece ¢ekimleri yapmakla kalmaz ayni zamanda
filmi bir biitiin olarak sekillendirir ve izleyiciyle bulustur. Bu yiizden Truffaut’a gore
basarili bir filmde senaristin yani sira yonetmenin de emegi ve yetenegi biiyiik 6nem

tasir (2010: 37).

Francois Truffaut, sinemanin edebiyat¢ilardan ziyade sinemacilarin alam
oldugunu savunur ve bu alandaki 6zgiinliigiin ve yaraticiligin auteur yonetmenler
araciligiyla ortaya ¢ikabilecegine inanir. Ona gore filmlerin objektif olarak “iyi ve kotii
filmler yoktur, yalnizca iyi ya da kotii yonetmenler vardir”. Auteur yonetmenler, filme
derinlik ve 6zgiinliik katan yaratici kisilerdir. Stam, Truffaut i¢in yenilik¢i bir film,
yonetmenin kendi otobiyografik unsurlari tagimiyor olsa bile filmde yOnetmenin
kisiligini yansitan bir tarza sahip olmali ve onu yaratan insanla paralellik gostermelidir.
Truffaut, giicli bir yonetmenin film yapma kosullarindan bagimsiz olarak fark
edilebilir bir tarza ve belirgin bir tematik kisilige sahip olacagina inanir. Ona gdre bir
yonetmenin yetenegi, herhangi bir durumda kaybolmaz ve her zaman ortaya
cikabilecek bir potansiyele sahiptir. Bu nedenle Truffaut, yonetmenin tarzinin ve

kisiliginin siirekli olarak filmlerinde kendini gosterecegine inanir (2014: 94).

Fransa Sinemasi’nda Andre Bazin ve Cahiers du Cinéma dergisi etrafinda bir
araya gelen geng sinemacilar ve Yeni Dalga hareketinin dogusunu anlamak igin, II.

Diinya Savasi sonrasi donemde Fransa’da meydana gelen degisimlere odaklanmak
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onemlidir. Savasin ardindan sairane gergekgilik akimi gerilerken, psikolojik
gergekeilik yiikselise gecti ve Fransiz sinemasinda edebiyatgilar ile senaristlerin etkisi
arttt. Lanzoni’nin ifadelerine gore savas sonrasi Fransiz sinemasinda iki karsit grup
belirginlesmeye basladi: sanatsal yaratict unsurlart 6nemseyen bir azinlik ile
geleneksel anlati bigimlerini benimseyen ve ticari kaygilarla ilgili olanlar. Fransiz
seyircisine cesitli film tiirleri sunuldu; komedi, kostiim drama/edebi uyarlamalar ve
heyecan filmleri vb. Fakat bu tiirler genellikle mevcut kaliplarla smirli kaldi ve
akademik bir cercevede gelisti. Ayrica bircok yonetmen edebiyat uyarlamalariyla
sinematografik zorluklar arasinda denge kurmakta zorlanirken, anlam karmasasi
igeren uzun senaryolar ve anlasilmasi gii¢ filmler ortaya ¢ikti. Bu donemde yasanan
bu gelismeler, Fransiz sinemasmin evriminde onemli bir rol oynamis ve Yeni

Dalga’nin dogusuna zemin hazirlamistir (2015: 168).

Truffaut, sinemanin ge¢cmisten gliniimiize gelen geleneksel kaliplariin sikict
ve kisitlayict oldugunu diisiinmekte ve sanat¢ilarin bu yapiyr degistirmek icin gaba
gosterdiklerini belirtmektedir. Truffaut’a gore bu geleneksel yapimin hakim oldugu
‘kalite gelenegi’ adim1 verdigi yapi, kaliteye fazla vurgu yaparak seyirciyi pasif hale
getirmekte ve ticari basartya odaklanmaktadir (Teksoy, 2009: 483). Truffaut’un
onerisi ise film yapim siirecinin sadece teknik agidan islerlik kazanmasi degil, aym
zamanda ac¢ik uclu bir macera olarak goriilmesi gerektigi yoniindedir. Fransiz
sinemasinin o donemdeki durumunu degerlendirdigimizde, tiyatro okullarinda
yetismis sanatgilarin ihtisamli ve Ozenli giyimleriyle, genellikle klasik edebiyat
uyarlamalari, abartili kostiimler ve dramalar igeren filmlerin egemen oldugu
goriilmektedir. Bu durum sanatg1 yonetmenlerin sik sik elestirdigi, bigimsel olarak
soyut ve agir1 kapsamli bir sinema anlayisinin varhigini agik¢a gostermektedir. Ikinci
Diinya Savasi donemi ve sonrasinda Fransiz sinemasinin diinya capinda yiikselisi,
genellikle sozde nitelige odaklanarak gdsterisli ve basarili filmlerin yapilmasini tesvik
etmistir. Zamanla bu filmlerin cogu yonetmeni, kendilerine 6zgii sanatsal vizyonlarini

ve bir zamanlar sinemalarimi belirleyen 6zgiinliigii kaybetmislerdir (Lanzoni, 2015).

Yonetmen Francois Truffaut, Jean Luc Godard, Claude Chabrol, Jacques

Rivette ve Etich Rohmer gibi diger isimler, auteur kuramina katki saglayarak ‘La
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politique des auteurs’ goriisii etrafinda toplanmiglardir. Zamanla bu yonetmenler film
yapmaya baglamis olup, film yapimlar1 ve anlayislar farkli olsa da auteur kuramindan
etkilenerek hareket etmislerdir. Bu yonetmenler, Yeni Dalga olarak bilinen donemin
Oonemli isimleri arasinda yer almislardir. Yeni Dalga yonetmenleri, auteur kuramini
benimseyen ve gelistiren yonetmenler olarak one ¢ikmiglardir. Yeni Dalga akimi
yonetmenleri tartigmalar sunarak ve yeni bakis agilar1 getirerek bu kuramin
gelismesine katkida bulunmuslardir. Truffaut auteur kuramina onemli katkilar
saglamis olup, 400 Darbe adli filmiyle auteur kuraminin 6nemli bir tasiyicisi olarak
kabul edilir. Truffaut’un yazinsal ve sinematografik ¢aligmalari, auteur kuraminin

gelisimine 6nemli bir etki yapmig ve yonlendirmistir (Diren, 2017: 11).
1.3.4. Andrew Sarris ve Cemberler Modeli

Auteur kurami bir sinema kehanetinden ¢ok sinema tarihi kuramidir?
Andrew Sarris

Andrew Sarris, Amerikali bir film elestirmeni ve teorisyeni olarak taninir.
Hayat1 boyunca sinema elestirisi ve film teorisi alanindaki katkilari, 6zellikle auteur
teorinin Amerikan sinemasina uyarlanmasi konusundaki 6nemli ¢aligsmalariyla taninir.
Ozellikle 1968 yilinda yayimladigi ‘The American Cinema: Directors and Directions
1929-1968" adl1 kitabi, sinema tarihine yon veren onemli bir ¢aligmadir. Bu kitapta
Sarris, sinema yonetmenlerini degerlendirmek i¢in kullandig1 ‘The Auteur Theory’i
tanitmistir. Sarris’in auteur teorisi bir film yonetmeninin filmlerinin kisisel bir imza
tasidigr ve bir sanat¢cinin kendine 6zgii bir vizyon ve stil gelistirdigi fikrine
dayanmaktadir (1968: 5). Sarris, auteur teoriyi agiklarken bir yonetmenin ‘cagrisimli’
(innate) bir stil ve tema iceren bir grup filminin oldugunu belirtir. Bu filmler,
yonetmenin imzasini tagir ve onun sanat¢i kimligini yansitir. Sarris, her ydnetmenin
bazi filmlerinin disinda kalan ve belirli bir stil veya tema icermeyen ‘yildiz’ filmleri
oldugunu da kabul eder (Truffaut, 1954: 42). Bu iki kavrami agiklamak i¢in Sarris,
auteur teoriyi gorsellestirmek igin bir model gelistirmistir, bu model ‘Cemberler
Modeli’ olarak adlandirilir. Bu modelde bir yonetmenin filmleri, i¢ ige ge¢mis {i¢
cemberde siniflandirilir: i¢ ¢ember (igsel anlam), orta ¢cember (kisisel stil) ve dis

cember (teknik yeterlik).



32

icsel Anlam

‘ Kisisel Stil
(Yonetmenin

Kisiligi)

Teknik Yeterlik

Sekil 1.1. Andrew Sarris- Auteur Teori Cemberler Modeli (1962)

Dis cember (teknik yeterlik): Sarris’e gore bir yonetmen eger teknik anlamda
yetkin degilse bu durum sinemada olmasi gereken temel bir 6zelligin eksikligini
gosterir. Bu baglamda yonetmenin c¢aligsmalar1 da yaratici olmaktan uzaklagir. Her
sanat dalinda oldugu gibi bir sanat¢inin alaninda teknik olarak donanimli olmasi
zorunludur. Bu yilizden teknik yeterlilik, teori icinde en az tartisma goren ve en genis
fikir birligine sahip konudur. K&tii yonetilmis bir filmde kalite arayisi ise anlamsiz bir
cabaya doniisiir. Ancak bu kuralin istisnalari, araglarin kullanimiyla iliskili dogal
durumlarla ortaya ¢ikabilir. Bu baglamda etkileyici diyaloglar, senaryo, aktor
yonetimi, montajin tarzi, renk se¢imi, miizik, dekorasyon ve kostliim gibi unsurlar 6n
plana cikar. Diger bir deyisle bir yonetmenin film {iretim stirecinde karsilasilan ¢esitli
faktorleri yonetme kabiliyetidir. Sarris’in belirttigi gibi “Kotii yonetilmis veya
yeterince iyi yonetilememis bir film, elestirel bir bakis agisindan énemsizdir” (2010:

42).

Orta ¢cember (kisisel stil): Bir yonetmenin birden ¢ok filmi incelendiginde,
tekrar eden karakteristik bir stilin olmast 6nemlidir. Bu kisisel stil, yonetmenin farkl
filmlerde belirgin bir bicimde goriiniir olmal1 ve bir imza niteligi tasimalidir. Boylece
yonetmen bu stil ile kendini yeniden ifade eder ve “ben buradayim” dercesine bir
bireysellik sunar. Filmlerine 6zgiin kisiligini yansitma yetenegi, yonetmen i¢in kritik
bir beceridir. Bu durum yonetmenin hem fark edilir olmasimni hem de stilinde bir
tutarlilik sergilemesini gerektir ki bu da ydnetmenin benzersiz tarzinin ortaya
¢ikmasinda onemli bir faktordiir. Sarris yonetmenin kisiliginin fark edildigi an1 su
ciimlelerle ifade eder: “Yonetmenin Kisiliginin en fazla farkinda oldugumuz eserler

siklikla onun en kéti filmleridir. Zaten tekrarlayp durdugu araglara geri dondiikleri
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zaman. Unlii bir yonetmen iyi bir film yaptiginda, filme bakariz, yonetmenin kisiligi
hakkinda diigtinmeyiz; sinir bozucu bir sey yaptiginda yénetmenin tamidik
dokunuslarini fark ederiz. Ciinkii izleyecek daha fazla sey yoktur” (Kael, 2016: 76).

I¢ cember (i¢sel anlam): Auteur teorinin {i¢iincii ve 6n 6nemli 6nermesi icsel
anlamdir. I¢ anlam sinemanin nihai zaferidir (Kael: 2016: 79). Ciinkii i¢sel anlamanin
degeri, bir yonetmenin tutarli bir diinya goriisiinii ve mantikli bir diisiince yapisini
ortaya koymasi ile ilgilidir (Kolker, 2010: 171). I¢sel anlam, genellikle kisisel bir
anlat1 igerir ve yonetmenin kisiligi ile tercih ettigi malzemeler arasindaki etkilesimi
aciga cikarir. Bir yonetmenden auteur olarak beklendigi gibi eserindeki duygusal
derinligi ve igsel coskuyu gérmeyi umariz. Igsel anlam kavrami, Astruc’un ‘mise en
scene’ dedigi seye benzerdir. Fakat aralarinda belli farklar bulunmaktadir ve siklikla
belirsizlik igerir. Yonetmenin igsel anlami, genellikle diinya goriisiin ya da yasam
felsefesinin bir yansimast degildir. Bunun durumun nedeni, bu kavramin Sinemaya
0zgl olmasi1 ve edebiyattan ya da bagka alanlardan gelen tanimlardan oldukca farkli
olmasidir. Bu durum, i¢sel anlamin genellikle anlasilmasi zor ve belirsiz bir kavram

olmasinin bir nedenidir (Sarris, 2010: 43-44).

Sarris’in Cemberler Modeli, film elestirisinde ve sinema tarihinde yonetmenin
roliiniin 6nemini vurgular. Bu model, bir yonetmenin filmlerinin incelenmesi ve
degerlendirilmesi i¢in kullanilan bir ara¢ olarak yaygin bir sekilde kabul edilmistir
(Bordwell, 2008: 403). Sarris’in ¢emberler modeli, iyi yonetmenleri kotii
yonetmenlerden ayirmak i¢in bir Olgiit veya yontem sunar. Bu yaklagim, filmleri
sadece igerikleriyle degil, ayn1 zamanda yonetmenin yetenegi, tarzi ve teknik becerileri
gibi unsurlarla da degerlendirir. Bu, film elestirmenlerinin ve izleyicilerin bir filmin
kalitesini belirlemede daha derinlemesine bir anlayis gelistirmesine yardimci olabilir
(Biiker, 2010: 278). Stam’e (2014: 100-103) gore Sarris’in auteur kuramina getirdigi
cemberler modeli ile teorinin farkli bir donemece girmesine yol agmistir. Sarris, film
yapiminda igerik ve bi¢imin bir arada ele alinmas1 gerektigini vurgulayarak, ‘ne’ ve
‘nasil’in dnemine dikkat cekmistir. Bu nedenle elestirmenlerin, yonetmenin kisiligi ile
calistig1 malzeme arasindaki gerilime dikkat etmesi gerekmektedir. Auteur kuraminin

yiikselisi, filmlerin yoOnetmenlerinin Onemini artirmis, elestiri odak noktasini
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hikayeden temaya, tarz ve teknige kaydirmistir. Bu durum sinemanin edebiyatla olan
iliskisini giiclendirirken, sinema ¢alismalarinin akademik olarak kabul gérmesine de

bliytlik katki saglamistir.
1.3.5. Peter Wollen ve Yapisalc1 Yaklasim

Ingiliz film kuramcisi Peter Wollen, 1969°da yayimlanan ‘Sinemada
Gostergeler ve Anlam’ Kitab1 araciligiyla auteur kuramina 6nemli katkilar yapmustir.
Wollen, auteur kuraminin dogusunu incelerken yonetmenlerin filmler iizerindeki
etkilerini mercek altina almistir (1969: 70). Wollen, auteur kuraminin Amerikan
sinemasinin derinlemesine incelenmeye deger oldugunu diisiinmektedir. Bu kuram,
yalnizca ticari basarilar elde eden yonetmenlerin degil aksine eserleri dislanmis ve
unutulmus olan yonetmenlerin eserlerinden dogmustur (Biiker, 1989: 40). Wollen,
auteur kuraminin Paris’te olusumunu kolaylastiran iki temel faktorii dile getir.
Bunlardan biri Vichy Hiikiimeti ve Alman iggali altinda yasaklanan Amerikan
filmlerinin, igsgalin sona ermesiyle birlikte Fransa’da tekrar gosterime girmesi ve buna
paralel olarak Anglosakson iilkelerde biiyiik bir ilgi uyandirmasidir. Diger 6nemli
faktor ise Paris Sinematek’inin bu siiregte oynadigi roldiir (2008: 68). Wollen, auteur
kuraminin bu sartlar altinda herhangi bir programli manifestoya ya da kolektif bildiriye
dayanmadan, diizensiz bir sekilde gelistigini ve bu sayede genis bir yorum yelpazesi
sunar hale geldigini belirtir. Wollen, auteur kuraminin bu daginik gelisiminin, 6zellikle
Ingiltere ve Amerika’daki elestirmenler arasinda biiyiik yanls anlasilmalara ve
yabanci diislincelere karsi bir diismanlhigin koklesmesine yol agtigini ifade eder. Bu
olumsuzluklara karsin, Wollen kuramin olumlu sonuglarinin en umulmadik yerlerde

dahi goriilmeye baslandigini belirtir (2008: 65-73).

Wollen, auteur kuramina elestirel yaklasimiyla, yapisal bir bakis agistyla
eserleri degerlendirir. Wollen’a gbére zamanla iki auteur elestirmen okulu ortaya
cikmistir; biri tematik motiflere ve anlam odaklarina digeri ise bicem ve sahneleme

tizerine odaklanmaktadir. Bu iki ekol, sirasiyla yapisalct ve bigimsel yaklasimlari
temsil eder (2008: 70).
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Wollen ilk yaklasimda, temaya ve filmdeki anlam yapilarina odaklanilirken,
ikinci yaklasimda ise filmin bigemine ve ‘mise-en-sceéne’e (Sahneye koyma) 6nem
verilir. Wollen’a gore auteur bir yonetmenin yapiti, anlam odaklarina sahiptir ve salt
bi¢imle sinirli degildir. ‘Metteur-en-scéne’ (sahnelenen) kavrami ise filmdeki varligi,
yazili metni sinemasal kodlar araciligiyla sahneleme siireci olarak tanimlanir. Auteur
kuramini ele alirken, yapitin i¢indeki anlam odaklarina, kodlara, karsit yapilarin
etkisine dikkat ¢ekerek Geoffrey Nowell-Smith’ten bir alint1 yapar. Nowell-Smith’e
gore bir yazarin yapitinin tanimlayici dzellikleri genellikle ilk bakista gdze ¢arpan
ozellikler degildir. Bu nedenle elestirmenin asil amaci, konun ve ele alinig bi¢iminin
Otesinde yatan temel ve daha derin anlamlar kesfetmektir. Bu anlamlarin olusturdugu
desen, bir yazarin yapitint benzersiz kilan unsurlardir; eseri igsel olarak tanimlar ve
diger eserlerden ayirt etmeye yardimer olur. Wollen’1n ifade ettigi gibi auteur kurami
incelenirken yapitin igerdigi derinlik, anlam odaklar1, motifler ve yapitin benzersizligi
tizerinde durmak, yOnetmenin kisisel imzasmi ve farkini vurgulamanin 6nemli
oldugunu gosterir. Bu yaklagim, filmlerin yalnizca gorsel yonlerinin 6tesine gegerek,
yapitlarin i¢sel derinliklerine inerek anlami acia ¢ikarmanin ve yonetmenin 6zgiin

kimligini 6ne ¢ikarmanin hedefini tagir (1969: 70).

Wollen, yonetmenlerin bilingli olarak filmlerine kattiklarinin yani sira bilingsiz
katkilarina da odaklanirak igsel, bilingalti temalar1 ele almistir. Wollen’in bu
yaklagimi, auteur kuramina yeni bir perspektif kazandirken, filmlerin sadece ortak
Ogeler degil ayn1 zamanda farkliklar ve benzesmezlikler agisindan da incelenmesi
gerektigini vurgular (Kuyucak Esen, 2013: 42). Wollen ayrica bir filmin olusumunda
birgok faktoriin rol oynadigini fakat yonetmenin katkisinin bu faktorler arasinda agir
basan bir yere sahip oldugunu belirtir. Yine de ydonetmenin pozisyonun net olmadigini,
tasarim ve yorum arasinda bir koprii kurdugunu ve her iki alanda da c¢alistigini ifade
eder. ‘Giurilti’ kavramina atifta bulunarak, filmlerin analiz edilmesinde yapimci,
kameraman ve oyunculardan kaynakli giiriiltiilerin 6nemli bir engel olabilecegine
dikkat ¢eker. Bu durumda, filmlerin elestirinin karmasik bir hale doniisebilecegini

ifade eder (2008: 93-100).
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Wollen, auteur kurami baglaminda Howard Hawks’in filmlerinin énemli bir
materyal oldugunu belirtir. Hawks’in Hollywood sistemi i¢inde uzun yillar ¢calismis
olmasi ve farkli tiirlerde genis bir filmografisine sahip olmasi, Wollen’1n ilgisini ¢eken
unsurlardan biridir. Hawks’in filmografisine genel bir goz atildiginda, westernlerden
gangster filmlerine, savas filmlerinden korku, miizikal ve komedilere kadar uzanan
genis bir yelpazede eserler iirettigini gozlenmektedir. Wollen bununla birlikte tiim bu
farkl tiirlerdeki filmlerde ortak tematik ilgi alanlari, tekrar eden motifler, olaylar,
gorsel tarz ve tempolarin siirekli olarak karsimiza ¢iktiginin altini  cizer
Hawks, filmlerindeki bu ortak tematik yapiy1, genelde iki ana tiir olan macera ve ¢ilgin
komediye indirgeyerek farkli bir bakis agis1 sunar. Bu iki ana tiir lizerinden Hawks’1in
filmlerindeki kisisel imzasini ve yonetmenlik tarzini yansittigina vurgu yapar. Auteur
olarak Hawks’in gergek degerinin, macera tiirtindeki filmlerinin, ¢ilgin komediye zit
bir temayla bir arada var olmasinda yattigin1 6ne siirer. Hawks’in sadece macera
filmleri tizerinden ele alindiginda, yapitlarinin zayif algilanabilecegini belirtir; fakat
cilgin komedilerle birlikte incelendiginde filmlerin daha katmanli ve zengin hale
geldigine dikkat ceker. Boylelikle, her macera kahramaninin yaninda, beceriksiz,

asagilanmis bir karakterin varliginin 6n plana ¢iktigini ifade eder (2008: 70-84).

John Ford ve Howard Hawks’un yapitlarin1 auteur kurami gergevesinde
degerlendiren Wollen, anlam odaklar1 ve temalardan yola ¢ikarak analizlerini yapar ve
yapisalct bir yaklasimi benimsedigi sonucuna varir. Bu yaklasim, ydnetmenin
kisiliginin yalmzca bigem ve goriintii diizenlemelerinden degil temaya 06zgi
motiflerden de kaynaklandigini one siirer. Wollen, analizin yani sira bir sentez
noktasinin da olmast gerektigini vurgulayarak, yapisalct elestirinin, yalnizca
benzerlikler ve tekrarlar tizerine degil ayn1 zamanda farkliklar ve karsitliklar sistemini
de icermesi gerektigini ifade eder. Boylece metinler, evrensellikleri yani sira onlari

birbirinden ayiran 6zellikler bakimindan da incelenebilir (2008: 84).

Wollen’a gore bir film, bir miizik eseri gibi diisliniilebilir. Diger auteuristlerden
farkli olarak yonetmenin, filminin anlamini1 deneyimden sonra insa ettigi ve film yapim
stirecinde tasarim ve yorumu belirledigi iizerinde durmaktadir. Yonetmen, sadece

senaryoyu yonlendiren degil, ayn1 zamanda oyunculuk, goriintii ve kurgu gibi unsurlar
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arasinda koprii kuran bir kisidir. Auteur olarak adlandirilan ydnetmenler, filmlerini
kisisel birikimleri ve bakis agilariyla sekillendirirler. Bu nedenle yonetmenler, sadece
metinleri yorumlamakla kalmaz ayn1 zamanda filmlerini kendi sanatsal bakis acilariyla
sekillendirirler (2004: 94-100). Wollen, yonetmenin veya yazarin, bir filmin yaraticisi
olarak degil onu yorumlayip tasiyan bir figlir olarak goriilmesini savunmaktadir.
Wollen, auteur teorisini yapisalci metodolojiyle harmanlamaktadir. Buna gore
yonetmenin 0zgiin tarzi ve kisiligi yalnizca bigcimsel veya gorsel diizenlemelerden
degil, filmin tasidig1 6zgiin temalar ve motiflerden kaynaklanir. Bu bakis agis1, Claude
Levi-Strauss, Charles Peirce ve Ferdinand de Saussure gibi disiiniirlerin tezlerine
dayanmaktadir. Wollen’a gore, bir yonetmen auteur olarak kabul edilebilir, eger
karsitliklar1 ve gesitli iliskileri olusturabilirse; bu durum onun filme 6zgii anlam

katmanlar: olusturma becerisine isaret eder.

Biiker (2010: 222- 280) Wollen’un auteur kurami ile yapisalct metodolojiyi
birlestirdigini vurgulayarak, Wollen’un yonetmenin kisiliginin bi¢cim ve gorlintii
diizenlemesinden degil temaya 6zgii motiflerden kaynaklandigina inandigini belirtir.
Wollen, degerlendirme yaparken analiz ve sentez noktalarinin birlikte olmasi
gerektigini ifade ederek sunlari sOyler: Her analiz noktasinin yaninda bir sentez
noktasiin da olmasi gerekir. Farklilik ve karsitlik sistemini kapsamayan bir elestiri
yapisalct olmaktan ziyade bicimci bir yaklagima doniisiir. Yapisalcr elestiri,
benzerlikler kadar farkliklar ve karsitliklar1 da icermelidir. Bu sayede metinler, sadece
ortak Ozellikleriyle degil ayn1 zamanda ayirt edici 6zellikleriyle incelenebilir. Bu
yaklagim, metinlerin sadece genel yonleriyle degil ayni zamanda farkliklar ve
catigmalar araciligiyla anlasilmasini saglar (2008: 83). Genel olarak, Peter Wollen’un
auteur kuramina getirdigi katkilar, yonetmenlerin filmlere olan etkilerini
derinlemesine analiz ederken, yapisal ve bilingalti unsurlar1 da ele alarak yeni bir
perspektif sunar. Auteur kuraminin genis bir yorum spektrumuna agik oldugunu
vurgulayarak, filmlerin sadece tematik ortakliklar degil, aynm1 zamanda farkliklar ve

karsitliklar agisindan da incelenmesi gerektigini ifade eder.
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1.4. Auteur Kuramina Yonelik Yapilmis Arastirmalar

Auteur kuram, yonetmenlerin filmlerinde tekrar eden temalar1 ve tarzlarim
belirleyerek diger yonetmenlerden farklarini ortaya ¢ikarmak amaciyla kullanilan bir
yaklasimi ifade eder. Bu kuram, bir yonetmenin tiim filmografisini degerlendirerek,
kendine 6zgii bir imza biraktigini, belirli temalari, tarzi ve estetigi siirekli olarak
tekrarladig1 fikrine dayanir. Arastirmaci, tez calismasina baslamadan 6nce alanyazinda
auteur kuramiyla ilgili calisilmis yonetmenleri arastirmistir. 2023 yilina kadar
Yiiksekogretim Kurulu (YOK) tez veri tabaninda yapilan arastirmalara gore auteur
kurami baglaminda 48 tez calismasina ulasilmistir. Bu calismalarin 27°si Tiirk
Sinemasi1 yonetmenlerine, 4’ii Amerikan Sinemasi yonetmenlerine, 4°i [ran Sinemast
yonetmenlerine, 2’si Fransiz Sinemasi yoOnetmenlerine, 2’si Kirgiz Sinemasi
yonetmenlerine, 2’si Meksika Sinemasi ve birer adet ¢calisma ise Japon Sinemasi, Kiirt
Sinemasi, Ingiliz Sinemas1, Kanada Sinemasi, Avusturya Sinemas1 ve Makedonya
Sinemas1 yonetmenlerine yoneliktir. Ayrica, bir tez ¢alismasi Rus Sinemasi ve Tiirk
Sinemasi’ndan iki yOnetmeni auteur teorisi baglaminda karsilastirmistir (Arslan ve
Giirbiiz, 2024: 1005-1007). Auteur teorisi ¢ercevesinde incelenen yonetmenler ve elde

edilen sonuglar asagida sunulmustur:

Yil Yazar Incelenen Yonetmen gi;’ilze%rgglnin Dahil Oldugu Ulke
2002 | Hidiroglu, I. Ertem Egilmez Tiirk Sinemast
2009 | Ergeting6z, A. Reha Erdem Tiirk Sinemast
2010 | Aslan, M. Yesim Ustaoglu Tiirk Sinemast
2010 | Madikova, A.  Marat Sarulu Kirgiz Sinemasi
2012 | Demiray, B. Yavuz Turgul Tiirk Sinemast
2014 | Sahin, C. Zeki Demirkubuz Tiirk Sinemast
2015 | Yildirim, E. Fatih Akin Tiirk Sinemasi
2015 | Akgora, E. Dervis Zaim Tiirk Sinemast
2016 | Ertas, R. M. Cagan Irmak Tiirk Sinemasi
2016 | Sarjjadi, M. Abbas Kiyariistemi [ran Sinemas1




2017

2018

2018

2018

2018

2018

2018

2019

2019

2019

2019

2019

2019

2019

2020

2020

2020

2020

2020

2021

2021

2021

2021

2022

Diren, F.

ﬁgydemlr, H.

Kurt, C.

Kaymak, A.

Mevliitoglu, Z.

Giil, M. E.

Kurtulus, N. E.

Boz, O.
Citoglu, B. G.
Asci, G.

Demir, Y.

Balci, H. E.

Balak, M.M.
Manav, A. H.
Barman, T.
Ugur, 1.
Kﬁlhkyanoélu,
Huseini, A.

l\J/Iammadova,

Daloglu, S.
Cayl, G.

Cevheri, S.
Aliyeva, A.

Kandemir, E.

Michael Haneke

Semih Kaplanoglu

Umit Unal

Nuri Bilge Ceylan
Onur Unlii

Jean-Luc Godard
Xavier Dolan

Reha Erdem

Tayfun Pirselimoglu

Ferzan Ozpetek

Alejandro
Inarritu

Andei
Semih Kaplanoglu
[rfan Téziim
Ferzan Ozpetek
Ali Ozgentiirk
Asgar Farhadi

Akira Kurosawa

Milcho Manchevski

Tayfun Pirselimoglu

Selguk Aydemir
Bahram Ghobadi
Mecid Mecidi
Aktan Arym Kubat

Zulfi Livaneli

Gonzalez

Tarkovsky ve

Avusturya Sinemast

Turk Sinemasi

Tiirk Sinemasi
Tiirk Sinemasi
Tiirk Sinemasi
Fransiz Sinemasi
Kanada Sinemasi
Tiirk Sinemasi
Tiirk Sinemasi
Tiirk Sinemasi

Meksika Sinemasi

Rus Sinemasi/Tiirk Sinemasi

Tiirk Sinemasi
Tiirk Sinemasti
Tiirk Sinemasi
Iran Sinemas1

Japon Sinemasi

Makedonya Sinemasi

Tiurk Sinemast

Tiirk Sinemasi
Iran Sinemas1
[ran Sinemasi
Kirgiz Sinemast

Tirk Sinemasi
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2022 | Dugan, S. E. Tolga Karagelik Tiirk Sinemast
2022 | Paftaly, E. Yesim  Ustaoglu  ve Tiirk Sinemast
Dervig Zaim
2022 | Bakir, A. Alfred Hitchcock Amerikan Sinemast
2022 | Beyaz, E. Wes Anderson Amerikan Sinemast
2022 | Demirkan, F. Tim Burton Amerikan Sinemasi
2022 | Tasan, H. G. James Cameron Ve Amerikan Sinemasi
Guillermo del Toro
2022 | Esen, S. Hiner Saleem Kiirt Sinemast
2022 | Emre, O. Ken Loach Ingiliz Sinemas1
2023 | Aydm, D. Reha Erdem Tiirk Sinemasi
2023 | Aktoz, A. Alfonso Cuaron Meksika Sinemast
2023 | Giir, O. Liitfi Omer Akad Tiirk Sinemast
2023 | Cakir, D. Agnes Varda Fransiz Sinemasi
2023 | Tirkiim, E. Engin Ayca Sinemas1 Tiirk Sinemast

Tablo 1.1. Auteur Kurami Cergevesinde Yapilan Calismalar (Arslan ve Giirbiiz, 2024: 1003-1004).

Yukaridaki Tablo 1.1. verilerine gére alanyazinda, Iran sinemasindaki auteur
yonetmenler arastirildiginda dort adet tez ile karsilasilmistir. Sarjjadi (2016),
yonetmen Abbas Kiarostami’yi, Ugur (2020), yonetmen Asgar Farhadi’yi, Cevheri
(2021), yonetmen Mecid Mecidi’yi, Cayli (2021) ise yonetmen Bahman Ghobadi’yi
auteur kuram cergevesinde incelemistir. Yapilan caligmalarda iran Sinemasmin
yonetmenlerinden Cafer Panahi’nin auteur kuram perspektifinden ele alimmadigi
sonucuna erisilmistir. Yapilacak c¢alismanin alanyazindaki eksikligi kapatacagi

diistiniilmektedir.
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IKINCi BOLUM
2. iIRAN SINEMASI VE CAFER PANAHI

Sinema koken aldig1 cografya, toplumsal degerler, politik etkiler, kiiltiirel
zenginlik ve ekonomik kosullardan biiyiik 6l¢iide etkilenen bir sanattir. Bu etkilesim,
tiim tilke sinemalar1 i¢in gecerlidir. Her iilke, kendi 6zgilin kimliginden ilham alarak
drettigi filmler araciligiyla aslinda kendi toplumsal yansimasini olusturur. Dogal
olarak toplumun gecirdigi tarih, siyasi ve ekonomik kosullar, toplumun normlar1 ve
degerlerini aktaran sinema, aslinda bir toplumun kalbinin atisin1 yakalamak i¢in giiclii
bir aractir. Yonetmenler de i¢inde bulundugu cografyanin yansitilmasinda ayna gorevi
goriir. Bu bilgiler 1s1ginda Cafer Panahi’nin yagamina ve sinemasina gecilmeden dnce
[ran sinemasinin tarihine gz atmak kaginilmaz gerekliliktir. iran sinemasinin tarihine
gecilmeden 6nce de Iran’in toplumsal, kiiltiirel ve siyasi yapisina bakilmalidir. Bu
dogrultuda Iran Sinemasmin tarihinden s6z edilirken; Hamid Nafisi’nin
boliimlendirilmesinden faydalanilacaktir. Bu baglamda Devrim Oncesi Iran Sinemasi
ve Devrim Sonras1 Iran Sinemasi iki ana baslik altinda tarihsel siire¢ agiklanacaktir.
[ran Sinemasinin tarihsel siirecinin aktarilmasmnm ardindan; fran Sinemasinda
gerceklik ve yeni dalga akimindan s6z edilecektir. Boliimiin sonunda da Cafer
Panahi’nin 6z yasamina bakilarak, yonetmenin sinemasi hakkinda genel bilgiler

verilecektir.

[ran’in toplumsal, kiiltiirel ve siyasi yapisi, Orta Dogu’nun en karmasik ve
derin koklere sahip tarihlerinden birine dayanir. Iran, Pers Imparatorlugu gibi tarihi
gecmise sahip olmasinin yani sira, Islam Devrimi sonrasinda da onemli sosyal ve
siyasi degisimlere sahne olmustur. Bu degisimler, {ilkenin toplumsal, kiiltiirel ve siyasi
kimligini sekillendirmis ve iran sinemasina da yansimustir. iran’in toplumsal yapus,
geleneksel ve modern unsurlarin karmagik bir iliskisini yansitir. Geleneksel olarak,
[ran toplumu aile, din ve topluluk baglari iizerine kurulmustur. Aile yapisi ve
toplumsal normlar, iran halkmin giinliik yasami ve iliskilerini derinden etkiler.
Topluluk i¢inde dayanisma ve yardimlasma Onemli bir yer tutar ve toplumun
degerlerine biiyiik onem verilir. Kiiltiirel olarak, iran, genis ve zengin bir kiiltiirel

mirasa sahiptir. Islam Oncesi Pers uygarliklarindan giiniimiize uzanan edebiyat
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gelenedi, mimari yapilar1, geleneksel sanat dallar1 ve miizik kiiltiirii, iran’1n kiiltiirel
zenginligini olustur. Bu kiiltiirel miras, Iranli sinemacilarin filmlerinde sikca izlerini
birakir ve eserlerini zenginlestirir. Siyasi olarak iran, Islam Devrimi sonras1 1979
yilinda Islam Cumhuriyeti olarak kurulmustur. iran’in siyasi yapisi, dini liderlik ve
Cumhurbaskani arasindaki karmasik iliski {izerine kurulmustur. Din ve siyaset, iran’da
stk bir sekilde kesisir ve toplumun giinliik yasaminda biiyiik bir etkiye sahiptir. iran
sinemasi, toplumsal, kiiltiirel ve siyasi ger¢ekliklere ayna tutarak derin bir anlati
olustur. Yaratict sinemacilar, filmlerinde genellikle toplumun gecirdigi tarihsel ve
siyasi degisimleri ele alir ve toplumun duygusal ve entelektiiel zenginligini yansitir
(Ramin, 2014: 293-309).

2.1. Devrim Oncesi Iran Sinemasia Genel Bakis

Hamid Nafisi, Iran sinemasini Devrim Oncesi Iran Sinemas: ve Devrim
Sonrasi Iran Sinemast olmak iizere iki doneme ayirmistir. Bu dogrultuda, ¢calismanin
bu béliimiinde Devrim Oncesi Iran Sinemasina Genel Bakis bash@ altinda,

strastyla Sinemanin Iran’a Gelisi, Sesli Dénem ve Modern Donem ele alinacaktir.

2.1.1. Sinemanin iran’a Gelisi (Sessiz Dénem: 1900-1930)

Iran sinemasmin baslangici, sémiirgecili§in baslica kollarindan biri olan
modernlesme projesi ile ortaya ¢ikmistir (Dabasi, 2001: 2). Kagar Sahi
Muzaffereriiddin Sah, 1900 yilinin baslarinda 6zel fotografcist Mirza Ibrahim Han
Akkasbas1 ile birlikte Avrupa iilkelerini geziye c¢ikar. Gezi sirasinda Paris’in
uluslararas1 fuarlarini ziyaret ederler (Teksoy, 2009: 747). Orada kendilerine
‘Sinematograf” ve ‘Biiyiilii Fener’ makineleri tanitilir. Tlk defa film seyreden Sah, bu
hareketli fotograflardan biiylilenir ve filmleri ¢eken makinalarin satin alinmasi igin
hemen talimat verir. Iran sinemasmi Oykiisiinii baslatacak kameralar, Gaumont
sirketinden satin almir (Yaghmoorala, 2013: 10) ve kurgusal olmayan ilk iran filmi
Akkasbasi, tarafindan filme alinir. Film, 18 Agustos 1900’de Belgika’nin Ostend
sehrinde yapilan Cigcek Bayrami’na elliye yakin arabadan olusan ‘cigcek alayi’ni
ziyarete gelen Sah’1 ¢igek buketleriyle coskulu karsilanmasini konu alir (Nafisi, 2003:
766). Iran’a donen Akkasbasi, kamerayla giinliik yasamu sik sik filme alir ve Tahran

sokaklarinda ¢ekimler yapar. Sinematograf, kisa bir siire i¢inde sadece sarayin degil
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soylularin da ilgi gosterdigi bir eglence olarak goriiliir (Teksoy, 2009: 747). Akkasbast,
Muharrem torenleri, kraliyet ailelerinin bahgelerinde bulunan aslanlar1 filme almistir.
Bu filmler diigiinlerde, dogum ve siinnet torenlerinde Rus ve Fransiz haberleriyle bir
arada gosterilir ve filmler kraliyet saray1 ve soylularin evlerinde izlenirdi (Sadr, 2006:
8-10; Nafisi, 2003: 766). Rusya’dan getirilen komedi filmleri de diigiinlerde ve
toplantilarda gosterilmistir. Akkasbasi, ayrica diikkaninin arka bahgesinde zenginlere

yonelik komedi filmleri de gostermistir (Pour, 2007: 23).

Avrupa’da ilk sinema gosterimleriyle birlikte biiyiik kitlelerin ilgi odagi olmus
ve eglence aract olarak goriilen sinema bilgilendirme aracina doniismiistiir. Toplumun
genelinin muhafazakar olmasi nedeniyle Iran’da ise sinema, dort y1l boyunca sadece
sarayda i¢inde kalmis ve soylu kesimlerin zevki i¢in kullanilmistir (Omid, 1995: 22-
26; Yaghmoorala, 2013: 12). Soylularin yasam tarzinin bir pargas: olarak algilanan
sinema, iran halkinin deger yargilarini ve geleneklerini altiist etmis, bu durum dindar
kesim ve ulemanin sinemaya elestirel gozle bakmasina neden olmustur. Iran’in ilk
kameraman1 Miisliimandir fakat Iran’da dinen uygun gériilmedigi i¢in mesafeli durus
sergilenmistir. Iran’da sinemanin kurum olarak yayilmasimi iranli gayrimiislimler
ustlenmistir (Aktas, 2015: 22). Romali Tebriz kentinde 1900°li yillarda Katolik
misyonerler tarafindan halka agik ilk sinema salonu olan ‘Soli Sinemas1’ yapilmistir

(Dabasi, 2001: 1).

1904 yilina gelindiginde Tahran’in merkezindeki antikaci diikkaninin arka
bahgesini halka acik film gosterileri igin diizenleyen Ibrahim Han Sahafbasi 6n
plandadir. Sahafbasi yalnizca erkeklerin gidebildigi ilk ticari sinema salonunu acar®.
Salonun koltuksuz olmasindan dolay1 seyirciler yere serili halinin {izerine oturarak,
Avrupa’dan alinmis filmleri izlemektedir (Teksoy, 2009: 747). Bu filmler genelde
Belcika ve Rusya’dan alinmis on dakikalik haber filmleridir (Aktas, 2005: 9). Bu
sinemanin omri kisadir. Sahafbasi, Sah’a karsi komplo hazirlamakla suglanmis ve
sinemay1 ‘seytan icadi’ olarak goéren tutucu cevrelerin baskilariyla tutuklanmigtir.
Salon agilisindan bir ay sonra teknik donanimina el koyularak kapatilmistir (Teksoy,

2009: 747). Soylularin sinemada gordiikleri batililara 6zenmeleri dini otoriteyi rahatsiz

6 Kadin seyirciler igin ancak 1917°de 6zel gosterile yapilmaya baglanmstir.
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etmis ve sinemayr memnu (yasak) kabul etmis ve reddetmislerdir. Dini otoritenin
sinemaya kars1 ¢ikmasi, baskis1 ve itirazlarina ragmen Iran’da sinema gelismeye ve
canlanmaya devam etmistir (Tapper, 2007: 2). Sahafbasi’nin yabanci filmleri iilkede
gdstermesiyle birlikte Iran’in modernizme giris yapmalarin1 miimkiin kilmistir. Tarihi
kisilikleri perdede seyretmenin gorsel bir ihmal haine gelmesi, tartigilir olsa da yabanci
filmler dis diinyaya yepyeni pencereler agmistir (Dabasi, 2001: 5). 1904 yilindan 6nce
sinema propaganda araci olarak kullanilmig, filmlerden 6nce milli marslar ve Sah’1
oven gorintiiler seyircilere empoze edilmistir (Oylum ve Sivaslioglu, 2011: 13-14).
Mesrutiyet yandaglar1 1905 yilinda Tahran’1 ele gegirince sinema salonlarini da eline
alarak giinlimiize kadar film faaliyetlerine devam ettirir. O yillardan bugiine kadar
Iran’da en kritik zor zamanlarda bile sinema faaliyetleri hicbir zaman duraksamaya
girmemistir (Kuhestaninejad, 2004: 36). 1906’dan 1911°e kadar siiren Anayasal
devrim, Iran’m temellerini sarsmus, yiizyillardir siiren dis diinyadan gelen fikirlere
maruz kalmistir. Bunun sonucunda Burjuva devrimi baglamis, eski rejim yikilarak
yerini elit kesimim gliciine birakmustir (Dabasi, 2001, 6). 1907 yilinda sarayla yakinligi
olan Rus gé¢meni Russi Han, Tahran’da sarayin destegini alarak; 600 kisilik sinema
salonu acar ve genellikle Max Linder’in giildiirii filmleri oynatirmis ve seyirciler
tarafindan biiyiik ilgi toplamistir (Teksoy, 2009: 747). Han, Rusya’dan da filmler
getirmis; filmlere piyanist, kemanci ve violact eslik etmistir (Aktas, 2005: 10).
Muhammed Ali Sah’in iktidardan diismesi sonucunda sarayda filmler ¢ceken Han’in

sinema salonu ve fotograf atolyesi yagmalanmistir (Teksoy, 2005: 606).

Ermeni kokenli Erdesir Han ise 1912 yilinda Tahran’da agtigi salonlarla
sinema isletmeciliginin kurucusu olmustur. Basta kadinlar ve erkekler i¢in ayri
saatlerde gosterimler yapilirken, Ikinci Diinya Savasi yillarinda (tutucu ve baskict
cevrelerin karsi1 ¢ikmalarina ragmen) kadinlar ve erkekler birlikte film seyretmeye
baslamiglardir (Teksoy, 2009: 747). Han, Hursid Sinemasinda kadinlara o6zel
programlar baslatmis ve agik hava sinemasinda gosterimler yapmistir. Bagkentte tam
tesekkiillii sinema salonunun sahibi olan Ali Vekili, Paris’te taninmis olan ayakkabi
firmasinin sahibidir. Vekili, kadinlara 6zel sinema agmistir. Yeni sinema salonu
Sipah’ta filmlerin aralarinda Iran musikisi icra etmesi icin bir orkestra tutmus ve

fran’in ilk sinema dergisi olan ‘Sinema ve Gosteriler’ yaym hakkin1 Maarif
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Bakanligi’ndan talep etmistir. Ayrica sinema oyuncularinin egitimi i¢in merkezler
kurmasina 6n ayak olan Vekili, filmlerin altyazilarinin Fars¢a ’ya ¢evrilmesi igin
Mutezedi ile ¢alismalar da yapmustir (Aktas, 2015: 23). 1912 yilinda cografi konum
nedeniyle Rus ve Azerbaycan asilli sinemacilar, iran’da sinemanin yayginlasmasinda
etkili olmuslardir (Yaghmoorala, 2013: 19-20). 1914 yilina gelindiginde Birinci
Diinya Savast’nin etkisi Iran’m dért bir yanina sigrar iilke ekonomik ve siyasi krizlerle
ister istemez etkilenir. O yillarda Tahran’da yeni bir sinema salonu agilir. Donemin
film afislerine bakildiginda savasin durumu cephelerindeki aci verici olaylar, afiglere
yansimigtir. Bu filmler ayni1 salonda gosterime girmistir (Kuhestaninejad, 2004: 17).
1916 yilinda Paris’te miihendislik egitimi alan Han Mutezedi’ de Tahran’a
dondiigiinde sinema salonu agar ve giincel olaylar1 gosterir. Kadinlara 6zel gosterimler
diizenleyen Mutezedi, iran’da ilk kez yabanci filmlere Farsca ara yazi ekler. Mutezedi,
atdlyesinde kurdugu karanlik oda ve film laboratuvari olan Iran’m ilk
yonetmenlerinden sayilir. Cektigi filmlerin en dnemli dzelligi iran tarihini sinemaya
aktarmasidir. 1928 yilina gelindiginde kadinlara 6zel actig1 sinema salonlar1 yakilarak

kapatilmistir (Pour, 2007: 27-29).

1925 yilinda Iran sinemasinda gelismeler olmustur. Tahran’da ‘Parvareshe
Artisi Sinema Okulu’ kurulmustur. Okulun amaci oyuncu yetistirmektir (bu okulun
mezunlari, Abi ve Rabi (1930) filminde rol almislardir). Ayni1 yil Tahran’da Lalezar
caddesinde vezir tarafindan ‘Sanati Sinema Salonu’ kurulmustur. Bu salon kadin
seyircilere tahsis edilmistir. 20°li yillarda iran’m ilk film stiidyosu kurulmus Sak 'in
Atatiirk’e Ziyareti, Tag¢ Giyme Toreni (Mutezedi filmlerin yonetmenidir) gibi filmler
kameraya alinmis, sarayda yasayis tarzlart belgelenmistir. Ayrica Mutezedi’nin
yabanci filmlere ekledigi ara yazilar, kurulan film stiidyosunda da eklenmistir. Fakat
[ran’da o yillarda okuma-yazma oraninin azlig1 nedeniyle bu girisim halk tarafindan
beklenenen etkiyi goérmemistir. Sanati Sinema salonunda ¢ikan yangindan sonra
Mutezedi, Peri Sinemasi’n1 acar. Salonu ikiye bolen Mutezedi, sag tarafi kadinlara, sol
tarafi ise erkek izleyicilere 6zel olarak tasarlayarak; karigik bir sinema salonu

olusturur. Fakat bu ikili ayrim diizeni halk tarafindan gerekli ilgiyi gérmez. 1928’de

" {ran sinemasinda Muntezedi, Mirza [brahim Han ve Rusihan’in ardindan dérdiincii kameraman olarak
faaliyet gostermektedir (Aktas, 2015: 24).
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Arap, Misir ve Hint sinemasinin etkisinde olan Iran sinemas: daha ¢ok dans ve sarki
agirhiklidir ve 6zgiin denebilecek onemli eser bulunmamaktadir (Aktas, 2005: 6-11).
1929 yilinda Ibrahim Muradi, Hazar Denizi sahilinde film stiidyosu kurmus ve
stiidyoda Beden ve Ruh (1931) adiyla da bilinen Kardes Intikam:’m ¢ekmistir (Dabasi,
2014: 11). 1930 yilinda ise Tahran’da ilk sinema dergisi ¢ikarilmistir (Aktag, 2005:
11). 1930’a kadar Iran Sinemasinda kurgusal olamayan filmler egemendir. Kagar
kraliyet ailesi Birinci diinya savasindan once O6zel sponsorlu bir sinema modeli
yaratmustir. Soylular ve kraliyet tarafindan finanse edilen bir¢ok belgesel yapilmistir.
Bu filmler daha ¢ok uzun ¢ekimlerle kraliyetle ilgili haberleri ve olaylar1 kapsayan

ilkel filmlerdir (Nafisi, 2003: 766).

Iran sinemasinin gelisiminde etnik ve dinsel azinliklar etkili olmustur. Bircok
film yapimcisi, elit kesimle baglantisi olan egitimli kisilerdi. Sinema hem haber
filmlerinin igerigi hem de gosterim alanlar1 nedeniyle uzun siire soylulara hizmet etti.
Ozel ve sponsorlu sinemanin 1srarla varligimi devam ettirmesinin ii¢ temel sebebi
vardir: Birinci sebep, sinema saray ve hiikiimete 6zel olarak tasarlanarak; saray ve
hiikiimet, film gdsterimlerini elit kesimlere Ozel yaparlarsa sponsorluk destegi
alabilmektedir. Belgesel filmlere destek, Islam Cumhuriyeti’nde devam etmektedir.
Ikinci sebep, film endiistrisinin teknik alt yap1 olarak gelisimini tamamlamadig igin
yerli filmlere ekonomik destek verilmemistir. Ugiincii neden ise yerli iiretimin
karsisinda duran ekonomik ve toplumsal tutumdur. Bu tutumlar daha ¢ok okur yazarlik
oranimnin diisiikliigi, film izlemenin dinden ¢ikmaya kadar halki kot yola
stiriikleyecegi, ozellikle kadinlarin sinemaya gitmesi hatta oyuncu olmasina karsi
dinsel tabular icermektedir (Nafisi, 2003: 766). Han Babahan Mutezedi ve Ovans
Oganyans yonetmenliginde, fran’in ilk uzun metrajli kurgusal filmi olan Abi ve Rabi®
(1930) ¢ekilmistir. Biri uzun biri de kisa boylu olan iki adamin basina gelenlerini
anlatan film, sessiz ve beyaz bir komedidir. Film® sinemacilig1 meslek olarak devlete
kabul ettirmistir (Aktas, 2015: 24-25). Sinemanin meslek olarak goriilmeye baslamasi

demek onun belli basli kanunlara, yasalara ve vergilere baglanmas1 demektir.

8 Danimarka yapimi olan film, “Pat ve Patasun” adl1 eserden uyarlanmistir (Y1lmaz, 2018: 17).
% Abi ve Rabi filmi Iran’da vergi alinan ilk filmdir.
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1930 yilinda fran’da ilk ‘sinema yasas1’ ¢ikar. Iran sinemasinin ilk yasasini iki
temel boliim igermektedir. Bu boliimler ve maddeler su sekildedir: Birinci boliim film
yapim ve ¢ekimini igeren dokuz maddeyi kapsamaktadir; sinema isletmecileri sinema
salonu agmak igin devletten izin almali, ¢ekilen filmler iilkenin modernlegmesini
anlatmall, yerli ve yabanci filmler, sinema salonlarinda gosterilmeden dnce
belediyenin kontroliinden ge¢meli ve filmler i¢in gésterim izin alinmali, filmlerden
elde edilen gelirlerden devlete vergi édenmeli. Tkinci bdliim maddeleri ise sinema
salonlarinda film gosterim sartlarini igermektedir. Bu sartlar; sinema salonlarinda
projeksiyon makinesi i¢in ozel bir oda olmali, film makinelerinin boyutlar: ve
perdelerin ozelikleri, film gosterim odalarinin ézellikleri, seyirci koltuklar: ve sinema
salonlarimin giris c¢ikiglarinin standartlari, sinema salonlarinin emniyet kurallarimi
icermektedir. Iran hiikiimeti sinemanin gelir getiren bir meslek oldugunu anlayinca
sinema salonlarinda %10 vergi almaya baslamistir. Bu vergi orani ilerleyen yillarda
%15’¢e kadar ytikseltilmistir. Kii¢iik sehir ve iller de ise %10 oraninda vergi alinmis bu

oran arttirllmamustir (Berber, 2011: 36-37).

1930’lu yillar, Iran’in modernlesme ve Batililasma siirecinde onemli bir
donemdir. Sinema, bu siirecte halkin giinliik yasamina yeni bir pencere a¢cmustir.
Devlet, miizik okullar1 agarak (Islami yasalarm miizigi yasaklamasma ragmen)
kiiltiirel doniistimii tesvik etmis ve otomobillerin yayginlasmasi gibi modernlesme
adimlariyla halkin yasam tarzini degistirmistir. Sinema da bu degisimin bir pargasi
olmus, iranlilara hem eglence hem de bilgi sunan bir arag haline gelmistir. Bu siirecte
sansiir onemli bir tartisma konusu olmustur. Halkin bir kism1 sansiirii vazgegilmez bir
giivenlik ve ahlak mekanizmasi olarak goriirken, diger bir kesim sansiiriin ifade
ozgiirliigiinii kisitladigini savunmustur. 1930 yilinin haziran ayinda, iran’m 6nde gelen
gazetelerinden Aiene Iran’da yayimlanan bir makalede, yabanci filmlerin sadece siyasi
nedenlerle degil, ahlaki gerekcelerle de sansiirlenmediginden sikayet edilmistir. Bu
tartigmalarin ardindan, hiikiimet asagidaki yasa tasarisint onaylanmak iizere sunmustur
(Sadr, 2006: 15): “Belediye meclisi, kamu ahlakini gelistirmek ve yolsuzlukla
miicadele etmekle sorumlu oldugundan ve tiim tiyatrolarin, kuliiplerin, halka agik
miizik dinletilerinin, bahge partilerinin vb. dogrudan kontrolii ve diizenlenmesi pratik

olmadigindan, hiikiimet asagidaki tasariyir onay igin Onermektedir: Sinema
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voneticileri, film gosterilmeden once gosterim izni almakla yiikiimliidiir. Filmin,

konsey tarafindan genel ahlak ve adaba aykiri goriilen kisimlar: ¢ikarilacaktir.”

Bu yasa, iran’da sinemanin hem bir sanat hem de bir endiistri olarak gelisimine
yon vermistir. Aynit zamanda, sinemanin kiiltiirel hayatta giderek daha fazla yer

edinmesine ragmen devlet kontroliiniin sik1 bir sekilde siirdiiglinii géstermektedir.

Sinemanin yasalagmasiyla birlikte 1930 yilinda Setare-i Cehan gazetesinde
Abolgasem Etesamzade tarafindan Iran Sinemasinda ilk film elestirisi kaleme
alinmustir. {1k film elestirisi yapilan film ise Abi ve Rabi’dir (Berber, 2011: 41). Abi ve
Rabt’in ardindan Ovans Oganyans, ikinci sessiz filmi olan Hact Aga Aktor-i Sinema
(Hact Aga Sinema Aktorii, 1932)” yi1 ¢eker. Film, sinemaya karst duran dindar adamin
fikir degistirip film oyuncusuna doniisiimiine odaklanmaktadir (Dabasi, 2001: 3-4).
Film konusu ve verdigi mesaj ile Hac1 Aga karakteri iizerinden Iran sinemasina genis
bir perspektif sunarak; toplumun ¢esitli kesimlerine ayna tutmay1 hedeflemistir. Bu
bakis agisiyla bakildiginda, Iran’daki sinemanin, dini, siyasi ve kiiltiirel otoritelerin
etkisinde oldugu Iran sinemasinin baslangicindan itibaren ele aldig1 konulara ragmen,
azinliklar tarafindan yapilan filmlerle toplumsal bir doniisiim yaratmayi1 amacladig:
sonucu ortaya ¢ikmaktadir (Giinhan, 2019: 16). Hact Aga Sinema Aktérii (1932) filmi
beraberinde Iran sinemasinda sadece ithal edilen filmlere degil yerli filmlere de sansiir
getirilmesi gerektigi tartisma konusu olmustur (Nafisi, 2008: 208). Ibrahim Moradi,
[ran sessiz sinemasinin bir baska yonetmenidir. Rusya’dan egitim alan Moradi,
tilkesine doniince kendi film stiidyosunu kurar ve ardindan ilk filmi olan Kardesin
Intikami (1930)> m geker. Filmin en 6nemli 6zelligi ise Iran Sinemasinin ilk konulu
filmi olmasidir. Film, maddi yetersizlikten dolayr tamamlanamamis ilk elli bes
dakikasi ¢ekilebilmistir Muradi, 1933 yilinda Cok Hevesli adli ikinci filmini geker.

Film iran sinemasimin ilk dramatik filmidir (Sever, 2010: 39).

Iran sinemanin sessiz doneminde, Amerika, Fransa, Ingiltere ve Rusya’dan
sessiz filmler alinmigtir. Charlie Chaplin’in Sirk’i, Fritz Lang’in Metropolis’i, Monto
Kristo Kontu, Tarzan, Michel Strogoff, Fakirler, Yusuf ile Ziileyha gibi filmler satin
alinan filmlerden bazilaridir. Genelde ask, heyecan, edebiyat ve tarih konularini igeren

filmler, Iran sinemasinin gelismesinde etkili olmustur (Berber, 2011: 37).
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2.1.2. Sesli Donem (1930-1960)

1930’larin  Iran’1 Pehlevi’nin iran’1 baski unsurlariyla modernlesmeye
basladig1 yillardir. iran’da yasayan kadmlarin pege takmasi yasaklanarak modern
hayat devlet tarafindan zorunlu bir alternatif olmustur. Sinemanin da ayni yillarda
yiikselmesi toplum tarafindan modernizmin temsilcisi olarak goriilmesine neden
olmustur. Sah ve modernizmin birlikte anilinca sinema da Sah yonetimiyle anilir
olmustur. Bu durum ilerleyen zamanlarda sinemanin basina dert agacak olsa da
gelismesini saglayan unsurlardan biri olmustur. Sah yonetimini disa bagimli siyaseti,
yerli filmlerin desteklenmesi yerine disardan film alininca yerli film iiretiminde
yavaslama yasanmustir (Oylum, 2019: 10). fran’da 1930’larin baslarinda sinemalarda
yabanci sesli haber filmleri gosterimdedir. Bat1 egitimi goren Iran ydnetmenleri,
yalnizca etnik koklerinden ve goclerden degil komsu iilkelerle de bilgi aligverisi
yapmistir. 1932 yilinda iran’da Tiirk fotografcisi tarafindan gekilen ilk sesli haber filmi
sinemalarda yaygin olarak gosterilmekteydi (Nafisi, 2003: 766). Iran Basbakani
Muhammed Ali Faruki, Tiirkiye Cumhuriyeti’nin onuncu yil doniimiinii kutlamak igin
Tiirkiye’ye gider (Pour, 2007: 40). Faruki, Ankara’da Mustafa Kemal’i ziyaret eder ve
Fars¢a konusur. Bu haber filmini Tirk fotograf¢i ceker. Beyazperdede Farsca’y1 ilk
kez isiten Iran izleyicisi sasirmistir. Bu haber filmi Iran’da biiyiik ilgi gérmiis ve

defalarca gosterilmistir (Teksoy, 2009: 748).

Iran sinemasinin ilk Farsca uzun metraj sesli filmi Duhter-i Lor’u (Lor Kizi,
1933) adli filmdir. Filmin senaryosunu iranl sair Abdiil Hiiseyin Sepenta’® yazmis ve
Ardesir Irani ile birlikte yonetmislerdir. Iran milliyetciligini 6ne ¢ikaran melodram
film, Iran sinemasinda gise rekoru kiran ilk filmdir (Nafisi, 2003: 766). Filmin
yonetmeninin Miisliiman olmas1 ve Farsca c¢ekilmesi bakimindan daha once film
cekilmesine ragmen Iran’m ilk filmi sayilmaktadir (Oylum ve Sivaslioglu, 2011: 15).

Filmin 6nemli 6zelliklerinden biri de fran’da ilk kadm® oyuncularin sinemada yer

10 Duhter-i Lor’u filmi seyirci tarafindan biiyiik ilgi gériince yonetmen Sapenta, iran masallarini ve
destanlarini pes pese yonetip ihrag etmistir. Filmlerini Fars¢a ¢eken yonetmen, Iran kiiltiiriinii yansitan
konular1 6n plana ¢ikarmistir. Cektigi filmler sirasiyla; Sirin ve Ferhad (1934), Firdevsi (1934),
Cesman-1 Siyah (1935), Leyla ve Mecnun (1936) dur (Teksoy, 2005: 748). Firdevsi (1934) filminin bazi
sahneleri uygunsuz goriilerek sansiire ugrar. Film sansiirlenen ilk Iran filmi 6zelligi tasimaktadir
(Bozbay, 2019: 18).

11 Kadm oyuncular filmde rolleri gerektirmedikge pege takmamuslardir (Dabasi, 2013: 12).
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almasidir (Aktas, 2005: 13). Loristan asiretindeki Giilnar adindaki kimsesiz bir kizin
yasamini konu edinen film, senaryosundaki hatalara ragmen filmin igeriginin yerli
malzemelerle bezeli olmasi1 nedeniyle seyirciler acisindan dikkat ¢ekmistir. Filmin
cekildigi yillarda ortinme yasagi kanunlastirilmistir.®? Ortiilii kadimlarmn yiiziiniin
sinemada teshiri geleneklere aykiridir ancak film zahirde (goriiniiste) biiyiik bir
tepkiyle karsilasmamistir (Aktas, 2015: 26). Film, iran’da degil Hindistan’da
cekilmistir. Iran’da cekilmemesinin temel nedeni yetersiz film ¢ekim ve yapim

teknolojisinin mevcut olmamasidir (Lahici, 2007: 272).

1937 ile 1948 yillar1 arasinda iran’da film yapmmi durmustur®®. Uretimin
durmasinda iki temel sebep vardir. Bunlardan ilki, Ikinci Diinya Savasi’nda Iran’in
Amerikan, Rus ve Ingiliz birliklerince isgale ugratilmasi, ikinci sebep ise sinema
salonlarinin Hollywood filmlerinin egemenligi altinda olmasidir (Kirel, 2007: 361-
362). Ikinci Diinya Savasi sirasinda tarafsiz kalacagini ilan eden Iran, miittefiklerinin
Alman teknikerlerin sinir dis1 edilmesi talebini kabul etmeyince, SSCB, ABD ve
Ingiliz birlikleri tarafindan isgal edilmistir. Isgale ugrayan Iran’da 1940’11 yillarda 200
film seyirciyle bulusurken, bu sayr 1950’lerde 400 filme ulasmustir. Gosterilen
filmlerin tamami1, Amerikan, Rus ve Ingiliz filmleridir. Yabanc1 filmlere maruz kalan
[ran toplumu bir bakima da zengin film kiiltiiriine de erismislerdir (Oylum, 2019: 10-
11). Yabanci filmler ile bat1 kiiltiirii iran seyircilerine sunulunca diger sektorlerde
[ran’a gelmeye baslamistir. Batili tiiketim kiiltiirii, sinemayla birlikte Iran toplumuna
ozellikle varlikli ¢evrelere sunulmustur. Batili film oyunculari, sik elbiseleri, ¢esitli
aksesuarlar ve kuaforde yapilmis saglarla goren Iranli seyirciler, Paris’in modasini
takip etmek igin yeni acilan magazalara ve salonlara akin etmistir. Iran’in soylulari
Bati’nin seckin markalarii alip-kullanmaya baglamistir. Sinema, ticari bir reklam
aract gormiistiir. Fransiz sinema eserleri Iran’da gdsterime girdiginde, Fransiz
modasina olan ilgi Iran’da yiikseliyordu. Bu dénemde Iran’da sinemaya gitmek ve
Fransiz parfiimlerini kullanmak, elit bir kimlik kazandirmistir (Aktas, 2005: 8-9).

Ayrica, o yillarda gazete ilanlarindan birinde su ifadeler yer almaktadir: “Bu énemli

12 Hicapla Miicadele adini tagtyan Ortiinme Yasag1 1936 yilinda ¢ikarilmistir (Aktas, 2015: 26).
13 Tran Sinemasmn 1937-1948 yillarin1 kapsayan dénem, ‘durgun dénem’, ‘sessizlik dénemi’ y ada
‘aralik donem’i olarak da adlandirirdir.
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egitici film, degerli hamimlara, Giizellik, Giizel Olmak ve Giizel Kalmak konularini

ogretmeyi hedeflemektedir” (Aktas, 2015: 21-22).

fran’da 1940 yilinda Iran sinemasinda yerli filmler iiretilmeye baslanmustir.
Yerli filmler teknik ve kalite acisinda yetersiz olmalarina karsin iran toplumunun
sorunlarini, hayatlarmi ve duygularmi konu alan filmlerdir. Farsi filmler*, cogunlukla
eglenceli olan melodramlardir (Heydari, 2000: 60; Sar1, 2014: 252). 1940’larin basinda
yabanci filmlerin dagitimina ket vuran sansiir, iran’da film endiistrisinin gelismesine
yol agmustir. Sansiir uygulanan baslica konular; devrim, grev, ayaklanma, Islam karsiti
filmler, miskinlik ve miistehcenligi barindiran filmlerdir. iran Sinemasimin, ilk dublaj
filmi 1945 yilinda; ilk renkli film denemesi ise 1947 yilinda yapild1 (Sever, 2010: 39).
Iran’da cekilen ilk sesli kurmaca film, Ali Deryabeyi tarafindan cekilen Tufan-:
Zindegi®® (Yasam Tufam, 1948) adli filmdir (Ejlali, 2016: 89). Biitiin 6geleriyle ilk
fran yapimi olan filmin konusu ise; sanatla ugrasan egitimli gen¢ kizin hayatmin
melodramini anlatir (Aktas, 2015: 29). Bu filmde Lor Kiz: filminin samimiyetiyle
karsilagilmamistir (Lahici, 2007: 275). Ciinkii filmde kulaga hitap etmeyen
seslendirme hatas1 vardir (Aktas, 2015: 29). Filmin yapimcist ismail Kusan, bir yil
sonra Zindani-i Emir (Emirin Mahkumu, 1949) adli filmi yonetmistir. Tahran’da Pars
Film Stiidyosuna sahip olan Kusan, stiidyosunda yapilan filmlerin ¢ogalmasini
destekleyerek, yerel endiistrinin canlanmasina ve yeni film stiidyolarmin artmasinda

On ayak olmustur (Nafisi 2003: 767).

Ikinci Diinya Savasi sirasinda Almanlar, Ingilizler ve Ruslar propaganda
filmlerini iran’da gdstermislerdir. O yillarda Kusan, Sermsar (Utangag, 1950) filmini
ceker. Teknik ve kalite agisinda gelismis olan film, uluslararasi festivalde gosterilen
ilk Iran filmidir (Bozbay, 2019: 19). Dénemin iinlii sarkici Esma Dilkes’in basrolii
oynadigi film, kentte aldatilan koylii kizinin yiikselmesini konu almistir (Laleh, 2015:

158). 102 giin boyunca gosterimde kalan film, sinema yatirnmcilarimi etkileyerek

14 Konu olarak agk, melodram, yoksullarin simf atlama cabalari, miizikaller ve danslari barindiran
yabanci filmlerin estetik kaygi tasimayan, yerli ve ucuz uyarlama filmlerine Farsi film ad1 verilmektedir
(Oylum, 2019: 12-13).

15 Film, Hosrov ve Sirin dykiisiinden uyarlanmistir.
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harekete gecirmistir. Kusan’in iran sinemasima katkilarindan biri de sinemaskop ve

renkli filmleri ¢ekerek bu alanda onciiliik etmesidir.

Utangag (1950), Farsi Film®® tiiriiniin ilk 6rneklerindendir (Aktas, 2015: 29).
1950 yilinda ¢ekilen filmlerden biri de Mehdi Reis Firuz tarafindan g¢ekilen Serseri
(1950) adli filmdir. Bu filmin en 6nemli 6zelligi ise Yeni Gergekei akimdan etkilenip
cekilen ilk iran filmi olmasidir (Teksoy, 2005: 748). 1950°li yillar Iran sinemasi
ulusalct yaklagimi benimsemistir. Golam Hiiseyin Naghshineh’in Vatansever (1953)
adli filmi ulusalc1 yaklasima 6rnek gosterilebilir (Dabasi, 2005: 18). Film, Amerikan
baskisina sanatsal bir devinim gdstermistir. Bu silire¢ uzun stirmemis, millilesme
donemi Amerika’y1 rahatsiz etmistir. Bu nedenle Amerikan destekleriyle Musaddik
yonetimi darbeyle devrilerek yeniden Amerikan c¢ikarlarina uygun bir ydnetim
benimsenmistir (Oylum, 2019: 11). 1950°li yillarda iran sinemas1, modern filmlerde
bireysel deneyimlere odaklanmistir. Modernligi konu alan film sayis1 yetersizdir ve
bunun temel sebebi, Iran’in gelismedigi zamanda yeni déneme gegisinin sancili
olmasidir (Laleh, 2015: 158). Bu donemde burjuvay1 konu alan melodramlar, alternatif
ahlak anlayisinin etkisindedir. Kusan’in cesur ask {iggeninin konu aldigi Ask
Sarhoslugu (1951) filmi; Pervez Katibi’nin baba ve ogul iliskisini arzu nesnesi
lizerinden ele alan Beyaz Eldiven (1951) filmleri 6rnek olarak gosterilebilir. Ozden
yoksun olan bu filmler, kiigiik burjuvalari ele alan Iran filmlerinin 6tesinde bir yagam
bilincini temsil etmektedir. iran sinemasinin en zor miicadelelerinden biri de egitimli
orta siif ve entelektiiellerin yasamini anlatmakti. Bu zorlu siire¢ on y1l sonra Daryus

Mehrcuyi ve Behram Beyzayi’nin katkilariyla ¢oziilmistiir (Dabasi, 2013: 16).

Ikinci Diinya Savasi’nin etkisiyle kiiresel yiikselise gegen ABD, Iran’da
belgesel filmin gelisimini etkilemistir. ABD’nin komiinist olamayan {ilkelerin
kalplerini kazanmak adina biiyiik bir film yapim projesi baglatmistir. Proje dahilinde
16 mm’lik filmlerin tabedildigi bir laboratuvar kurmak igin Iran’1 ziyaret ederler.
[ranlilar1 belgesel film ve egitsel film konusunda egitmislerdir. Ulkenin her kesiminde

halka acik salonlarda Ahabar-i Iran (iran Haberleri) ad1 verilen Sah ve ABD yanlist

18 Avsar, Farsi filmleri geng kiz/erkegin kandirilmasi sonucu ya da kendi hatalarimi sonucu gektigi
acilarin konu alindig1 az masrafli, simirli mekanlarda ¢ekilen ‘“kabare-hapishane-dans-sarki ve
mahkeme sahnelerinden ibaret” filmler olarak adlandirmaktadir (Giinhan, 2019: 17).
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bir haber filmi gelistirmislerdir (Nafisi, 2003: 767). Bu ¢alismalar sonucunda tanitim
ve belgesel filmleri ortaya ¢ikmistir. Amerikali ekip iranl sinemacilara teknik egitimin
yaninda ekipman deste§i saglayarak bir¢ok propaganda filminin ¢ekilmesini
saglanmigtir. Batili hayat tarzini Iran’a benimsetmek adina yayinlar yapilmistir. Bu
yaymlar: fran Sah’mn politikalari, Sah’in I¢c ve Dis ziyaretleri, ABD de yasanan
onemli olaylar, ABD nin Orta Asya’daki politikalar, moda haberlerinin yaninda
sanat, spor ve miizik haberleri’dir. Amerika, politika anlayisin1 Iran’a empoze

edebilmek icin 6zellikle sinema sektdriine 6nem vermistir (Oylum, 2019: 12).

1951 yilinda Musaddik’in 6nderligindeki milliyet¢i cephenin giiciinii koyarak,
fran petrollerinin millilestirmesi politikasinin meclisten ge¢mesiyle beraber film
endiistrisinin, Amerika’ya bagimlilif1 politikalarinin degistirmesi amaclandi. O
yillarda Tahran’da Amerika sirketlerinin biirolar1 bulunmamaktadir. Fakat aracilarinin
sayist gittik¢e artmaktadir. Amerika’nin 1953 yilinda Musaddik yonetimine darbesiyle
beraber Sinema salonlar1 ve tiyatrolar duraklama donemine girmistir. Tahran’in
basaris1 tiyatrolar1 geriletmis ve sinema pazarina Amerikan filmlerinin egemen
olmasina neden olmustur (Aktas, 2015: 31). Sinema sektorii, yabanci filmlerin
(6zellikle Amerikan filmlerinin) elinde olmasi Iranli yOnetmenleri arayisa
siiriklemistir. Devlet destegini alamayan sinemacilar, kendi imkanlar1 dahilinde
halkin ilgisini ¢ekecek filmler yapmaya baslamislardir. Bu filmler genelde izleyici
tarafindan ilgi gormiis, yabanci filmlerin yerli ve ucuz uyarlamalaridir. Bu uyarlamalar
zaman ic¢inde sinemada kendine alan agcmistir. Konular1 genelde ask, melodram, alt
kesimin sinif atlama miicadeleleri ve miizikallerdir. Farsi film olarak tanimlanan bu
filmler, danslar, miizikler ve kadin teshiriyle doludur. Genis kitleye hitap eden bu
filmlerde, izleyici ne gormeyi arzu ediyorsa yonetmenler onlar1 ¢ekip gostermektedir.
Bu filmlerde kadin her zaman merkezdedir ve filmlerde mutlaka sarki sdyleyen biri
olur (Aktas, 2005: 18). Toplumsal ve siyasi altyapiya sahip olmayan bu filmler estetik
kaygilarla da c¢ekilmemektedir. Dabasi (2013, 18-19), farsi filmlere ‘cahil filmler’
olarak adlandirir. Ona gore bu filmler ortagagdaki kahramanlik geleneginin komik
karikatiirii gibi resmedilmistir. Kadin akrabalarinin namusundan sorumlu cahil ama
onurlu erkek sovenizminin temsilidir. Lahici (2008, 275) ise farsi filmlerin toplumun

estetik begenisinin gelisimine ket vurdugunu, kadinin rol ve statiistinii yiprattigini 6ne
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stirerek; “geleneksel kiiltiir pratiklerinin cinsel a¢higa mahkium ettigi erkeklerin” bu
filmlerin daimi seyirci oldugunu vurgulamistir (Aydin, 2017: 10). Film yapimcilari
yaratict olmayan bu filmlerden hatir1 sayilir ticari gelir elde etmislerdir. Cinsel aclik
icindeki erkek seyircilerin, perdede giizel kadinlar1 gérme arzusu seyircileri sinemaya
cekmistir. Bu durum farsi filmlerin ticari basarisinin ardinda yatan temel
nedenlerdendir. Ayrica seyirciler (erkek seyirciler) rol model olarak gordiikleri mago

erkek kahramanlarin1 gormek i¢in de sinemaya gitmistir (Lahici, 2008: 274).

En ¢ok ticari gelir elde edilen farsi film, Kusan’in ¢ektigi Anne (1951) adli filmi
olmustur. Filmin bagrolii sarkici Delkes’tir. Koyde aganin zulmiine ugrayan geng kizin
ka¢ip Tahran’a ulasma c¢abasi ve basina gelenler anlatilmaktadir. Geng kizin kamyon
sof0rii tarafindan tecaviize ugrayip ardindan gazinoda sarkici olarak ise baglamasi gibi
unsurlar igermektedir. Film, sinemada yliz giinden fazla vizyonda kalmistir (Oylum,
2019: 13). Farsi filmlerde konular degisse de eglenceye diiskiinliik, dans, gece hayati,
kumar, genclik heyecanlari, tecaviiz vb. unsurlar degismemektedir. Ucuz, basit ve
estetik kaygr giitmeyen farsi filmler egemenligini 1960’larin sonuna kadar devam
ettirmislerdir. Bu filmler yerli film sektoriinii canlandirip gelismesine 6n ayak
olmustur. Farsi filmlere halkin ilgisi artinca yeni yapimcilar ortaya ¢ikarak sinema
sektdriine yatirim yapmustir. Yatirimetlar, fran’a yeni sinema stiidyolar1 kurmus ve
geligmis teknik ekipmanlar getirmislerdir. Farsi filmler, uzun yillar yabanci filmlere
maruz kalan Iranlilarin yerli yapmmlari kesfetmesini saglayarak, toplum tarafindan
kabul gdérmiistir. Bunun sonucunda Iran filmlerinin sayilar1 artmaya baslamistir
(Laleh, 2015: 160). Farsi filmlerin yaptig: ticari gelir, film ithalat¢ilarini rahatsiz
etmistir. Ithalatcilar, yabanci ortaklarmi devreye sokarak Sah ydnetiminin yerli
tireticilere baski kurmasini saglamiglardir. Yonetim sinemaya uyguladigi vergiyi
%25’ten  %40’a yiikseltince stiidyolar filmlerini goOstermeyi keserek tepki
gostermislerdir. Bu durum yabanci filmlerin yeniden artmasina neden olmustur

(Oylum, 2019: 13-14).

1952 yilinda Sah’mn yaptig1 reformlardan sinemada nasibini almistir. Reform
konularmi destekleyen filmlere yonetim tam destek vermistir. 1940’1l yillarda

melodram filmler 6ne ¢ikarken 1950°li yillarda acili konular geride birakilarak
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izleyiciyi umutlandirmak hedef alinmigtir (Laleh, 2015: 150-151). Tugrul Avsar, 1954
yilinda Iran sinemast ile ilgili bir makale yazar ve yazdig1 makale dergide yayinlanir.
[ran sinemasinin ilk elestirmeni olan Avsar, makalesinde Iran Sinemasinin sinirh
imkanlar ve diisiik biit¢eler sonucunda film ¢ektiklerinden dolay1 filmlerin siirelerinin
kisa oldugu bu sorunu ¢6zmek i¢in stiidyolarda rastgele sahneler eklenerek siirelerinin
arttirildigindan bahsetmistir. Makalesinde one ¢ikardig bir bagka gézlem ise, filmlerin
benzer temalan isledigi ve benzer dgeler tasidigi icin birbirine ¢cok benzediginden
yakindigim vurgulamistir (Aktas, 2005: 29-30). 1954 yilinda petrol sorunu ingiliz
Petrol Sirketler ile yapilan anlasmayla neticelendi. Ardindan Iran-ABD arasinda
dostluk ve is birligi bildirisi yaymland:. Bildiriyle beraber, 1952°de iran-ingiliz petrol
sirketine kars1 yapilan Son Nefese Kadar'’ adli film depolara gonderilerek; Hazar
Denizi’ndeki petrol madenlerini konu alan bir bagka film anlagmayla birlikte kutlama
amaciyla 1954 yilinda gosterilmistir. Tahran Geceleri (1954) ve Giinahsiz Mahkiim
(1954) adli iki film de aym yil i¢inde gekilerek gdsterime girmistir. Bu iki filmin
onemli Ozelligi teknik agidan gelismis olmalaridir. 1955 yilinda Kusan ve Yasemi,
Emir Arslan adinda efsaneyi konu olan filmi ¢ekerler. Film bir fazla konuda elestiri

amasina karsin on y1l boyunca en ¢ok izlenen film olmustur (Aktas, 2015: 31-32).

Iran sinemasindaki gelismelere tiyatro da eslik etmistir. Moliere’in Comert
oyununun terciimesi Iran tiyatrosundaki ilk gelismedir. Cémert oyunu Iran
sahnelerinde oynanmaya baglamistir. Bu durum kiiltiir sanat alaninda birtakim
tartismalara neden olsa da oykiiler, romanlar, oyunlar ve senaryolar artik Iran
tiyatrolarinda boy gdstermeye baslamistir (Laleh, 2014: 106). Tiyatronun gelisimi Iran
sinemasini da etkilemistir. 1956 yilinda Iran Sinemasinda yonetmenler tiyatro
oyunlarindan ilham almiglardir. Moshegh Sarvari, Cehennemde Gece Eglencesi,
(1956) filminde Moliere’den ilham alarak ¢cekmistir. O yillarda iran halkini konusuyla
biiyiileyen film, Iran sinemasinda yeni diisiincelere yol agmistir. Film, siradan insanin
giinliik yasamindan kopup yeni evrene adim atmasinin zorlugunu, zenginlesmek i¢in
harcanan ¢abay1 betimlerken diinya malina gereginden fazla verilen sevdayi

acgozliiliikle birlikte elestirerek gbzler oniine sermistir. Filmin 6nemli 6zelliklerinden

17 Son Nefese Kadar adli film 1979 yilinda devrimin ardindan ismi fhtiyar Seytan adiyla degistirilerek
gosterime girmistir.
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biri de Iran sinemasinda daha dnce denenmeyen sinema hileleri ve yeni dekorlari
barindirmasi; Hitler, Napolyon ve Raj Kapoor gibi simalarin cehenneme
yolculuklarinin tasviri, fantastik bir sinema atmosferi yaratilarak verilmesidir (Laleh,
2014: 107). iran sinemas: gelismeye devam ederken toplumun gesitli alanlarin1 da
etkilemistir. Kadinlarin sanat alaninda yer almasina ve sanat ¢aligmalarina dahil
olmalarma karsi olan Iran toplumu, sinema ile birlikte kadinlarin sanat alaninda
varligimi kabul etmek zorunda kalmistir. Ornegin 1956 yilinda iran Sinemasmin ilk
kadin yonetmeni Sahla, Marcan'® (Mercan, 1956) adli ilk filmi ile sinemada kadin

varligina 6n ayak olmustur (Teksoy, 2009: 749).

Iran sinemas1 1958 yilinda ilk toplumsal gercekgi film calismalarini yapmustir.
IIk donemlerde sinema sadece eglence amagcli iken elitlerin dikkatini cekmek igin
sinema toplumsal olaylara yer vermeye baslamistir. Ezilen alt sinifi konu alan
toplumsal gergekei eserler, kahramanlarimi Iran edebiyatindan alarak alagorik bir dille
aktarilmigtir (Laleh, 2015: 137). Bu yil Gaffari tarafindan Cenub-i Sehir (Sehrin
Giineyi, 1958) adl1 filmi ¢eker. Bu filmin 6nemli 6zelligi halkin i¢inde gegen ilk film
olmasidir. Film sansiir nedeniyle yasaklanmis, ardindan toplatilarak negatifleri de yok
edilmistir (Aktas, 2015: 32). 1941 yilindan 1950’li yillara kadar Iran sinemasinda
onemli bir lretim olmamakla birlikte 1960’a kadar nispeten 1yi filmler yapilmistir

(Aktas, 2015: 1).

[ran sinemasmnin sesli donemini yukaridaki bilgiler 1s18inda su sekilde
ozetleyebiliriz: 1930’1armn Iran’inda, Pehlevi déneminde kadinlarin pece takmasinin
yasaklanmas1 modernlesmeyi tesvik etmis, sinema da modernlesmenin bir simgesi
olmustur. Sah yonetimiyle bagdastirilan sinema, disa bagimli politikalar ve yabanci
film talepleri nedeniyle yerli film {iretiminde yavaslarken, yabanci filmler Iran’da
blyiik ilgi gérmiis ve varlikli kesimler arasinda bati kiiltiirtine ilgi artmistir. Fransiz
sinema eserlerinin girisiyle Fransiz modasina olan ilgi yiikselmis ve Iran’da kiiltiirel

ve ticari bir degisim yasanmuistir.

18 Yonetmen filminde yazar Muhammed Asemi’nin dykiisiinden bir alint1 ile baslamaktadir (Laleh,
2014: 105).
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2.1.3. Modern Donem (1960-1978)

fran’mn 1960’11 y1llar1 toplumsal, kiiltiirel, siyasal ve ekonomik yasamda kdkten
degisikliklere sahne olan bir dénemdir. iran Sahi, yeniden kazandig giicii toplumsal
dontigiimler i¢in kullanmaya baslamistir. Bu amagla 1963 yilinda, tabandan gelen
devrim girisimlerini engellemek gayesiyle ‘Beyaz Devrim’i baslatmistir. Devrimin
merkezinde yer alan en kritik unsur Toprak Reformudur (Abrahamian, 2017: 173-
175). Toprak reformu, Iran’da toprak agalarinin toprak miilkiyetini satin almay1, bu
arazileri daha varlikli kdyliilere yeniden dagitmayi ve koyliilerin iizerinde biirokratik
devlet denetimini genisletmeyi amaglayan bir inisiyatifti. Ancak, kotli bir sekilde
planlanan olan bu reform hareketi, tarim ekonomisini daha da fazla yoksullastirmis ve
milyonlarca yoksul kdyliiniin sehirlere go¢ etmesine yol agmistir. Bu siire¢ sonucunda
[ran’daki sehir niifusu, devrim 6ncesi doneme kiyasla yaklasik olarak %50 oraninda

artmistir (Giinhan, 2019: 19-20).

Toprak reformu, toprak sahiplerinin topraklarini satin almayt, bu arazileri daha
varlikli kdyliilere yeniden dagitmay1 ve koyliiler arasinda biirokratik devlet denetimini
artirmay1 amaglamigtir. Ne var ki kotii bir bigimde uygulanan bu reform programi,
tarim ekonomisini daha da yoksullastirmis ve milyonlarca fakir koyliiniin sehirlere go¢
etmesine neden olmustur. Sonug olarak, Iran'daki sehir niifusu devrim &ncesi niifusa
kiyasla yiizde elli artmistir (Giinhan, 2019: 19-20). Toprak Reformu®®, biiyiik toprak
sahiplerinin toprak miilkiyetine dayali egemenligini sona erdirdi ve siyasi diizeni
temelden degistirerek; koy ve kent iligkilerinde derin etkilere yol agmistir. Yiikselen
sanayi sektorii, kirsal alanlardan kente go¢ eden koyliiler i¢cin daha yiiksek gelir elde
edebilecekleri genis is imkanlar1 sunmustur. Ayn1 donemde gerceklestirilen Toprak
Reformu, Iran’da yabanci sirketlerin aktivitelerini artirmis ve yabanci sermayenin
iilkeye girisi yogunlasmustir. Ornegin, Amerikan film sirketleri Metro Goldwyn-
Mayer, 20th Century Fox ve Columbia, filmlerinin iran’da gdsterimi i¢in subeler ve
temsilcilikler agcilmistir (Aktas, 2005: 34).

191962°de Ayetullah Humeyni liderliginde baslatilan Toprak Reformu’na kars1 yapilan isyan, genel
olarak olumlu bulunan bu degisiklikleri destekleyen yeni orta smiflar nedeniyle toplumu yeterince
hareketlendiremedi ve kolayca bastirildi (Khrosrokhavar ve Roy, 2013: 19).
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Sah’in iran’1 batili tarzda modernlestirme arzusu, ABD merkezli film ve
televizyon yapim sirketlerinin  kiiresel pazarlarin1 = genisletme hedefleriyle
ortiismektedir. Amerikan sirketleri, filmlerden televizyon programlarina, televizyon
alicilarindan stiidyolarina kadar, bu alandaki her tiirlii {iriin ve hizmeti iran’da
pazarlamaya baslamislardir. Bu sayede sadece tiikketim iiriinlerini degil, ayn1 zamanda
tiikketim ideolojisini de ihrag etmislerdir. Bu durum, Iran’in yerel sinema endiistrisine
daha fazla zarar vermistir. Pehlevi rejimi, siyasi istikrar1 saglama c¢abasiyla devlet
giivenlik aygitlarim1 merkezilestirmis ve Amerikan CIA ile Israil Mossad’min
yardimiyla genisletmis, aynt zamanda film endistrisi {izerindeki kontroliinii
artirmigtir. Geng sinemacilar tarafindan tretilen toplumsal igerikli filmler, resmi
makamlar tarafindan pek hos karsilanmamis ve ilgili filmler rejim tarafindan
toplatilmistir?®(Nafisi, 2003: 767). izleyici kitlesinin perspektifinde bolgesel etkiler
hala Iran sinemasinda &nemli bir rol oynamistir. O yillarda Misir ve Hint
melodramlari, danshi ve sarkili filmler olduk¢a popiilerdi. Bu filmler, miizikleri
sayesinde biiyiik bir izleyici kitlesi tarafindan benimsenmistir. Sarkilari tanitmak icin
gelisen bir pazar, bu filmlerin kitlesel hayal giicii iizerindeki etkisini daha da
giiclendirtirmistir. Bu sarkilar1 tanitan kayit sirketleri ve radyo istasyonlari, igerik
bakimindan batili irinlerden oldukga etkilenerek pazarda aktif rol oynamistir (Nafisi,
2003: 767).

Ulusal burjuvazinin kurulusu hem i¢ hem de dis etkenler tarafindan
engellenirken, Iran monarsisinin c¢abalari, sinema diinyasinda ‘cahil filmi’ olarak
bilinen bir tiirde ifadesini bulmustur. Ismail Kusan gibi taninmis bir Iran sinemasi
yonetmeninin 1962 yapimi Kolah-Makhmali adli filmiyle birlikte, limpen
proletaryanin veya ‘liimpen kii¢iik burjuva’ karakterleri etrafinda dénen ve 1960’larin
devaminda popiilerlik kazanacak olan, cahil filmi akimi baslamistir. Jahel,
patriyarkanin en diisiik niteliklerinin somutlagmis hali olan liimpen davranislari temsil
etmektedir. Cahil karakterleri, ortagagdaki kahramanlik geleneginin bir karikatiiriidiir
ve erkek sovenizminin temel gorilislerinden biri olan erkek ‘onurunun’ kadin

akrabalarin namusuna bagli oldugu anlayisiyla 6zdeslestiriliyordur. Cahiller ise,

20 Gaffari’nin Sehrin Giineyi (1938) adli filmi rejim tarafindan yasaklamis hatta filmin negatifleri de
yok edilmistir (Nafisi, 2003: 767).
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stirekli olarak geneleve giden ve oglanciligi gurur kaynagi olarak benimseyen
kisilerdir. Cahil filmi olgusu, 1960’larin Iran sinemasini etkisi altina almustir. Iismail
Kusan’in /brahim Paris’'te (1964) adli filmi cahil film olgusunun &rneklerindendir.
franl1 ve Avrupali halk arasindaki kiiltiirel ayrimlara odaklanan film, iranli bir cahil
karakterin portresini sunmaktadir. Bu belirgin karakteri canlandiran isim, cahil filmi
tirtiniin 6nde gelen isimlerinden {inlii oyuncu Nasir Melik Methi’dir (Dabasi, 2013:
18-19). Bu dénemde, Iran sinemasindaki kadin tasviri, geleneksel, kiiltiirel ve dini
degerlerle uyumlu olmayan bir role sahip gibi gdsterilmistir. Bu nedenle iran halki,
sinemaya pek ilgi gdstermemis ve bir siire boyunca sinemayi diglamigtir. Bu durum,
fran sinemasiin karli olabilmesi igin yabanc1 yapimlari taklit etme yoluna gitmesine
neden olmustur. Ancak bu taklitgilik, sadece bir kopya olmaktan dteye gecememis ve
halkin goéziinde sinemanin sayginligini daha da azaltmistir. Ciinkii yerel geleneklerden
ve degerlerden uzaklasilmistir. Bu uzaklagma ayni1 zamanda sansiir uygulamalarini da
giindeme getirmistir (Y1lmaz, 2018: 43). Sansiir uygulamasi, sanatsal filmleri olumsuz
etkilerken, ticari amagh filmler i¢in faydali olmustur. Bu durum yerli sinemacilar,
yetersiz izleyici kitlesi nedeniyle 1962 yilinda ‘Sinema Yapimcilar1 Dernegi’ni kurma
thtiyacin1 dogurmustur. Bu dernek, yabanci filmlerin sayisim1 smirlama talebine
yonelik bir girisimdi, ancak bu taleplere olumlu yanit alinamamustir®® (Aktas, 2005:
33-34).

[ran’da 1957-1963 yillar1 arasinda, siyasi ve ekonomik dengelerin
degismesiyle yerel sinema sektoriinde onemli bir doniisiim yasanmistir. Ancak, bu
donemde hala yabanci filmlerin etkisi bilyiik bir yer tutmaktadir; 6zellikle Rus filmleri
on plandadir. Bu etkinin temelinde Sovyetlerin sinema politikasindaki degisikliklerde
yatmaktadir. Yerel filmlerde bu donemde gazino ve dans sahneleri olduk¢a yaygindi
ve bu sahneler giderek artan elestirilere maruz kaliyordu. Elestiri noktasinin temelinde,
bu sahnelerin iilkenin dini yasam tarzi ve gelenekleriyle uyumsuz oldugu savi

bulunuyordu (Aktas, 2015: 32-33). Iranl1 iinlii sair Furug Ferruhzad, 1962 yilinda Kara

211965 yilinda vizyona giren Genc-i Karun adli film, gésterime girdigi andan itibaren 345 giin boyunca
seyirci ile bulusmus ve yabanci filmlerle rekabet edebilecek kadar biiyiik bir izleyici kitlesi ¢ekmeyi
basarmigstir. Bu sira dis1 basari, vasat bir film olarak diisliniilen Genc-i Karun "un sinema elestirmenlerini
sasirtt1 ve yerli film yapimcilarini, yabanci filmlerin hitkiim stirdiigii film endiistrisinde rekabet etme
cesareti bulmalari i¢in tesvik etmistir.
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Ev adli filme yonetmenlik yapmistir. Kara Ev filmi, 1963 yilinda Oberhausen Film
Festivali’'nde Gen¢g Alman sinemasinin manifestosunun yayimlandigl sirada en iyi
belgesel odiiliinii kazanmistir. Ayni1 donemde, yonetmen Gaffari tarafindan 6nemli bir
eser de iiretilmistir. Gaffari, 1964 yilinda ¢ektigi Kamburun Gecesi®? filmi ile beyaz
perdede biiyiik bir basari elde etmistir (Batur, 2007: 62-63). 1963-1968 donemlerinde
iiretilen filmler genellikle kader, gelenekler, tesadiif ve geleneksel 6rf ve adetler gibi
konulara odaklanmistir. Bu donemde iiretilen filmlerin ortak bir 6zelligi ise ‘Fardin’
adl1 bir kahramanin sahneye ¢ikmasidir. Bu kahraman, Iranlilar arasinda biiyiik bir
ilgiyle karsilanmigtir. Fardin’e olan ilgiyi sinemaya yonlendirmek i¢in kahraman
filmlerde kullanilmigtir. Bu yaklasim, izleyici kitlesi iizerinde olumlu bir etki yaratmig
ve sinemalardaki izleyici sayisini artirmistir (Berber, 2011: 65-66). Ayrica bu
donemde yerel sinema endiistrisi diisiik kaliteli melodramlar, komediler ve sert

karakterli (luti) filmler tiretiliyordur (Nafisi, 2003: 767-768).

1965 yilinda yonetmen Siamak Yasami, tarafindan ¢ekilen Karun 'un Hazinesi
adli film, toplumsal bir tema olan zengin-fakir ayrimina odaklanmis ve fakirlerin
erdemli insanlar olduklarini vurgulamaya ¢alismistir. Film, gosterime girdigi andan
itibaren izleyici tarafindan biiytik ilgiyle karsilanmistir. Tarihi bir basar1 elde eden
film, Iran Sinemasinda hasilat rekoru kiran ilk film olarak kazinmustir. Ayrica, filmde
basrol oynayan Muhemmed Ali Fardin, ayn1 yillarda en ¢ok aranan oyuncu haline
gelerek; Olimpiyat glimiis madalyasi kazanmig bir isimdir (Teksoy, 2005: 747). Bu
donemde Ibrahim Giilistan tarafindan 1966 yilinda Tugla ve Ayna, 1965 yilinda ise
Bal¢ik ve Ayna filmlerin ¢ekildigi, Feridun Rahnema 1967 yilinda Siyavus Cemyit’in
Tahtinda filmine imza attigin1 ve Mesut Kimyai ise 1968 yilinda Ge/ Yabanc: ile 1969
yilinda Kayser filmleriyle Iran sinema tarihine adlarini yazdirdigini da belirtmek
onemlidir (Kanat, 2007: 31). Mesud Kimiya’nin Kayser (1969) adli filmi, iyi ve koti
karakterler arasindaki ayrimi vurgulayarak Iran gelenekleriyle kotiiliigii ihlal eden bir
sekilde iliskilendirerek luti tiiriinii ¢ekici hale getirmistir. Bu yaklagim, bazi ¢evrelerde
batililagsma ve laiklesmeye gonderme olarak yorumlanmistir. Bu dénemde, ‘sert adam’

tiiri genellikle kadinlarin savunuldugu bir intikam hikayesi olarak kabul edilirken,

22 By film, Iran edebiyatinin énemli eserlerinden biri olan Binbir Gece Masallarindan bir Sykiiniin
uyarlamasidir.



61

fran’in otantik degerlerini savunan bir hikaye olarak kodlanmustir. Ayrica, aksiyon
yonetimi, etkileyici kamera agilar1 ve heyecan verici miizik kullanarak, tiirtin hizini

arttiran bazi filmler ortaya ¢ikmistir (Nafisi, 2003: 768).

Daryus Mehrcuyi’nin Gav (Inek, 1969)?® adli filmi, Iran Sinemasinda 6nemli
bir doniim noktasini temsil etmektedir. Bu film, bir inek ile sahibi arasindaki iliskinin
Oykiislinii sade bir anlatiyla birlestirerek, insanligin i¢sel dogasi ile hayvansal doganin
derinliklerinkilerini zengin bir sekilde inceleyen bir eser haline gelmistir. Film,
toplumsal ger¢ekeilik akiminin temellerini atmis olan Gaffari’nin onciiliik ettigi bir
hareketi canlandirmistir. Gav (1969) kdyliilere odaklandi, iran yasamim diiriistce ele
ald1 ve dagmik yapistyla yeni bir soluk getirmistir (Dabasi, 2013: 19-20). Gav (1969)
filmi, Yeni Dalga hareketinin 6nemli bir yoniinii temsil etmektedir. Film, baslangigta
Kiiltiir ve Sanat Bakanlig tarafindan finanse edilmis, ancak ayn1 devlet (ayni1 bakanlik)
tarafindan sansiirlenip bir y1l boyunca yasaklanmistir. Bu durum, filmin uluslararasi
festivallerde begeni kazanmasini ve elestirmenlerden 6vgii almasini agiklayabilir.
Hiikiimet, yurtdisinda yiikselen iranli &grenci hareketleri tarafindan elestirilirken,
olumlu bir uluslararasi imaj olusturmak amaciyla bu tiir sinemay1 desteklemenin
yolunu agmistir. Bu karmasik isbirligi sonucunda ardi ardina onemli filmler ortaya
c¢ikmistir. Bu filmlere 6rnek vermek gerekirse, Davud Movlapur’dan Ahu Hanimin

Kocast (1966), Behram Beyzai’den Saganak (1970) isbirligi ile yapilan filmlerdir.

Daryus Mehrcuyi, ilk filmi olan /nek’ten sonra 1971°de Biichner’in Woyzeck
adl1 eserinden etkilenerek Postaci (1971) adli bir film ¢ekmistir. Bu film, efendi-kdle
iliskisinden nasil kurtulabilecegini anlatmaktadir. 1975 yilinda Kisir Dongii adli baska
bir eserini ¢ekmistir. Bu film ise Tahran’daki kan karaborsasini konu almaktadir. Film,
ti¢ y1l boyunca sansiire takilmis olsa da Tahran’da bir kan bankasi agilmasinin ardindan
gosterime girmistir. Ayn1 zamanda Nasir Takval’in riisvet konusunu isledigi 1972
yapimi Baskalar: Karsisinda Huzur adli filmi de uzun siire sansiire takilmistir

(Teksoy, 2005: 749-750).

2 Film, Golam Hiiseyin Saidi’nin kisa bir dykiisiinden uyarlananmistir.
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Iran sinemasinmn Italyan Yeni Gergekgiliginin uygulayicilarr olarak kabul
edilen yonetmenler Mehrcui ve Kimyai’dir. Emir Naderi’nin 1973 yapimi Tangsir
filmi, ayn1 y1l Sahrab Sehibe Sales’in Basit Bir Hadise ve 1975 yapimi1 Cansiz Tabiat
adli filmleri, toplumun dikkatini ¢ekmeleri nedeniyle sosyal gergekeilik ve diizen
karsithigiyla 6n plana ¢ikmistir. Bu donemde, Behram Beyzai’nin 1974 yapimi
Yabanci ve Sis ile 1978 yapimu Tara 'min Sarkisi filmleri ise Iran mitolojisine dayali
olarak giiniimiize gondermelerde bulunmustur (Kanat, 2007: 32). Iran Sinemasi
1960’larin sonlar1 ile 1978-79 devrimi arasinda evrim geg¢iren karmasik bir film
kiiltiiriine ivme kazanarak, onun bir pargasi haline gelmistir. Hem MCA hem de Ulusal
fran Radyo ve Televizyonu kuruldu ve giivenilir kraliyet mensuplar1 tarafindan
yonetilmistir. Artan ulusal petrol gelirleri ile belgesel ve kurgusal sinemay1
desteklenerek, kiiltiirel festivallere yatirim yapilmistir. Devlet destekli ve 6grenciler
tarafindan yonetilen liniversite film kuliipleri, ¢ok cesitli filmleri izledi ve tartisti.
Birgok festival, yerel yetenekleri sergiledi ve odiillendirdi, ayrica seckin yabanci
biiyiikelgilik kiiltiir kollar1, kendi iilkelerinin &nemli filmlerini gésterdi. Iran hiikiimeti,
sinemacilia yatirnm yaparak devlet yonetimli sirketler araciligiyla sektore dahil
olmustur. Bu donemin en 1yi filmlerinden bazilarinin {iretilmesine olanak
saglamistir.?* “Telfilm ve Sinema Endiistrisini Gelistirme Sirketi’ de birgok énemli
uzun metrajli filmi desteklemistir (Nafisi, 2003: 769). Devlet kontroliindeki
gelismelerin yani sira, yurtdisginda egitim almig olan Daryus Mehrcui, Behmen
Fermanere, Ferruh Gaffari gibi sinemacilar, hiikiimet karsit1 saygin yazarlarla is birligi
yaparak kolektif bir gii¢ olusturarak Iran sinema kiiltiiriine destek saglamislardir. Bu
sinemacilarin filmleri, geleneksel tiirlerden saparak gercekligi vurgulama, bireysel

karakter psikolojisi ve daha yiiksek teknik kalite arayigin1 yansitmaktadir.

1970’lerin sonlarina dogru, Iran yerli film endiistrisinde ithalat yasalarinin film
ithalatim1 yerli yapimlardan daha karli hale getirmesi, gise gelirlerinin biiyiik bir
kisminin vergilerle kaybolmasi, enflasyon, ham film, donanim, hizmet ve iicret

maliyetlerinin yliksekligi gibi faktorler nedeniyle pazar paymi azaltmistir. Bu

2 Cocuklarin ve geng yetiskinlerin entelektiiel gelisimine katkida bulunan Gnemli kisa filmler
¢ekilmistir. Iran’da yapilan en giizel canlandirma filmlerinin ¢gogunu iireten Amir Naderi’nin Armonika
(1973) gibi 6nemli uzun metrajh filmler bu dénemde tretilmistir.



63

donemde sinemacilar, ‘Sinema-yi Azad’ adini verdikleri bir girisimde bir araya
gelmiglerdir. Ayrica Kiiltiir Bakanligi’nin gézetiminde ‘Geng¢ Sinema Kurulu’ ve
Sah’in esi Farah Diba’nin liderliginde baslatilan Uluslararasi Tahran Sinema Film

Festivali, Iran sinemasi igin biiyiik bir 5Sneme sahiptir (Giiler, 2006: 55).

2.2. Devrim Sonrasi Iran Sinemasma Genel Bakis (1979-1989)

Calismanin bu béliimiinde, Iran Sinemasi’nin Gegis Dénemi, Saglamlastirma
(Konsolidasyon) Dénemi ve Olgunlugun Sancilar: Dénemi ele almacak; ardindan /ran
Yeni Dalgas: incelenecektir. Bu baglamda, Cafer Panahi’nin 6z yasam &ykiisii ve
sinemasina genel bir bakis sunulacak, yonetmenin filmografisine yer verilecektir.
Cafer Panahi’nin sinemasi ise Yasak Oncesi Dénem Ve Yasakli Dénem olmak iizere

iki donemde incelenecektir.

2.2.1. Gegis Donemi (1978-1982)

Devrimin baglarinda sinema, Pehlevi rejimin Batilasma projelerine yardim
etme, suglamasina maruz birakilmistir. Gelenekgiler sinemay: Iran’1 kiiltiirel agidan
sOmiirgelestirme ve Bati kiiltiiriinii yayma nedeniyle su¢lamistir. Sinema, devrimci
O0fkenin kan kusma hedefi olmustur. Bu donemde sinema salonlar1 kasitli olarak
yakilmistir (Nafisi, 2003: 769). 1978 yilinda Abadan’dan Rex Sinemasinda Masud
Kimiyayi’nin Geyik (1974) isimli filmi gosterilirken rejime karsit bir konu
igerdiginden dolayi filmin ortasinda benzinlerle kasitli ¢ikarilan yanginda 400 seyirci
yanarak can vermistir Yasanan bu olayin ardinda sinema yakmak, Sah rejimini
yikmanin bir pargasi olarak goriilmiistiir (Nafisi, 2007: 32-33). Halk ¢ikan yangindan
devleti suglarken hiikiimet ise yangimnin asirt dinci kesimin yaptigini 6ne siirmistiir.
Yangindan sonra sinema isletmecileri salonlarinin dis etkenlerden korumak igin
kapilarma tugla 6rmiislerdir (Yaghmoorala, 2013: 31). Islam hiikiimetinin kuruldugu
1979 yilina gelindiginde ise 180 sinema salonu yikilmistir. Yikilan sinema salonlar1
nedeniyle, film gdsterim alanlarinin yetersizligini de beraberinde getirmistir. Sinema
salonlariin yikmanin ardindan film ithalati sinirlandirilmis, ithal edilen filmler ise
gbzden gegirilmistir. Denetimden gegen filmlerin biiyiik ¢ogunlugu Islami degerlere
uygun goriilmediginden gosterimine izin verilmemistir. Denetimden gegirilen 898

yabanci filmden 513°# reddedilerek gosterilmemistir (Nafisi, 1995: 60).



64

Ithal edilen yeni filmler, devrim ruhuna uygun olmalar1 yani sira dini filmleri
de kapsamaktaydi. Bu filmler Sah yonetimi zamaninda yasaklanan taninmis filmlerdir.
Film isimleri su sekildedir; Kurosawa’nin 7 Samuray’i, Guzman’in Si/i Savagsi, Gosta
Gavras’in Devlet Kugatilmas: ve Z, Mustafa Akad’in Cagri, Pontecorvo’nun Cezayir
Savasi, Muhammed Allah’in Elcisi, Ben Hur adli filmlerdir. Bu filmler o kadar
popiilerdir ki Tahran’da 12 ve cesitli illerde de 10 sinemada birden gosterilmistir
(Yaghmoorala, 2013: 31). Yerli filmlerde denetime tabi tutulmus, 2208 film gézden
gecirilmis ve 1956 filmin gosterimi iptal edilmistir. Birgok film, miistehcen ve
iffetsizlik damgas1 vurularak, filmlerde tespit edilen sahnelere kurgu teknikleri ile
kesilmistir. Kurgu sonucunda film anlatis1 bozuldugu durumlarda ise uygunsuz viicut
boliimlerin bulundugu her kareye kalin kalemlerle tek tek karalanmistir. Yeni
cekilecek filmlerin senaryolarina da denetim yapilmis, senaryolar titizlikle incelenmis
ve onaylanan filmlerin sayist1 %25°1 ge¢memistir. Sinemacilar, oyuncular ve
komedyenler, sansiir tiirlerini kapsayan temizlige dahil edilmis; yasal suglama
nedeniyle hapsedilerek, mallarma el konulmustur. Sinemaya yapilan sert vurgular,
yapilacak filmlerin izinden ge¢ip geg¢meyecegiyle ilgili belirsizlik, kadimnlarin

filmlerden ¢ikmasina yol agmistir (Nafisi, 2003: 769).

1978 ve 1982 yillarinda Iranli yonetmenler agisindan sinema ‘belirsizlik
donemi’ olarak adlandirilmaktadir. O yillarda sinemaya katki saglamayan kurumlar
kurulmustur (Tapper, 2007: 9-10). Rejimin ilk yillarinda sinemacilar, sinemayla
ilgilenmek konusunda ¢ekimser davranmak durumunda kalmistir. Bu durum sadece
sinema i¢in degil ilkedeki tiim kurumlar i¢in gegerlidir. Bunun nedeni, diinya tarihinde
higbir iilkenin hem bir Cumhuriyet hem de Islam rejimiyle yonetilmedigi nadir bir
durumu yasamalaridir. Bu durum {ilkede iki farkli kutbun dogmasina neden olmus,
muhafazakarlar ve reformcular olarak ayrilan toplum, her alanda ¢ift bagh hale

gelmistir (Yaghmoorala, 2013: 31).

1979 yilinda Islam Devrimi gerceklesmistir. Devrim beraberinde bir¢ok alanda
radikal degisiklere neden olmustur. Sinema da radikal degisimlerden nasibini almistir.
Yeni donemin yoneticileri sinemay1 Sah yonetimin temsilcisi olarak tanimlamiglardir.

Sinema salonlarinin yaridan fazlasi kullanilamaz hale getirildigi donemde Ayetullah
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Humeyni, sinema ile ilgili agiklamalarda bulunmustur. Sinema salonlarinin
kapatilmayacagin1 ve gosterime devam edecegini miijdelemistir. Ona gére, “Sinema
sanati kotii degil, sadece kotii niyetle kullanilmistir” (Oylum, 2019: 21). Humeyni
devrimden Once sinemay1; gencleri dogru yoldan ¢ikarmayi hedef alan ‘diismanlarin
sinci icad1’ olarak tanimlarken devrimden sonra radyo, sinema ve televizyona karsi
olmadiklarmi, sinemanin modern bir icat oldugunun altini1 ¢izerek; halki egitmek
amaciyla dogru kullanilmasi gerektigini vurgulamistir (Mottahedeh, 2016, 270; Kirel,
2007: 363-364). Humeyni ayrica bir konusmasinda da “sinemaya karsi degil, fuhusa
karst olmast gerektiginin” altin1 ¢izmistir (Khomeini, 1979). Humeyni sinemay1
Pehlevi kiiltiiriinii empoze etmek yerine Islami kiiltiirii yaymak igin ideolojik bir ara¢
olarak kullanilmasi gerektigini vurgulamistir. Bu dogrultuda sinemay1 propagandasini
yaymak i¢in bir degerli bir arag olarak gérmiistiir (Tapper, 2007: 37; Devictor, 2006:
76).

[ran yonetimi, iyi filmlerle anilmak istediklerinden dolayr 1980 yilinda yerli
filmlere destek vermistir. Bu durum 1yi gibi algilansa da aslinda degisen bir sey
olmamustir. Devlet film yapimlarina destek vermistir fakat hiikiimetin neye ne kadar
dahil olup; neyin kadar cekilebilecegi konusundaki belirsizlik devam etmistir.
Yonetmenler, bu sorunu ¢ozmek adina Fars Edebiyati’nin dilinden faydalanmus,
filmde anlatmak istediklerini simgesel anlatimlar ve metaforlar araciliyla
aktarmiglardir. Yonetmenler bulduklar1 yontemlerle Sah dénemindeki baskilardan ve
sanslirlerden kurtulmuslardir. Yonetmenler, rejim degisikliginden sonra da metaforlar
ve simgesel anlatimi filmlerine yerlestirmislerdir (Oylum ve Sivashoglu, 2011: 26-
27). 1980’lerin ortas itibariyle, Iran sinemasindaki Islami ve ideolojik insanin
etkisiyle ortaya ¢ikan filmlerin basarisizligi goriinlir hale gelmistir. Laiklere kars
miicadelelerinden galip gelen kimi Miisliiman, militan ve radikaller, sanatlarinda
kendilerini daha 1liml1 ve dzgiirliik¢ii konumda sergilemislerdir. Kiiltiir ve Islami irsat
Bakan1 ve bir grup Miisliiman Entelektiielle ele ele verip mili sinemanin temelleri
atmak i¢in bir araya gelmistir. Muhammed Hatemi, grubun kilit isimlerinden biridir
(Tapper, 2007: 10-11). Hatemi sinema hakkinda ¢arpici agiklamalarda bulunmustur.
Aciklamalarindan biri de su sekildedir: “Sinemanin cami olmadigi kanaatindeyim...

Eger sinemayr dogal mekdnindan kopartirsak, sinemayi kaybetmis oluruz... Eger
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sinemayi, salona adimini atan kKimsede bir dayatmaya maruz kalma veya bos
zamanmmin ev ddevi zamanmina ¢evrildigi hissiyati uyanacak raddede bir doniisiime

ugratacak olursak, bu vakit de toplumu sakatlamis oluruz” (Giinhan, 2019: 36).

1981 yilina gelindiginde ise senaryo yazmak i¢in de devletten izin alinmasi
zorunlu kilinmistir. Bu olayi Iran-Irak savasi ve cesitli ambargolar takip edince sinema
tamamen hiikiimetin eline ge¢mistir. Savasin etkisiyle belgesel filmler artmuistir.
Cekilen belgeseller de ise halki cepheye davet eden temalar sik sik islenmistir (Pour,
2007: 119). Ayni yil iran sinemasinin ilk savas filmi olan St (1981), Cemsit Haydan
tarafindan ¢ekilmistir. Filmin g¢ekimleri 6zel sektor tarafindan yapilmistir. Savas
filmlerinin yapimlar1 maliyetli oldugundan dolayr kamu sektorleriyle is birligine
girilmigtir. Bu birliktelik beraberinde resmi bir sinemay1 dogurmustur (Giinhan, 2019:
31). 1982 yilinda hiikiimet tarafindan sinema organlar1 kurularak; islami temal
propaganda filmleri gekilmeye ve gosterilmeye baslanmistir (Tapper, 2007: 7-10).
Ayni yil, filmler ve videolarin gosterimine iliskin yeni diizenlemeler yapilmis ve
yiiriitme yetkisi Kiiltiir ve Islami irsat Bakanligi’na verilmistir. Bu diizenlemeye gore
gosterilecek her icerik icin izin alinma zorunlulugu getirilmistir. Iste alman karar

maddeleri su sekildedir:

- “Tevhit ve diger Islami ilkeleri zayiflatan veya bir bicimde kiifreden,

- Dogrudan veya dolayl olarak peygamberlere, imamlara, Velayet-i Fakih’e, yonetici Meclise
veya miictehidlere kiifreden,

- Islam’in veya Anayasa'da bahsi gecen diger dinlerin kutsal saydig: degerlere ve sahsiyetlere
kiifreden,

- Giinahkdrligi, yozlagmay ve fahigeligi ozendiren,

- Tehlikeli ahskanliklar: ve kacakgilk gibi ahlaksiz yollardan gecinmeyi dzendiren veya yol
gosteren,

- Rengi, irk, dili, kavmi ve inancina bakilmaksizin tiim insanlarin egit oldugu ilkesini hice sayan,

- Hiikiimetin ‘Ne Dogu ne de Bat:’ politikasina aykiri olarak, yabancilarin kiiltiirel, iktisadi ve
siyasi ntifuzunu ozendirmek,

- Ulkenin yabancilarca suiistimale agik ¢ikarlanna aylar ifade ve ifsaatta bulunmak,

- Seyirciyi infiale siirtikleyecek veya yanhs yola saptiracak bicimde teferruatl: siddet ve iskence
goriintiileri gosteren,

- Tarihi ve cografi gercekleri saptiran,

- Bayag filmler ve sanatsal degerler tireterek seyircilerin begenisini diisiiren,

- Kendi kendine yeterlik ve iktisadi ve toplumsal bagimsizik degerlerini hige sayan film ve
videolara yasak getivilmistir”.

Gorsel 2.1. islami Irsat Bakanliginin Film ve Video Igeriklerine Koydugu Yasaklar (Naficy, 48-49)

Yukaridaki gorsel 2.1°de sayilan maddelerin ilk ii¢ maddesi giiniimiiz iran

Sinemasimnin Islami kimligini giiclendirme bakimindan 6nemlidir. Sayilan maddelerle
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ek olarak; “Tevhit, Allah’a ve emir ve yasaklarina itaat, Kanunlarin tarifinde Vahyin
roli, Kiyamet inanct ve insanin Allah’a yonelmesindeki roli, Allah in yaratilis ve yasa
koymadaki adaleti, Dini liderligin devamliigi (Imamet), Ayetullah Humeyni
liderligindeki fran Islam Cumhuriyeti'nin Miisliimanlar: ve ezilenleri diinya
emperyalizminin boyundurugundan kurtarmada oynadigi rol” (Gilinhan, 2019:
33) ’den herhangi birini elestiren, degistirmeye kalkan ya da inkar eden igerikler de

yasaklanmustir.

Devrim Oncesinde sansiire ugrayan iran Sinemasi, devrim sonrasinda da
dontisiime girerek sansiir gelenegine maruz kalmaya devam etmistir. Yasaklar
yalnizca filmlerle smirli kalmamakta, ayni zamanda Bati kdkenli isimlerin
kullanilmasindan  kaynaklanan  bir nedenle sinema salonlarimin  adlan
degistirilmektedir. iran’daki sinema salonlari, Pehlevi déneminde genellikle Bati
popiiler isimlerini secerken, Islam déneminde daha cok iilkeye 6zgii isimler tercih
etmektedirler. Sinema salonu sahipleri, yeni diizenlemelerden ¢ekindikleri ve sinema
salonlariin kapatilmasindan endise duyduklari i¢in kendilerince rejim yanlis
degisiklikler yapmaya c¢alismakta, sinema salonlarmin kapatilmasini 6nlemek
amaciyla filmlerdeki ¢iplak viicutlar1 ya boyama ya da kendi inisiyatiflerine gore

sanslirleme yoluna gitmektedirler.

1982 yilinda sinemalarin denetimi Islami Rehber ve Kiiltiir Bakanligi’na
devredilmis ve bu degisiklikle birlikte daha disiplinli bir ortam olusturulmustur. Film
yapim ve gosterim izni artik bakanligin yetkisi altina alinmistir. Bir film ¢ekimine izin
verilmesi i¢in bir dizi komite kurulmustur. Miidahale ve yasaklamalar, senaryo
asamasinda baglayarak film gosterimi sirasina kadar devam etmistir. Tiim gerekli
izinleri almis olan bir film, beyaz perde ve sinema gosterimi igin ayrica onay almak
zorundadir. Ancak bir¢ok film, tiim izinleri elde etmesine ragmen sinema salonlarinin
sinirl kapasitesi nedeniyle seyirciye ulasmadan Once iflas etme riskiyle karsi karsiya

kalmistir.
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Yil Incelenen Film Sayisi izin Verilen Film Sayis1 Reddedilen Film Sayisi
1979 2000 200 1800
1980 99 27 72
1981 83 18 65
1982 26 7 19
Toplam 2208 252 1956

Tablo 2.1. 1979-1982 Yillarinda Gésterim Izni Verilen ve Reddedilen Iran Filmleri (Tapper,
2007: 43)

Tabloya (2.1.) bakildiginda, devrimin gergeklestigi donemde iiretilen film
sayisinin fazlaligi goze ¢arpmaktadir. Ancak denetimlerin etkisiyle film gosterim izni
alabilen film sayisinda belirgin bir diisiis yasanmistir. Devrim sonrasinda da
denetimlerin ve kosullarin sikilasmasi hem ithal edilen filmlerin sayisinda hem de

gosterim izni alan yerel filmlerin sayisinda 6nemli bir azalmaya neden olmustur.

1979-82 yillar1 arasinda Iran Sinemasi en kotii dénemini yasamistir. Bu
donemde film iiretimi sayica en alt diizeye diismiis, yapilan filmler ise teknik, bi¢im,
hikaye anlatim1 ve oyunculuk acisindan kalitesiz anlatiya sahip olmustur. Sabotajlar,
sansiirler ile ortaya ¢ikan goriintii, din ve sinemanin bir araya gelemeyecegini ortaya
cikarmistir. Bu durum sinemacilar film yapmaya kalkigsa bile “eger, belki, olmali veya
olmamali” gibi sart kelimelerle kendilerini sansiirlemislerdir. Ortaya c¢ikardiklari

filmler de yaratic1 bakislarina perde indirmek zorunda kalmiglardir (Yaghmoorala,
2013: 31).

Devrimden sonra yapilan ilk Iran filmi, Mehdi Madeniyan’in Miicahidin
Feryadi (1979) adli filmdir. Kadin oyuncunun oldugu higbir sahne i¢cermeyen film,
Dine de yiizeysel bakmistir. Diisiik seviyeli film, uzmanlar tarafindan sikayet edildigi
icin vizyonda ¢ok az kalmistir (Yaghmoorala, 2013: 34). Ge¢is doneminde yapilan ve
yonetimden gdsterim izni alamayan kaliteli filmler de vardir. Bu filmler; Hosro
Sinai’nin ¢ektigi Yasasin (1979), Behram Beyzayi’nin Tara nin Gezintisi (1979) ve
Merg-i Yezd-i Gerd (Yezd-i Ger’in Oliimii, 1982) adli filmleri Mesud Kimyayi nin
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Kirmizi Cizgi (1982) ve Ali Hatemi’nin Hact Washinton (1982) adli filmler gésterim

izni alamayan Iran filmleri olmustur (Oylum, 2019: 21).

Devrimden sonra bazi ydnetmenler Iran’dan kagmis ve ‘iranli Sinemacilar
Toplulugu’ kurmuslardir. Farkli iilkelerde sinemalarina devam etseler de sinemanin
‘stirgiin tlirii” (yeniden olmanin travmasi ve trajedisiyle, kimlik olusumu sorunsaliyla
ilgilenen bir tiir) ad1 verilen bir tiir ortaya ¢ikmistir (Nafisi, 2003: 769). Nafisi, devrim
sonrasinda iki farkli film bi¢imi oldugunu sdyler: Batiy: ve Sah’t yeren, Devrimi dven,
propaganda agirlikli savas filmleri; popiiler anlatilar (vurdulu kirdill) ile Sanat
filmleri'dir (Kirel, 2007: 363). Savas filmleri ve vahset sahneleriyle dolu Devrim
sinemasinda Amerikan yanlis1 sahtekar zengin toprak agalarina ve karsi durus olarak
devrimci karakterlerle sik sik karsilasiriz. iran’da devrim sonrasmnin miitalaa edildigi
yillarda sinema ortamlar1 seyirciyi karamsarliga siiriikleyecek bir manzaraya sahiptir.
Devrim sirasinda sinemalarda kacis olarak seks filmleri gosterilmektedir. Bu
salonlarin yikiligi, sinemacilari melekleri konusunda gelecege dair karamsarliga
kapilmalarma yol agmistir. iran Sinemasinin usta yénetmenlerinin yarisi ¢dziim olarak
Bat: {ilkelerine go¢ etmis diger yaris1 da baska mesleklere yonelmislerdir. Devrimden
sonra sinema faaliyetlerini durduran hiikiimet, Kiiltiir Bakanliginin karariyla ¢ok
gecmeden sinemalarin faaliyete gegmesinin zorunlu bir ihtiya¢ oldugu gerekgesiyle
sektor aktif olarak faaliyetlerine devam etmistir (Aktas, 1998: 60). Sinema
sektoriindeki durgunluk seyircileri alternatif arayisa siiriiklemistir. Bu donemde
sansiire takilan ve yasaklanan yerli ve yabanci filmleri seyirciler, video kaset veya
bantlarla evlerinde kagak olarak izlemislerdir. Dijital olanaklarin gelismesi, filmlere
ulasmay1 kolaylastirmugtir. Iranli seyirciler, rejimin kati kurallarm yikarak filmlere
erigsmigtir. Sonug olarak Dijital olanaklarin artmasiyla Amerikan Sinemas1 yasakli

ilkelerde bile izleyicisine ulasmistir (Kirel, 2007: 365).

Gegis donemi yukaridaki bilgiler 1s18inda 6zetle, baski ve sansiiriin etkisiyle
sinemacilar film ¢ekmekte ¢cekimser davranmislardir. Egitimsiz ve deneyimsiz olan
yeni sinemacilarin film ¢gekmeye baglamistir. Bu sinemacilar din merkezli ve gelenekei
diisiincelerle filmler ¢ekerler. Geng¢ sinemacilarin tutucu yaklasimlar: sinemay1 krize

stiriiklemistir. Sonug olarak gecis doneminde birkag kaliteli film yapilmasina karsin,
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devrim ile birlikte salonlarin yakilarak tahrip edilmesi, yasaklar nedeniyle
yonetmenlerin yurt disina kagmak (siirgiin edilmesi) zorunda olmasinin yanisira
ekonomik kosullar, savas halinin varligini stirdiirmesiyle sinemaya gerekli yatirimlarin
yapilmamasi film ithaline az da olsa devam edilmesi, Iran sinemasimin kaderi ulusal
ve evrensel olarak tehlikeye atmistir. Bu nedenlere ek olarak Devrim degerlerinin
yeniden {iretilmesi sinemayi denetleme ve fon saglama konusunda kurumlarin

olusturmasini belirginlestirmistir.
2.2.2. Saglamlastirma (Konsolidasyon) Donemi (1983-1986)

Iran’da dinci liderler sinemaya kars1 degildir; Humeyni’nin dedigi gibi Iranlar
yozlastiran, kolelestiren Pehlevi rejimi tarafindan ‘kétiiye kullanilmasi’na karsidirlar.
Koétii amagla kullanilan sinemanin ‘uygun kullanim’1 i¢in 1982 yilinda kabine tiyeleri
tarafindan film ve video gosterimlerini kapsayan bir dizi yonetmelik imzalanmisti
(Nafisi, 2003: 769). 1983 yilinda ise Bakanlik, film ithalat/ihracaatin1 diizenlemek,
25263,

kontrol etmek ve yerli yapimlar1 desteklemek icin ‘Farabi Sinema Vakfi

gencleri sinemaya tesvik edip ilgilerini cekmek i¢in de ‘Sinemay1 Tecriibe’yi kurar

25 Farabi Sinema Vakfi, uzman ekip ile sinemanin yapilanmasi hakkindaki planlar1 iistlenir ve devrim
sonrasinda da etkisini devam ettirir. Ekip, altyap: planlamasini bitirdikten sonra filmlerin konusu ve
filmlerin ¢gekim agamalarinin nasil olusturulacagi hakkinda yol gostererek; finansal agamada da devletin
roliinii biinyesine katmistir. Vakif sinemanin kalkinmasimni ii¢ asamada gergeklestirmistir. Birinci
asamada; film ¢ekimi i¢in gerekli teknik malzeme ve konularda yardimci olacak uzmanlar temin
edilerek film kalitelerini arttirmaya ¢aligmak. Bu asama ¢ogunlukla devletin i¢inde sinema politikalari
iiretenler ve sinema sektdriinde calisan kisilere yoneliktir. Tkinci asama; film prodiiktorleri ile
seyircilerin iizerine diisen asamadir. Bu asamada, sanatsal ve kaliteli filmlerin ¢ekilmesi i¢in planlar
yapilarak; yeni bir sinema toplulugun kurulmasi i¢in bir araya gelerek yapilabilecekler giin yiiziine
cikarilmigtir. Bu ugurda devrim ile ters diisen yonetmenler dahil o yillarda sinema konusunda fikir
sahibi kimler varsa topluluga davet edilerek temiz bir sayfa a¢ilmaya ¢alisilmistir. Bu asamadaki temel
amag; sinemay1, sinemayi bilenlere devrederek; kiiltiirel agidan verimli ve yerel bir sinema kurmaktir.
Uciincii asama ise; niteliksel gelisme donemi olarak adlandirilir. Bu asamanin temel gayesi, dénemin
sinemasiin i¢inde bulundugu estetik tecriibeler, gelisen teknolojiler ve kiiltiirel akimlar ile en iyi
sekilde analizler yaparak 6zgiin bir sinemanin temellerini olugturmaktir. Bu asamadaki énemli husus
Bat1’y1 taklit etmeden sadece dini konularda film ¢ekilmek degildir. Ayn1 zamanda da Iran Sinemasini
mili ve 6zgiin bir sinema yapmaktir (Aktas, 2015: 47-48-49).

% Farabi Sinema Vakfi, savas temali filmlerin yapilabilmesi i¢in egitim programlari diizenlemistir. Bu
programlar, giiniimiiz iran Sinemasmin uluslararasi {in kazanmis yonetmenlerinden bazilari olan
Mohsen Makhmalbaf, Behram Beyzayi gibi isimlerin de dahil oldugu yaklasik 70 amatdr yonetmene
savag filmi yonetmenligi egitimi sunmustur. Projenin temel amaci, savasin elestirel bir bakis acisiyla
dini baglam icinde islenmesi yoluyla savasa dair yeni bir kimlik olusturmaktir. Bu proje, Iran
sinemasinda daha once pek ele alinmamis toplumsal konularin sinema araciligtyla ifade edilmesine
olanak saglayarak yeni bir perspektif sunmustur (Giinhan, 2019: 31).
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(Devictor, 2007: 85-86). Aymi yil islami degerleri kodlayan ydnetmenlere tesvik igin
bir¢cok yonetmelik yiiriirliige sokulmustur. Yonetmelikte alinan kararlardan bazilari su
sekildedir: Yerli yapimlardan alinan belediye vergisi azaltilmis ve sinema bilet
ticretleri artirdmistir. Ayrica ham film ve kimyasal madde ithalati devlet kontroliinde
gerceklestirilmis ve doviz kuruyla sumirlanmistir. Film yapimcilar: ve gésterimcileri,
filmlerinin salonlara tahsisinde séz sahibi olmugstur. Alinan diizenlemeler ve kararlar
sonucunda 1983 yilinda g¢ekilen uzun metraj film sayis1 22 iken 1986 yilinda 57’ e
yiikselmistir (Nafisi, 2003: 769).

fran devrimiyle birlikte kaybolan melodramlar; 1983 yilina gelindiginde yeni
sinema kosullarina ayak uydurarak yeniden ortaya ¢ikmistir. Muhammad Zadeh’nin
Korkuluk (1983) filmi ve Amoli’nin Kastmpat: Cigekler (1984) filmi 6ne ¢ikan basarili
melodramlardir (Laleh, 2015: 157).

Seksenli yillarin ilk ses getiren filmi Emir Nadiri’nin yonettigi Kosucu (1984)
adl filmdir. Kosucu, Islam Devriminden sonra yurt disinda gosterilen ve tanman ilk
Iran filmidir. Film, teknede yasayan terk edilmis bir cocugun okuma-yazma dgrenmek
icin gosterdigi cabayi konu alir. Toplumsal elestiri fark edilir diizeyde olan film; i¢inde
barindirdig1 evrensel temalar barindirdigi igin biitiin cografyalarda ayn1 duyarhilikla
izlenmistir (Oylum, 2019: 22). Kosucu, 1987 yilinda Nantes Film Festivali’nde biiyiik
bir 6diil kazanmis ve ayni yil San Francisco Film Festivali’nde ise en segkin on film

arasina girmistir (Glinhan, 2019: 38).

Nantes Film Festivali’nde biiyiik 6diiliin sahibi olan film 1987 yilinda ise San
Francisco Film Festivali’nde en seckin on film arasina girmistir (Glinhan, 2019: 38).
Festivallere kabul edilen ve 6diillerin sahibi olan film batililar igin tartisma konusu
olmustur. Islami yénetimde ve baskici unsurlarla dolu bir iilkede bu film nasil
vapilmistir? sorusu tartismanin temel konusudur (Oylum, 2019: 22-23). Beyzayi’'nin
Kiiciik Gariban (1986) filmi hem Iran icinde hem de uluslararas: diizeyde dikkat ¢eken
bir diger bagarili filmidir. Filmde Iran toplumu tek yoniiyle degil genis bir
perspektiften gosterilmistir (Azar, 2018: 61). Muhsin Makhmalbaf’in Seyyar Satic
(1986), Dariush Mehrjui’nin Kiracilar (1986) adli filmler donemin basarilt bir diger
filmleridir (Nafisi, 2003: 769). Komedi filmi olan Kiracilar (1986) gisede oldukga
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biiyiik seyirciyle bulusmustur. Filmin gise basarisi, komedi filmlerinnin de seyirci
tarafindan ilgiyle karsilandiginin gostergesi olmustur (Giinhan, 2019: 36). Film,
sembolik bir dil kullanarak iran rejimine elestirel bir yaklasim sunmasina ragmen hem
fran icinde hem de uluslararas1 sinemalarda dzgiirce gosterilmistir (Aktas, 2005: 61).
Bu dénemde Iran sinemasinda kadinlarm varligi da artmistir. Kadinlarin sinemada
sunulma sekilleri basit ve tek boyutlu degildir. ideolojik, siyasal, estetik diisiincelerle
doludur. Sinemada kadinlarin varli§inin artmasiyla yeni bir ¢ekim grameri geligsmistir.
Kadinlarin ¢ekim kompozisyonlari, erkek oyuncularla aralarindaki bakislarin
artmasiyla 6zlinde ‘bakma ve oynama terbiyesi’ne tesvik edilmistir. Bu dogrultuda
oyuncularin 6zellikle cinsel arzuyla dolu bakislart ‘ilgisiz bakig’a evrilmistir (Nafisi,

2003: 770).

1986 yilinda uluslararas: festivallerde katilan Iran filmleri sayisinda artis sdz
konusudur. Artik Iran filmleri festivallere kabul ediliyordur. Locarno Film Festivali’ne
Naser Tavgai’nin Hursit Kaptan (1986) filmi kabul edilmistir (Oylum ve Sivaslioglu,
2011: 26). Film festivalde bronz odiile layik goriilmiistiir (Pour, 2007: 130).
Arkadasimin Evi Nerede? (1986) adli filmiyle Kiarostami de hem Cannes Film
Festivalinde hem de Locarno Uluslararas1 Film Festivalinde iki biiytik 6diil almistir
(Oylum, 2019: 23; Alici, 2016: 143). Iran sinemasinin canlanmasiyla artan film
sayilari, festivallere yolculuk Iran’m diinya genelinde tanmmasma yol agmustir.
Festivaller sayesinde uluslararasi bag kurulmustur bu sonu¢ kuskusuz sinemanin
basarisidir  (Kanat, 2007: 158). Festivallere katilan Iran filmleri &diillerle
taclandirilmis, yeni ydnetmenler varlifim gostermeye baslamamistir. Iran Sinemasi

tiim gelismelerle ulusal sinema olarak taninmaya baslanmistir (Kirel, 2007: 355).

Sonu¢ olarak saglamlastirma donemi gecis donemine kiyasla, devletin
baskinligi, denetleyici ve diizenleyici kurumlarin sinemada s6z sahibi olmasiyla film
endiistrisini diizenlenerek; Sah donemine kiyasla yeniden iiretilmistir. Bu donemde
ulusal sinemacilar desteklenerek, film yapimcilarina ve yonetmenlerine ekonomik
destek verilmistir. Bu durum yOnetmenlerin, uluslararasi platformlarda iine
kavugmalarini saglamistir. Nafisi de bu durumu film sayisindaki artisin, denetleme

unsurlarinin  olusturmasinin  sonucu olarak Iran Sinemasinm dilinin olusmaya
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basladigin1 kendine o6zgli anlatisinin olusmaya baslamasinin gostergesi olarak

betimlemistir.
2.2.3. Olgunlugun Sancilar1 (1987-1994)

Bu donemde yapilan kaliteli filmlerin elde ettigi ticari bagarinin sonucunda
bankalar, film yapimcilarina uzun vadeli kredi vermesine neden olmustur. Film
endiistrisi elde ettigi mali giicle daha giivenli bir zemine oturmustur. Kiiltiir ve islami
Rehberlik Bakanlig1 da yiiksek kaliteli filmlere ayricalik taniyan ‘film derecelendirme
sistemini’ 1987 yilinda yiiriirliige koymustur (Nafisi, 2003: 770).

Sinema sektoriiniin faklt meslek gruplarindan 52 kisiden olusan karma bir ekip;
filmleri derecelendirmek i¢in bir araya gelirler. Ekip tarafindan filmler izlenir ve
kalitelerine gore A, B, C veya D harflerinden biri verilir. A ve B harfi en iyi filmlere
verilirken; C ve D harfi de kétii filmlere verilir. Dort harften olusan ayrimlar ile
filmlerin hem kalitesi belirlenir hem de iyi filmlerin gelirlerini arttirmak i¢in planlar
yapilir. Yapilan planlar ile A ve B kategorisindeki filmlerden fazlasiyla kar elde
edilirken, C ve D kategorisindeki filmler ise kar edemezler. A ve B filmlerinin
tanitimlari, gosterime girecekleri tarihler, hangi salonda izlenecegine kadar
ayricaliklar verilir. C ve D kategorisindeki filmlere A ve B kategorisindeki filmlere
taninan olanaklar verilmediginden dolay1 diisiik gelir elde ederler. Hatta filmlerin bilet
fiyatlar1 birbirinden farklhidir. Derecelendirmeye gore kaliteli A ve B filmlerinin
biletleri de yiiksek olmalidir. Bu durum C ve D filmlerinin yonetmenlerini mali agidan
sikintiya striiklemistir. C kategorisindeki bir yonetmen yeni bir film yaparsa iki yil
destek alamamaktadir. D kategorisindeki filmler de genelde tasrada gosterildikleri i¢in
kar degil zarar elde etmislerdir (Aktas, 2015: 51). Derecelendirme sistemine ek olarak
[ran yoneticileri, senkronize sesle film almayi tercih eden sinemacilara ii¢ de birden
fazla ham filmi, yonetimin belirledigi daha diisiik kurdan satarak; sinemacilari
senkronize sesle filme almaya tesvik etmistir. iran yonetimi bu ydntemi, film

diyaloglarma diisiik kalite dublaj yapilmasina 6nlemek i¢in planlamistir (Nafisi, 2003:
770).
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1980 yilinda baslayan Iran-Irak savasi ve 1900 yilindaki Korfez savasinin
olumsuz etkilerinden iran Sinemas: da nasibini almistir. Iran hiikiimeti filmlere
verdikleri maddi destekleri geri ¢ekerek; yurtdisindan da alinan film makinelerine
uygulanan indirimleri de kaldirmistir. Amerika tarafindan uygulanan ambargolar ile
fran’ da ekonomi iyice kotiileserek hem savas yillarinda hem de sonrasinda etkisi
devam etmistir (Batur, 2007: 140). Iran Sinemas1 90’11 yillara gelindiginde, Iran Islam
Devrimi’nin sinemadaki etkisinin azalmaya basladigi 6nemli yillardir. Kiarostami’nin
‘Kokler Uglemesi’ olarak bilinen Arkadasimin Evi Nerede? ' (1986), Hayat Devam
Ediyor (1992) ve Zeytin Agaclar:t Altinda (1994) filmleri hem Iran Sinemasinda hem
de Diinya Sinemasinda yiikselise ge¢mistir. Yakin Plan (1990) filmi ile de Oscar’a
aday gosterilmistir. Kiarostami, tarz1 ve filmleriyle Iran Sinemasii iist seviyelere
tastyarak; sinema tarihinde 6nemli konumda yer edinmistir (Sadr, 2006: 217; Berber,
2011: 87).

[ran sinemasi, kendi &zgiin yolunu cizme cabalarina ragmen uluslararasi
arenada bir dizi engelle kars1 karsiya kalmistir. Bu engeller arasinda en biiytik zorluk,
Amerikan ambargosu olmustur. ABD’nin uyguladigi ambargo, kagit iizerinde
belirtilen kiiltiirel ambargodan farkli bir etkiye sahiptir. Resmi olarak kiiltiirel
ambargonun uygulanmayacagina dair kararlar alinsa da pratikte bu durum pek de
gercegi yansitmamustir. 1992 yilinda, ABD Disisleri Bakanligi, New York’ta
diizenlenmesi planlanan iran Film Festivali’nin iptali igin agik¢a baski uygulamigtir

(Aktas 2015: 58).

Pehlevi donemindeki sansiir sorunu iran’da varligmi siirdiirmektedir.
Sinemacilar sansiir sorunundan kurtulmak i¢in zorlu siirecleri agsmalar1 gerekir. Her
film, gosterim izni alabilmek i¢in 6zet, senaryo, oyuncu kadrosu ve ¢alisanlar hakkinda
detayl1 bilgiler iceren bir onay siirecinden ge¢gmek zorundaydi. 1989 yilinda, Iran
tarihinde ilk kez, senaryo onay asamasi 6zellikle daha dnceki filmlerine yiiksek kalite

derecesi verilen sinemacilar i¢in kaldirildi. Kaliteli filmleri tesvik etmek amaciyla

27 1990’larda Iran Sinemasinda sistem elestirisi 6n plandadir. Dabasi’ye gore 1970 yilinda lise
Ogrencilerinin liniversiteye basvurulari oldukgca yiiksektir. Fakat 90’lara gelindiginde bu oran oldukga
azalmistir. Arkadagimin Evi Nerede filmi de 6nceki donemin egitim sistemine elestirilerde bulunan ilk
film olma 6zelligi tasir (Dabasi, 2013: 12).
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yapilan bu degisiklik, sinemacilar1 sansiir prosediirlerini ve ideolojiyi benimsemeye
zorlamak yerine, sansiirii igerigin disinda tutmayr amacliyordu. Bu yontem, sozde
Ozgiirligii vaat ettigi halde, muhafazakarlarin elestirileri nedeniyle 1992°de eski haline
geri dondii. Filmlerde siyasi ve toplumsal elestirilere izin verilmesine ragmen dini
kuruluglar, dini inanglar ve evliyalarin incitilmemesine 6zen gosteriliyordu. Bu
donemde yiiksek kaliteli filmler, resmi Islam’m etkilerinin neredeyse tamamen

kaldirilmasiyla miimkiin kilind1 (Nafisi, 2003: 771).

Bu dénemde yiiksek kaliteli film iiretimi i¢in gerekli mali, yonetimsel, teknik
ve iretim altyapisi biiylik dlgiide yerine oturmustu. Ancak, bu altyapinin basarisi,
niifusun hizla artmasi, 15 yilda iki katina ¢ikarak 56 milyonu asmasi ve sinema
biletlerinin diger eglence segeneklerine goére gorece uygun fiyathh olmast gibi
faktorlerle birlikte sinemanin genel popiilaritesi ve sayginligi, endiistrinin diger
alanlarda mevcut yapisal eksiklikleri agiga ¢ikardi. Devrim sirasinda zarar goren
sinema salonlarinin ¢ogu hala yeniden insa edilmemisti. Yeniden insa edilseler bile

artan niifusu karsilayacak kapasitede olmayabilirdi.

1993 yilinda iilke genelinde sadece 168 sinema salonu bulunuyordu ve 209.000
kisiye bir sinema salonu diismekteydi. Ayrica mevcut salonlarin projeksiyon ve ses
ekipmanlar1 da yetersizdi. Endiistrinin bu yonii o kadar ihmal edilmisti ki hatta
muhafazakar dini liderler bile acil dnlemler alinmasi gerektigini vurgulamaktaydi.
Ancak, mevcut salonlari iyilestirmek ve yeni salonlar inga etmek i¢in gereken biiylik
miktardaki finansman, ulusal ekonominin yabanci hiikiimetlerden ve Diinya
Bankas1’ndan bor¢ almaya basvurdugu donemde ortaya cikti. iran-Irak savasi (1980-
88) ve Iran Koérfez Savasinin (1990-91) ardindan hiikiimet, Kuzey Amerika
onciiliigiindeki bir boykotun devam ettigi bir sirada ekonomiyi yeniden insa etmeye
calisti. Bu cabalar 6zellikle hiikiimetin sinemaya verdigi kismi destekle ilgili olan ii¢
farkli doviz kuru politikasinin birlestirilmesiyle film endiistrisinde kaygi ve belirsizlik
yaratti. Bu politikanin uzun vadeli etkileri zaman i¢inde daha net bir sekilde
goriilecektir (Nafisi, 2003: 771). Ancak, krizin temel nedeni gosterim ve dagitim
sistemlerinin eksikliginden daha derindir. Bu durumu daha da kétiilestiren faktorler

arasinda, komsu iilkelerden gelen bazi TV kanallarini (6rnegin Tiirkiye gibi Islam
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hiikiimetine kars1 olanlar1) izlemeye olanak taniyan kiiciik ve ucuz ¢anak antenlerin
yaygin kullanimi bulunmaktadir. Bu durum, cesitli ¢oziim Onerilerini glindeme
getirmistir. Bu Oneriler arasinda yeni sinema ve video sinemalarmin hizla insasi,
mevcut sinema salonlarinin ¢ok katli hale getirilmesi, filmlerin daha etkili bir sekilde
tanitilmast, video kayit cihazlari ve videolar iizerindeki resmi yasagin kaldirilmasi yer
almaktadir (bu yasak, genellikle etkisiz olmus ve yurtdisindan gelen koti kaliteli
videolarin yer aldigi bir karaborsaya yol agmistir). Ayrica televizyon ve radyo
yayincilig1 yetkilileri, iletisim uydularinin kullanilmasziyla iilke ¢apinda (6zellikle Orta
Asya Cumhuriyetleri gibi komsu bolgelere) yaym kapsamini genisletmeyi, kanal
kapasitelerini  giiclendirmeyi ve kablolu televizyon sistemlerini baglatmayi
onermislerdir. Ulkenin mali zorluklarla bogustugu bir dénemde film, TV ve video
iceriklerinin dagitimi, gésterimi ve iletim sistemlerinde bu kadar biiyiik bir doniislim,
sadece daha fazla izleyici kitlesine ulasmakla kalmayip ayni zamanda bu igeriklerin
uluslararasi bir pazar olusturmasii gerektirir. Bu durum ticari film dagitimi isine
yurtdisinda girmeyi de zorunlu hale getirir. Ancak bdyle birgok yonlii degisim
senaryosu, sadece hiikiimet ve sinema endiistrisi kendi kendine yeterli hale geldiginde
gerceklestirilebilir. Ne var ki yakin tarih, Iran’da siyasi irade ve toplumsal istikrarin

kirilgan ve umutsuz oldugunu gostermistir (Nafisi, 2003: 771-772).
2.3. Iran Yeni Dalgas:

Diinya sinema tarihine bakildiginda, her toplumun kendi i¢inde yasadigi
sosyal, ekonomik, politik ve kiiltiirel degisimlerin, sanat ve sinema hareketlerinin
dogusunda biiyiik bir rol oynadigini goriilmektedir. Bu baglamda, iran Yeni Dalga
Sinemast da tipki diger sinema akimlar gibi kendi doneminin iginde bulundugu
kosullarmn bir yansimasi olarak sekillenmistir. Iran’m politik, sosyal ve ekonomik
baglamindaki degisimlerin yam sira kiiltiirel ve entelektiiel hareketler de bu sinema
akiminin ortaya cikisinda onemli bir etkendir. iran Yeni Dalga Sinemasi, 1960’11
yillarda dogmus ve hem ulusal hem de uluslararasi diizeyde biiyiik bir etki yaratmustir.
Bu sinema akiminin olusumuna katkida bulunan faktorler birden fazla boyutta ele

alabilir. Bu faktorler, donemin politik istikrar arayisindan entelektiiel gelismelere,



77

sosyal degisimden moderniteye gecis silirecine kadar genis bir yelpazeyi

kapsamaktadir.

[ran sinemasinin déniisiimiine ve bu yeni dalganmn ortaya ¢ikmasina neden

olan temel faktorleri Talebinejad (1994: 80), yedi madde ile agiklamistir:

Ikinci Diinya Savasi'mn Ardindan Iran’daki Miittefik Kuvvetlerin Cikisi: 11,
Diinya Savasi’nin ardindan, Iran’daki miittefik askeri gii¢lerin iilkeden ayrilmasi,
iilkede yeni bir siyasi dénemin baslangicini isaret etmistir. Bu gelisme, Iran’in ig
politikalarin1 ve toplumsal yapisint dogrudan etkilemis ve sanat diinyasinda da yeni
fikirlerin filizlenmesine olanak tanimistir. Bu siire¢, sinema gibi sanat dallarinda daha

Ozgir ve yenilikgi bir yaklagimin benimsenmesine zemin hazirlamistir.

Siyasi Protestolarin Azalmasi ve Hiikiimetin Giiglenmesi: Savas sonrasi
donemde Iran’daki siyasi protestolarin sona ermesi ve hiikiimetin siyasi giiciinii
pekistirmesi, iilkede goreceli bir istikrar ortami yaratmistir. Bu istikrar, kiiltiirel ve
sanatsal faaliyetlerin gelismesi icin bir firsat sunmus, sinema alaninda da daha derin

ve toplumsal konularin ele alindig1 eserlerin ortaya ¢ikmasina imkan tanimistir.

Toplumsal Yapida Degisim: Feodalizmden Moderniteye Gegis: Iran toplumu,
savag sonrast donemde yar1 feodal bir yapidan moderniteye ve kentlesmeye dogru hizli
bir gec¢is yasamistir. Bu sosyal doniisiim, sinema da dahil olmak {izere tiim sanat
dallarin1 derinden etkilemistir. Kentlesme, bireylerin giinliilk yasamlarma dair yeni
hikayeler ve temalar sunmus, bu da sinemada gercek¢i ve toplumsal meselelere

odaklanan eserlerin artmasina yol agmustir.

1950’lerde Entelektiiel Akimin Dogusu: 1950°1i yillar, iran’da entelektiiel bir
canlanma donemidir. Bu dénemde, yazarlar, sairler ve sanatgilar, toplumsal meselelere
daha elestirel bir gozle bakmaya baslamis ve bu durum, sinema alaninda da kendini
gostermistir. Entelektiiel ¢evrelerin sinema ile daha fazla ilgilenmesi, sinemada yeni

anlatim bi¢imlerinin ve temalarin dogmasina onciiliik etmistir.

Edebiyatta Yenilik: Klasik Siirden Modern Siire Gegis: Iran edebiyatinda,

klasik Pers siirinin yerini modern siir ve edebi eserler almaya baglamistir. Bu yeni siir
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anlayisi, toplumsal gercekligi ve bireysel duygular1 daha giiglii bir sekilde ele almus,
bu durumda sinema sanatinda farkli hikaye anlattim yontemlerine ilham kaynagi
olmustur. Ayrica, yabanci edebi eserlerin cevrilmesi ve yayimlanmasi, Iranl

sinemacilarin uluslararasi edebi akimlardan etkilenmesine olanak tanimistir.

Diinya Sinema Akimlarina Asinalk: Iranli geng sinemacilarin diinya
sinemasindaki yeni akimlara olan ilgisi, bu alandaki donilislimiin en Onemli itici
gii¢lerinden biri olmustur. Avrupa’daki italyan Yeni Gergekgilik, Fransiz Yeni Dalga
ve diger sinema hareketlerinden ilham alan Iranli yonetmenler, bu fikirleri kendi

kiiltiirel ve toplumsal baglamlarina uyarlamislardir.

Avrupa’da Egitim Alan Sanatgilarin Etkisi: Gorsel sanatlar ve drama alaninda
Avrupa’da egitim goren Iranli sanatcilar, iilkelerine dondiiklerinde bu alanda
ogrendikleri yenilikgi fikirleri Iran sinemasina tasimislardir. Bu sanatgilar hem teknik
hem de igerik agisindan sinemaya yeni bir soluk getirmis, modern sinemanin temelini

atmislardir.

fran Yeni Dalga Sinemas, baslangicta bu isimle anilmasa da?® donemin sinema
elestirmenleri tarafindan farkli bir akimm dogmakta oldugu fark edilmistir. Devrim
oncesi donemde Iran’da popiiler olan ana akim sinema yani Filmfarsi, genellikle ticari
kaygilarla {retilen, kliselerle dolu ve sanatsal derinlikten yoksun filmlerden
olusuyordu. 1960’11 yillarin sonlarina dogru, bu tiirden filmlere tamamen kars1 ¢ikan
ve sanatsal bir devrim baglatmayr amaglayan bir grup yonetmen ortaya ¢ikti. Bu
yonetmenlerin eserlerinde kullandiklart modern sinema formlar1 ve Filmfarsi’den
farkli temalara odaklanmalari, elestirmenler tarafindan bu akimin “Yeni Dalga” olarak
adlandirilmasinin temel sebebi olmustur (Aktas, 2015: 53-54; Yaghmoorala, 2013:
24). Sinema analisti ve elestirmen Ahmed Talebinejad, bu akimin isimlendirilmesi
konusunda sunlar1 ifade eder: “1960°li yillarin sonunda Iran Sinemasi’nda ortaya

¢tkan akima Yeni Dalga adini veren ilk kisilerden oldum.” (Gholamali, 2014: 80).

2 fran Yeni Dalgas1; Yeni Iran Sinemasi, Ugiincii Cehpe Sinemas, Iran Ugiincii Sinemasi olarak da
adlandirilir.
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fran Yeni Dalga Sinemasi’nin dikkat cekici bir 6zelligi, bu hareketin herhangi
bir resmi manifesto veya ortak bir yonetmelik ile ortaya ¢ikmamis olmasidir. Fransiz
Yeni Dalga Sinemasi’nda oldugu gibi bu akimin yonetmenleri de dnceki film yapim
sistemine ve popiiler sinema anlayisina kars1 bir isyan baglatmiglardir. Ancak Fransiz
Yeni Dalga’nin yonetmen-elestirmenleri gibi bir araya gelerek sinema iizerine toplu
tartismalar yapan veya bir dergi etrafinda toplanan bir grup olusturmamislardir
(Mirbaba, 2019: 6). Iran Yeni Dalga yonetmenlerinin ortak noktasi, Filmfarsi’ye kars1
cikmalar1 ve bu tir filmlerin basit, yiizeysel yapisini elestirmeleriydi. Bu
yonetmenlerin eserleri, bireysel ve entelektiiel bir durus sergileyerek, Iran sinemasinin
o dénemdeki ana akimma meydan okuyordu. Filmfarsi’nin aksine Iran Yeni Dalga
filmleri toplumsal meseleleri, bireysel insan deneyimlerini ve daha derin felsefi
temalar1 ele aliyordu. Bu, sinemada sanatsal bir doniistimiin baslangiciydi (Foruzesh,
2015: 14). Iran Yeni Dalga Sinemasi, dogasi geregi Fransiz Yeni Dalga’ya bircok
yonden benzemekteydi. Her iki akim da ana akim sinemaya kars1 bir durus sergilemis
ve yeni bir anlat1 dili gelistirmeyi hedeflemistir. Fransiz Yeni Dalga’nin aksine, Iran
Yeni Dalga Sinemasi, diinya ¢apinda bir etki yaratamamis ve uluslararasi alanda
Fransiz Yeni Dalga veya Italyan Neorealizm gibi bir karsilik bulamamistir. Buna
ragmen Iran sinema tarihinde gercek ve etkili bir doniisiim yaratarak, bu iilkenin

sinema kimliginin yeniden sekillenmesinde 6nemli bir rol oynamustir.

Koklii bir kiiltiirel mirasa sahip olan ve uluslararas alanda film ihrag eden iran
Yeni Dalga Sinemasi, Italyan Yeni Gergekgilik akimima benzer sekilde, dis mekan
cekimleri, dogal oyunculuk ve 1sik kullanimiyla disiik biitceli, yildiz oyuncu
sisteminden uzak bir anlayisla tiretilmektedir. Toplumcu gercekei yaklagimi ve 6zgiin
anlatim dili arayisiyla bu akim, italyan Yeni Gergekgilik ile Fransiz Yeni Dalga
akimlarinin adeta bir sentezini olusturur. Yeni Akim olarak da anilan bu sinema dili,
bazilarina gore “Uciincii Cephe” olarak adlandirilmaktadir (Ugur, 2017: 236; Suner,
2015: 39).

[ran Yeni Dalga Sinemasi, yalnizca bir sinema hareketi degil, ayn1 zamanda
1960’larin sosyo-politik degisimlerinin bir sonucu olarak ortaya cikan sosyal ve

kiiltiirel bir fenomendi. Bu dénemde iran’da modernlesme ve toplumsal doniisiim
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riizgarlar1 eserken, Yeni Dalga yonetmenleri bu degisimlerden etkilenmis ve
eserlerinde bu doniigiimlerin izlerini yansitmiglardir. Bu akimin yonetmenleri, bireysel
diinya goriislerine dayanan, 6zgiin eserler liretmislerdir. Her biri, kigisel hikayeler ve
toplumsal elestirilerle zenginlesmis filmler ortaya koymus, ayn1 zamanda entelektiiel
bir durus sergilemistir. Bu ydnetmenler, yalmzca iran’in sosyo-politik yapisina
elestiriler getirmekle kalmamis, ayni zamanda Filmfarsi’nin yiizeyselligine karsi

sanatsal bir alternatif sunmuslardir (Abdi, 2019: 94-95).

[ran Yeni Dalga Sinemast, izleyiciyi pesinden siiriikleyen aksiyonel yapilar ve
O0zdeslesmeye dayali anlatilar yerine, gilinliik yasamin ritmini yansitan ve daha
gercekci bir tempo benimseyen bir yaklasim sergiler. Bu filmlerin belirgin
ozelliklerinden biri, siradanlik i¢inde ilerleyen giindelik yasamda gergegin, neredeyse
belgesel bir anlayisla yakalanabiliyor olmasidir. Iran sinemasinin ele alinan
orneklerinin zaman zaman kurmacadan c¢ok belgesel niteliginde bir anlatim dili
yakaladig1 soylenebilir (Kirel, 2007: 385). Ancak, belgesel ve kurgusal bi¢imlerde
tiretilen filmlerin bazen oldukga sairane ve halkin dilinden uzak bir iisluba sahip
oldugu da gozlemlenmektedir. iran Yeni Dalga Sinemasi’nin, dis diinyada italyan
Yeni Gergekgiligi ve Fransiz Yeni Dalga akimlariyla iliskilendirilmesi, 6zellikle
maddi yetersizlikler nedeniyle diisiik biitgelerle gerceklestirilen filmlerin tasiabilir
kameralarla dogal mekanlarda cekilmesi, dogal 151tk ve sesin kullanimi, amator
oyuncularla ¢aligilmasi, uzun planlar ve agir tempoya dayali bir anlatim tercih edilmesi
gibi Ozelliklere dayanmaktadir. Bu yapim tarzi, siradan insanlarin yasamlarindan
kesitlerin, kurmaca ve belgesel arasinda bir melezlik olusturarak sunulmasiyla dikkat

ceker.

Yeni Dalga’y1 baglatan film olarak genellikle Daryus Mehrcuyi’nin Avrupa’da
da 6vgii toplayan Inek (1969) filmi kabul edilse de iran modern sinemasimin ilk 6rnegi
ve sonraki kusaga onciiliik eden film olarak Kara Ev (1960) gosterilmektedir. Inek,
feodalizme yonelik elestirileriyle 6ne ¢ikarken, Kiarostami, Ferruhzad, Beyzai ve
Kimyavi gibi yonetmenler uluslararasi alanda odiiller kazanarak dikkat g¢ekmistir.
Tapper, Iran Yeni Dalga Sinemasi’nin bigim ve igerik agisindan Hollywood ya da

diger Batili modellere fazla sey bor¢lu olmadigini ve Bati kiiltiirel istilasindan
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bagimsiz oldugunu belirtmis, bu sinemanin siirselligi, ¢ocuklara ve sinif meselelerine

yaklasimiyla diinyaya 6nemli katkilar sunabilecegini ifade etmistir (Ugur, 2017: 338).

1960’larin sonlarinda Ferruh Gaffari, Ibrahim Giilistan ve Feridun Rehnema
gibi yonetmenler, toplumsal sorunlar1 gergek¢i sahnelerle tasvir eden bir sinema
hareketinin temellerini atmistir. Bu donemde bazi entelektiiel sinemacilar, ticari
sinemayla uzlasarak seyircinin ilgisini ¢ekecek filmler iiretmeye calismistir. Celal
Mukaddem’in U¢ Divane (1968) filmi bu ¢abalarin ilk 6rnegi olmasina ragmen basarili
olamamistir. Mesud Kimyayi’nin Gel Yabanci (1968) filmi ise elestirmenlere gore
halkin begenisini ve diigiince yapisini degistirebilecek bir potansiyele sahipti. Ali
Hatemi’nin folklor, efsane ve kadim Iran kiiltiiriinden esinlenerek cektigi Hasan Kecel
(1970), giivercine doniisen bir kiz1 anlatan hikayesiyle seyircinin ilgisini ¢ekmistir
(Umit akt. Aktas, 2015: 35-36). Bu dénemde iiretilen filmler, sanat degeri tasimanin
yan1 sira seyirciyi de gdzeten nitelikleriyle “Uciincii Cephe” olarak adlandirilmustir.

Nasrullah Kerimi, Ugiincii Cephe Sinemasi’nin su dzelliklere sahip oldugunu ifade

etmistir:
- “Estetik kurallara uygunluk,
- Insani ve yapici icerik,
- Dramatik olarak ¢ekici ve gergek¢i konular,
- Ekonomik, siyasal, manevi ve ahlaki meseleleri yansitma,
) - Hem entelektiiel kesime hem de genis kitlelere hitap etme” (Aktas, 2015: 36-
37).

Mesud Kimyayi’nin Kayser (1969) filmi de iran sinemasini doniistiiren ve yeni
bir donemin baslangicini simgeleyen yapimidir. Kayser, intikam arayisi icinde trajik
bir hikaye sunarak yerli bir Western atmosferi yaratmistir. Bu filmde kadin
karakterlerin temsili, sonraki yillarda Iran sinemasinda kadinlarin yer alis bi¢imini de

etkilemistir (Lahici, 1976: 170).
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Abdi (2013:103), Yeni Dalga olarak siniflandirilan filmlerin 6zellikleri su

sekilde siralamustir:

- Yeni Dalga filmlerinin temel 6zelligi, iran Sinemasi’nin ana akimina, yani

Filmfarsi’ye karsi bir durus sergilemesidir.

- Bu filmler genellikle Iran toplumunu ve rejimini elestirel bir bakis acistyla

ele alir.

- Yeni Dalga yonetmenleri, geng ve ‘auteur’ niteliginde olup, bu dénemde

yaptiklari filmler genellikle ilk eserleridir.

- Yeni Dalga sinema sanatgilar1 ya bizzat yazarlik yapar ya da modern diinya

edebiyatindan etkilenen o donemin edebi gevreleriyle iliskilidir.

- Literatiirle yakin bir baglar1 bulunan bu sinemacilar, modern ve klasik
edebiyattan etkilenmis, hatta bazi senaryolarini Iranli ve yabanci edebiyat eserlerinden

uyarlamislardir.

Fiirug Ferruhzad, Sohrab Sahit Sales, Behram Beyzai ve Perviz Kimyavi gibi
yonetmenler, Iran Yeni Dalga Sinemasi’nin onciilleri olarak kabul edilir. Abbas
Kiarostami, Majid Majidi, Cafer Panahi, Mohsen Mahmelbaf ve Samira Mahmelbaf
gibi uluslararasi basarilariyla taninan yonetmenler ise, siirsel bir anlatim diliyle siyaset
ve felsefeye dayali konular isleyen yenilik¢i sinemacilar olarak 6ne ¢ikmistir. Bu

isimler, Iran Yeni Dalga Sinemasi’nin zengin ve ¢ok yonlii yapisini temsil etmektedir.

Calismanin odak noktas1 olan Cafer Panahi’nin sinemasini hem Iran Yeni
Dalgast hem de evrensel Yeni Dalga baglaminda degerlendirdigimizde, onun
filmlerinin belirgin dzellikleri dikkat ¢eker. Panahi, kendisinden 6nceki Iran Yeni
Dalga yonetmenlerinin (6rnegin Abbas Kiarostami ve Muhsin Mahmelbaf) izinden
giderek minimalist bir yap1 benimsemistir. Filmlerinde ger¢cek mekanlari, kisith mekan
kullanimin1 ve dogal 15181 tercih eder. Diegetik ses ve miizik kullanimi, filmlerindeki
dogal atmosferi giiclendirir. Panahi’nin film dili, toplumsal gergekgi bir yaklasima
dayanir. Iran Yeni Dalgasi’nin diger temsilcileri gibi siradan insanlarin hayatlarina

dokunur ve hikayelerini kurmaca ile belgesel sinirlarinda insa eder. Cogunlukla amator
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oyuncularla ¢alisir ve az sayida filminde profesyonel oyunculara yer verir. Dogal
sesler, dogal konusmalar ve 6zel efektlerden arinmig sahnelerle, minimalist bir sinema

anlayisiyla iiretim yapar.

Panahi’nin diger Iranl yonetmenlerden ayrilan en dikkat gekici 6zelliklerinden
biri, iilkesindeki siyasi baskilar ve sansiir nedeniyle yasakli olmasina ragmen film
iiretmeye devam etmesi ve bu siirecte iilkesini terk etmeyi reddetmesidir. Bu direnisi
hem sanatsal hem de politik acidan onun 6zgiin bir durusa sahip oldugunu gosterir.
Filmlerindeki bu 6zellikler, Panahi’nin sinemasini Yeni Dalga’nin temel prensipleriyle
uyumlu hale getirirken, toplumsal elestiri, bireysel 6zgiirliik arayisi ve gergekeiligi 6n
planda tutan bir yaklasimi yansitir. Ornegin, Daire (2000) filminde kadinlarin
toplumsal baskilarla olan miicadelesini islerken, Taksi Tahran (2015) tfilminde ifade
Ozgurligi ve sansiir konularina cesur bir sekilde deginir. Genel olarak Cafer
Panahi’nin sinemas1 hem yerel hem de evrensel baglamda minimalist bir dil, ger¢ekei
bir yaklasim ve direncli bir sanatsal tavir sergileyerek, iran Yeni Dalgasi’nin 6nemli

bir temsilcisi olarak konumlanir.
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2.4. Cafer Panahi’nin Oz Yasam Oykiisii ve Sinemasina Genel Bakis
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Ben bir sinemaciyim. Film yapmaktan baska bir sey yapamam. Sinema benim ifadem ve hayatimin
anlami. Hi¢bir sey beni film yapmaktan alikoyamaz, i¢sel benligimle baglanti kurdugum nihai
késelere itildigimde ve bu tiir 6zel alanlarda, tiim sinirlamalara ragmen yaratma gerekliligi daha da
bir diirtii haline geliyor. Bir Sanat Olarak Sinema benim ana kaygim oluyor. Iste bu yiizden saygimi
gostermek ve yasadigimi hissetmek icin her kosulda film yapmaya devam etmek zorundayim.*®

Cafer Panahi

Cafer Panahi, 11 Temmuz 1960 dogumlu, Iranh bir film yonetmeni ve senarist

olup, genellikle Iran Yeni Dalga film hareketiyle iliskilendirilir. Panahi, iran’in Miane
kentinde Iranli-Azerbaycanli bir ailenin ¢ocugu olarak diinyaya gelmistir. Dért kiz
kardesi ve iki erkek kardesiyle birlikte biiyiiyen Panahi, ailesini ig¢i sinifindan olarak

tanimlar. Babasi ev ressamidir ve sinemaya ilgi duymaktadir®® (Amaral, 2015: 35;

29 (eastman.org) sitesinden alinmistir.

% Sinemaya ilgili baba, oglunun sinemaya gitmesine karsidir. Panahi, “babam gercekten bir film
tutkunuydu. Sinemaya gitmek i¢in deli olurdu. Yazin ya da tatillerde okula gitmedigim zamanlarda
onunla birlikte ise giderdim. Babam onun izledigi filmleri benim izlememden hoslanmazdi. Ciinkii, ucuz,
tnlii film yidizlarimin yer aldig film farsileri severdi. Ama ben de en az onun kadar sinemaya gitmeye
merakliydim ve beni gotiirmedigi i¢in kendi basima giderdim. Bazen sézlesmeli bir iste beni ig¢ilerin
basina gecirirdi. “Bir sey yapmam lazim, hemen donecegim” derdi. O zamanlar on iki yasindaydim.
Yarim saat sonra geri gelmeyince sinemaya gitmis olabilecegini anlardim. Bunu anladiktan sonra ben
de is¢ileri birakip film izlemeye giderdim. Genellikle farkl bir filme gitmeye ¢alisirdim ama bazen
babamla ayni filme gittigim de olurdu. Bir giin isi birakip sinemaya gittim. Salonda babam da vardi.
Beni gérdiigiinden de hi¢ hosnut degildi. Eve gidip cezalandwrir ve sinemaya gitmeyecegime séz
verdirirdi. Eskiden sikdyet ederdim: “Nasil oluyor da onlart gormeye gidiyorsun ama benim igin iyi
olmadiklarim séyliiyorsun” diye serzeniste bulunurdum. Ama simdi ortaya ¢ikti ki kendi oglum
Amerikan aksiyon macera filmlerine bayiliyor. Sadece karaborsada kalitesiz video kasetlerde
bulunuyorlar. Ve ben ona siirekli onlart izlememesini soyliiyorum. Tipki babamin beni engellemeye
calistigi gibi ben de onu bu tiir filmleri izlemekten alikoymaya ¢alistyorum. Oglumun tepkisi de tipki
benimki gibi: “Sadece neden bunun benim igin iyi olmadigini diisiindiigiinii ogrenmek istiyorum” .
(Bear, 1996). Panahi’nin oglu Panah Panahi de yonetmendir. Panah’in ilk filmi 2021 yilinda c¢ektigi
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Drew, 2019: 28; Peter, 2009). 10 yasindayken 8 mm film kamerasina filmler yazmustir.
Ayrica bir filmde rol alan Panahi, Qanun’daki kiitliphane yonetmenine ¢ocuklara bir
film kamerasini nasil kullanacaklarini 6gretmek icin bir program yiiriitmede yardimei
olmustur (Judy, 1997: 386). Panahi’nin kii¢iik yaslarda baslayan sinema sevgisi onu
calismaya yonlendirmistir. Sinemaya gitmek i¢in okuldan sonra ¢aligmaya baglamstir.
Yoksul ¢ocuklugu, filmlerinin hiimanist diinya goriisiinii sekillendirmeye yardimci
olmustur (Deasy, 2010). Panahi 20 yasina gelinde Iran ordusuna alinarak, Iran-Irak
Savasi’nda gorev yapmustir. Orduda iki y1l goriintli yonetmeni olarak ¢aligmistir. 1981
yilinda de isyancilar tarafindan yakalanmis ve 76 giin boyunca esir alinmistir. Savas
deneyimlerine dayanarak, televizyonda yayinlanan bir belgesel yapmistir (Marty,
2012; Mehrabi, 2011). Askerlik hizmetini tamamladiktan sonra Panahi, ozellikle
Alfred Hitchcock, Howard Hawks, Louis Bunuel ve Jean-Luc Godard’in eserlerini
takdir ederek film yapimi okudugu Tahran Film ve Televizyon Koleji’ne
kaydolmustur (Kemp, 2004: 509; Teo, 2001; Mehrabi, 2006). Kolej egitimi, islam
Cumbhuriyeti’nin Kiiltiirel Devrim bahanesiyle tiim tiniversitelerin kapatildigi doneme
denk gelmistir. Panahi birka¢ arkadasini yanma alarak okulun kapali oldugu sirada
kolej i¢in film arsivi olusturma talebinde bulunmustur. Talepleri olumlu karsilaninca
Panahi i¢in verimli bir ddSnem baslamistir. Kolejin imkanlarindan yararlanarak, iran’da
gosterilen bircok Amerikan filmi ve diinya sinemas: klasiklerini bulup izleme sansina
erismistir (Akrami, 2018). Okulda ilk olarak film yapimcisi Parviz Shahbaji ve

Panahi’nin tiim ilk filmlerini ¢eken goriintii yonetmeni Farzad Jodat ile tanismistir.

Okudugu tiniversitede iicretsiz egitim almak i¢in mezuniyet sonrast bir TV
istasyonunda ¢alisma taahhiidii vardir. Panahi de ¢alisma i¢in Basra Korfezinde liman
kenti olan Bandar Abbas’1 se¢gmistir ve orada birkag kisa film ¢ekme firsat1 bulmustur.
Panahi, Iran Islam Cumhuriyeti Yaymciligi’nin ikinci kanali aracilifiyla Iran
televizyonu icin birkag kisa belgesel film iiretmistir. ilk kisa filmi olan Yarali Baslar

(1988), kuzey Iran’in Azerbaycan bélgesinde yasadisi yas tutma gelenegini anlatan bir

Yola Devam’dir. Yola Devam 2021 yilinda Cannes Film Festivalinde yonetmenlerin on bes giinii
béliimiinde promiyerini yapmustir ve 2021 BFI Londra Film Festivali’nde En Iyi Film olarak secilmistir
(Ramachandran, 2018; Frater 2021).
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belgeseldir. Film, {i¢iincii Sii imam olan Imam Hiiseyin igin bir anma tdreninde
kanayana kadar bicakla kafalarini doven insanlar1 konu almaktadir. Panahi mutlak
gizlilik i¢inde ¢ekim yapmak zorunda kald1 ve film birkag y1l yasaklanmistir. 1988°de
Panahi, Cambusia Partovy’nin Gornar (1988) filminin yapimina perde arkasi bir bakis
olan Jkinci Bakis (Negah-e Dovvom) adl kisa bir belgesel ¢ekmistir. Film Pertovi’nin
kuklaci filmi ile kuklalar1 arasindaki iliskiye odaklanmaktadir. Calisma 1993 yilina
kadar yayinlanmamustir. 1990 yilinda Partovy’nin The Fish (1991) filminde yonetmen
yardimeisi olarak ¢alismigtir (D6nmez Colin, 2012: 226).

1992°de Panahi, Kiarostami’nin ilk kisa filmi olan Ekmek ve Sokak’tan
esinlenerek yaptigt Arkadas adli filmdir. Kisa filmi ile Fecr Film Festivali’ne
katilmistir. Fakat g¢ektigi iki filmi de reddedilmistir. Bir giin festivalin ofislerinde
elinde film rulolart ile beklerken, hayrani oldugu Kiarostami’yi gérmiistiir. Onu
durdurarak hayranligini dile getirmis, “Bay Kiarostami sizin ilk filminize duydugum
saygr durusundan dolayr film ¢ektim. Fakat festival maalesef reddetti” demistir.
Kiarostami Panahi’nin elinde bulunan film rulolarinin biiyiikliigiini fark edince filmin
ka¢ dakika oldugunu sormus. Panahi, 40 dakika yanitin1 verince Kiarostami
giilimsemis ve “Benim filmin sadece 10 dakika idi. Nasil olur da senin saygt durusun
dort kat uzun olur?” demistir. Bu kisa sohbet, Panahi ve ustas1 Kiarostami’nin ilk
karsilasmasi olmustur (Akrami, 2018). Panahi, Arkadas filmiyle beraber Son Sinav
(1992) filmini de ¢ekmistir. Filmleri ile fran Ulusal Televizyon Festivali’nde En lyi
Film, En lyi Senaryo, En Iyi Sinematografi ve En Iyi Kurgu dallarim1 kazanmustir.
Geng bir Luis Bufiuel’in film yapimciliginda bir is i¢in bir zamanlar basarili olan film
yonetmeni Jean Epstein ile iletisim kurmasmin hikayesinden esinlenen Panahi,
Kiarostami’nin telesekreterine mesaj birakir. Mesaj su sekildedir: “Merhaba, Bay
Kiarostami. Ben Cafer Panahi, bir televizyon yonetmeniyim. Bir zamanlar sizin Ekmek
ve Sokak filminizden esinlenerek Arkadas adli bir kisa film yapmistim. Film
Monthly’de yeni bir film yapmaya baslamak istediginizi okudum. Miimkiin olan
herhangi bir kapasitede sizinle birlikte ¢calismayr gergekten ¢ok isterim...” (Panahi,
1994). Mesaj1 alan Kiarostami, Zeytin Agaglart Altinda (1994) filmi igin Panahi’yi
yonetmen yardimcisi olarak igse almistir. Panahi’nin kisa filmlerinden birkagini goren

Kiarostami, “Panahi ¢ok yetenekli film endiistrimizin geleceginde umut verici bir figiir
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olacagindan gsiiphem yok” ifadelerini kullanmistir. YOnetmen yardimcist olarak
calistig1 sirada Kiarostami’ye kisa film olarak tasarladigi Beyaz Balon (1995) filminin
senaryosunu okutmustur. Senaryodan etkilenen Kiarostami, Beyaz Balon’un uzun
metraj olarak c¢ekilmeyi hakettigini sdyler ve filmin danismanligin istlenir. Ayrica
Kiarostami, filmin senaryosunun genislemesine yardimci olmustur. 1995 yilinda
¢ektigi film ile Panahi, uluslararasi taninirlik kazanir. Film, 1995 Cannes Film
Festivali’nde Altin Kamera kazanarak iran sinemasinin Cannes’da kazandig ilk biiyiik

odiil olmustur (Bozar, 2016: 17-18; Dénmez Colin, 2012: 96-226; Mapes, 2012).

Panahi, Iran’1n en etkili film yapimcilarindan biri olarak hizla tanindi. Filmleri
fran’da sik sik yasaklanmasina ragmen film teorisyenleri ve elestirmenlerinden
uluslararas1 begeni almaya devam etmistir. Locarno Uluslararast Ayna Film
Festivali'nde (1997) ve Venedik Uluslararasi Film Festivali’nde Altin Leopar
Odiilii’nii kazanmustir. Ayrica Altin Aslan Odiiliine de dahil olmak iizere say1siz 6diil
almigtir. Berlin Film Festivali’nde Daire (2000) v Ofsayt (2006) filmleri ile Giimiis
Ayr’y1 kazanmistir (Connolly, 2015). Filmlerinde genellikle ¢ocuklarin, yoksullarin
ve kadinlarin zorluklarina odaklanan Panahi, Iran yasamina hiimanist bakis agilariyla
tanmir. Iran Sinema tarihgisi Hamid Dabashi, “Panahi ona séyleneni yapmiyor.
Kendisine soyleneni yapmayarak basarili bir kariyer insa etti” sozlerini ifade etmistir

(2007: 420).

15 Nisan 2001°de Panahi, bir film festivaline katilmak i¢cin Hong Kong’an
Buenos Aires’e giderken New York’taki JFK Uluslararast Havalimani’nda
durdurulmustur. Parmak izi almak ve fotografini ¢ekmek isteyen polis memurlari
tarafindan hemen gozaltina alinmistir. Panahi, suglu olmadigi gerekgesiyle her iki
talebi de reddetmistir. Panahi, hapisle tehdit edilmistir. Kelepcelendikten ve ertesi
sabaha kadar havaalaninda gozaltina alindiktan sonra arkadasi Profesor Jamsheed
Akrami’yi telefon etmesine izin verilmistir. Ardindan fotograflar1 cekilerek, Hong
Kong’ geri génderilmistir (Cathcart, 2014). 2003 yilinda Panahi, Iran’daki Bilgi
Bakanlig tarafindan tutuklanmistir. Dért saat siiren sorgunun ardindan Iran’dan
ayrilmaya tesvik edildikten sonra serbest birakilmistir (Saunders, 2007). Serbest

birakilmasinin ardindan Panahi, Ulusal Sinema Filmleri Inceleme Kurulu’na
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yayinlanmasi i¢in agik mektup génderirmistir. {lgili mektup Film incelemenin Kidemli
Editérii Mohammad Atebbai tarafindan indieWIRE’a gonderilir. Panahi’nin basina

gelenler ve sitemleri agagida yer almaktadir:

Ulusal Sinema Filmleri inceleme Kurulu’na
Sevgili Hanimlar ve Beyler

The Circle filmimle ifade Ozgiirlidgi Odiilii'nii kazanan kisi olarak, lilkenizde basima gelen ve ABD’de her
glin yasanan bu olaya dikkatinizi cekmek ve bu insanlik disi olaylara kars! tepkinizi gérmek istivorum. Bana béyle
bir édiil veren Kurul’un tepkisini merak etmeye hakkim olduguna inaniyorum; umarim bu tepki benim ve diger
pek cok insanin karsilastigi ve siiphesiz karsilasmaya devam edecedi muameleyle orantili olur. Filmimi “harika ve
cesur” olarak nitelendirmissiniz; keske Kurulunuz ve ABD medyasi Amerikan polisinin/gécmenlik biirosu
memurlarimin vahsi eylemlerini kinamaya cesaret edebilse ve bu tiir kinamalar insanlari bu uygulomalardan
haberdar edebilse. Aksi takdirde, béyle bir édili kazanmak benim icin ne anlam ifade ederdi? Ve bunu
saklamaktan ne gibi bir onur duyabiliim? Odiiliiniizle birlikte bana génderme nezaketinde bulundugunuz
kitapcikta, saygin sinema insani Orson Welles'in de daha énce bu édilii aldigini okudum. Amerikan polisinin
iilkenize giren film yapimcilarina ya da insaniara nasi davrandigimi duymak icin bu biyiik adamin su anda
aramizda olmamasina sevinmeli miyim? Toplumsal meselelere takintili bir sinemaci olarak filmlerim toplumsal
sorunfar ve simirlamalaria ilgileniyor ve dogal olarak diinyamin herhangi bir yerindeki irk¢i, siddet iceren,
asagilayici ve insanlik disi muamelelere kayitsiz kalamam. Bununla birlikte, ABD GlUmriigindn eylemlerini ABD’nin
kiiltiirel kurumlari ve biiyik insanlarindan ayri tutmaya ézen gésteriyorum- gercekten de filmimin dlkenizdeki film
elestirmenleri ve izleyiciler tarafindan cok iyi karsilandigi bilgisini aldim. Yine de New York'ta yasadigim tatsiz
deneyim hakkinda diinya medyasim bilgilendirecegim ve umuyorum ki ifade ézgiirliigi, bu konuda gereken tepkiyi
gésterecektir.

15 Nisan’da United Airlines’in 820 sefer sayili ucusuyla Montevideo ve Buenos Aires Festivallerine gitmek
iizere Hong Kong Film Festivali'nden ayrildim. Otuz saatlik bu yolculuk New York'un JFK havaalam izerinden
gerceklesti ve Montevideo'ya bir sonraki ucusumdan énce iki saatlik bir aktarmam oldu. Talebim iizerine, her iki
festivalin personeli de bu rota igin transit vizeye gerek olmadigini teyit etmisti ve dahasi havayolu sirketi bana
New York icin bilet vizesi verdi. United Airlines personeline Hong Kong havaalani igin transit vizeye ihtiyacim olup
olmadigini sordugumda da aym yamit aldim. JFK havaalanina vanir varmaz Amerikan gimriik polisi beni bir ofise
gotirdii ve uyrugum nedeniyle parmak izimi almak ve fotografimu cekmek istedi. Bunu yapmayi reddettim ve
onlara festival davetiyelerimi gdsterdim. Parmak izi vermezsem beni hapse atmakla tehdit ettiler. Bir terciiman
istedim ve telefon gdrismesi yapmak istedim. Reddettiler. Sonra beni orta ¢agdan kalma bir mahkim gibi
zincirlediler ve bir polis devriyesine bindirerek havaalaninin baska bir béliimine gétiirdiler. Farkli ilkelerden
kadin ve erkek bircok insan vardi. Beni yeni polislere teslim ettiler. Onlar da ayaklarimi zincirlediler ve zincirimi
digerlerine bagladilar, hepimiz gok kirli bir banka kilitlendik. On saat boyunca soru sormanuza izin verilmedi ve
hicbir cevap verilmedi. O bankta birbirimize bastirilmis bir sekilde oturmaya zorlandik. Hareket edemiyordum ve
eski bir rahatsizhigimdan dolayr aci gekivordum ama kimse bunu dikkate almadi. Tekrar New York’tan birini
aramama izin vermelerini rica ettim ama reddettiler. Sadece benim istegimi degil, annesini aramak isteyen Sri
Lankal bir cocudun istegini de gérmezden geldiler. Cocugun aglamas: herkesi duygulandirdi -Meksika, Peru, Dogu
Avrupa, Hindistan, Pakistan, Banglades‘ten insanlar- ve ben her iilkenin kendi yasalar oldugunu disiinlyordum
ama bu barbarca muameleye anlam veremiyordum. Nihayet ertesi sabah gérdim. Baska bir polis yamma geldi
ve fotografimi cekmek zorunda olduklarini séyledi. Asla dedim ve onlara kisisel fotodgraflarimi gésterdim. Hayir
dediler, fotografimi cekmek (suglularin fotograflandigi sekilde) ve parmak izimi almak zorundalar. Ben reddettim.
Bir saat sonra iki adam daha geldi. Bana gelip parmak izi alma ve fotograflama islemlerini bilgisayarda yapmakla
tehdit ettiler. Ben yine reddettim ve bu sefer bir telefon istedim. Sonunda kabul ettiler ve ben de Columbia
Universitesi‘nde iranli sinema profesérii olan Dr. Jamsheed Akrami'yi aradim. Tiim hikdyeyi anlattim ve ondan
glmriidi -ki beni iyi tanir- suglu ya da aradiklari biri olmadidima ikna etmesini istedim. Iki saat sonra bir polis
yamima geldi ve kisisel fotograflarimi cekti. Beni tekrar zincirlediler ve bir ucada gétiirdiiler, Hong Kong’a geri
dénecek bir ucaga. Ugadin icinde ve penceremden New York’u gérebiliyordum. The Circle filmimin orada iki giin
gésterime girdigini ve cok iyi karsilandigini biliyordum. Ancak izleyiciler, yénetmeninin o anda kendi llkelerinde
zincire vurulmus oldudunu bilselerdi filmimi daha iyi anlayacaklard. insan dzglirliiklerini kisitlayan cemberlerin
diinyanin her yerinde farkli oranlarda da olsa var olduguna olan inancimi takdir edeceklerdi. Pencerenin disindaki
Ozgiirliik Aniti’i gérdiim ve farkinda olmadan giiliimsedim. Perdeyi cekmeye calistim ve elimde zincirin izleri
vardi. Diger yolcularin bana bakmasina dayanamadim ve ayada kalkip aglamak istedim, “Ben hirsiz degilim! Ben
katil dedilim! Uyusturucu saticist degilim! Ben sadece bir iranlyim, bir film yénetmeniyim.” Ama bunu nasil ve
hangi dilde ifade edebilirdim? Cince, Japonca ya da Meksika, Peru, Rusya, Hindistan, Pakistan, Banglades’ten
gelen insanlarin ana dillerinde... ya da 5ri Lanka'dan gelen o geng ¢ocudun dilinde? Gergekten, hangi dilde? On
alti saattir uyumamistim ve Hong Kong’a déniis yolunda bir on bes saat daha gecirmem gerekiyordu. Tiim o
izleyen gézlerin arasinda tam bir iskenceydi. Gézlerimi kapattim ve uyumaya ¢alistim. Ama uyuyamadim. Sadece
hdlé zincirlenmis olan o uykusuz kadin ve erkeklerin gériintiilerini gérebiliyordum.

Gorsel 2.2. Cafer Panahi'nin Ulusal Sinema Filmleri Inceleme Kurulu’na Génderdigi Mektup
(indiewire.com)
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30 Temmuz 2009°da iranl bir blog yazari ve iran’dan yazan insan haklar1 aktivisti
Mojtaba Saminejad, Panahi’nin Neda Agha-Soltan®’in mezarmmn yakminda yas
tutanlarin toplandigi Tahran’daki mezarlikta tutuklandigini bildirmistir (Mackey,
2009). Panahi’nin tutuklanmasi hem Iran’da hem de uluslararasi alanda film
endiistrisindeki arkadaslarin destegilyle haber medyas Iran hiikiimetine onu serbest
birakmasi igin baski yapilmustir. Iran hiikiimeti sekiz saat gozalt1 siiresinin ardindan
Panahi’nin yanlishikla tutuklandigini iddia etmistir. Eylil 2009’da Panahi, 2009
Montreal Diinya Film Festivali’nde Jiiri Baskani olarak hareket etmek i¢in Montreal’e
gitmistir. Festivalde, ifran’daki Yesil Hareket ile dayamisma igin acgilis ve kapanis
torenlerinde tiim jiiriyi yesil esarp takmaya ikna etmistir. Festivalde Iran Yesil
Hareketi protestoculariyla destek veren Panahi’nin fotograflar1 ¢ekilmistir (Keough,
2009). Cekilen fotografin basinda yer almasinin ardindan Subat 2010°da Panahi, 60.
Berlin Film Festivali’ne gitmek i¢in izin talebinde bulunmustur. Talebi hiikiimet
tarafindan reddedilmistir (berlinale.de). Panahi, Kasim aymda Tahran’daki
durusmasinda konusurken, “Ben, Cafer Panahi, bir kez daha Iranl oldugumu,
tilkemde kaldigimi ve kendi iilkemde ¢alismayr sevdigimi ilan ediyorum. Ben iilkemi
seviyorum, bu sevginin bedelini de odedim, gerekirse tekrar odemeye raziyim”

demistir.

[ran hiikiimetiyle filmlerinin igerigi (birkag film dahil) ve kisa bir tutuklama
konusunda birka¢ yil siiren ¢atismadan sonra Panahi Mart 2010°da esi, kiz1 ve 15

arkadasiyla Iran hiikiimetine karsi propaganda yaptigi sebebiyle tutulanmistir®,

81 2009 Cumhurbagskanlig1 se¢im protestolarina katilan felsefe dgrenicisi Neda Aga Soltan, protesto
sirasinda Basij paramiliter Orgiitiine ait milis tarafindan gdgsiinden vurularak oldirilmiistiir. Aga
Soltan’1n 6liim videosu muhalefetler i¢in toplanma noktas1 haline gelmistir (amnestyusa.org).

32 Detayh bilgi igin; Mart 2010°da sivil giyimli polisler, esi Tahere Saidi’yi, kiz1 Solmaz Panahi’yi ve
15 arkadasimi Evin Hapishanesine gotiirlir. Grubun ¢ogu 48 saat sonra serbest birakilir. Mohammad
Rasoulof ve Mehdi Purmusa 17 Mart 2010°da serbest birakilir. Panahi ise Evin Hapishanesi’nin 209.
Boliimiinde kalmak zorunda kalir. Hilkiimet tutuklanmasint dogrulamig fakat aleyhindeki suclamalari
aciklama yapmamustir. 14 Nisan 2010°da Iran Kiiltiir ve Islami Rehberlik Bakanligi, Panahi’nin
“ihtilafli 2009 se¢im sonrasi huzursuzluk hakkinda bir belgesel hazirlamaya c¢alistigr” igin
tutuklandigini duyurmustur. 18 Mayis’ta Panahi, Paris’teki bir Iran-Fransiz kiiltiir érgiitii olan Puya
Kiiltir Merkezi’nin miidiiric Abbas Bakhtiari’ye hapishanede istismar edildigini ve ailesinin tehdit
edildigini sdyleyen bir mesaj gondermesinin ardindan aglik grevine baglamistir. 25 Mayis’ta,
yargilanmay1 beklerken 200.000 dolarlik kefaletle serbest birakilmustir. 20 Aralik 2010°da Islam
Devrim Mahkemesi onu “ulusal giivenlige karsi bir suc islemek ve Islam Cumhuriyeti'ne kars
propaganda yapmak amaciyla toplamak ve gizli anlasma yapmak” olmaktan mahkum ettikten sonra
alt1 y1l hapis cezasina garptirilacak ve Mekke’ye hac ve tibbi tedavi disinda film yapmak veya yonetmek,
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Diinyanin dort bir yanindaki film yapimcilari, film organizasyonlar1 ve insan haklari
gruplarinin destegine ragmen Aralik 2010 yilinda Panahi alti yil hapis cezasina
carptirilmistir. Film yonetme, senaryo yazma ve Iran ve yabanci medyada roportaj
yapmasi, Tibbi tedavi veya Mekke’ye hac disinda iilkeyi terk etmesi 20 yil
yasaklanmistir (Amaral, 2014: 37; Albertoni, 2022: 102).

Film yonetmenleri Ken Loach, Dardenne kardesler, John Jost, Walter Salles,
Olivier Assayas, Tony Gatlif, Abbas Kiarostami, Kiomars Pouramad, Bahram Baizali,
Asghar Farhadi, Nasser Tagbai, Kamran Silder, Tamine Milani, aktdrler Brian Cox,
Mehdi Hashemi, aktrisler Fateme Motamed-Aria, Golshiften Farahani, Juliette
Binoche, Film Elestirmenleri Roger Ebert, Amy Tobin, David Denby, Kenneth Turan,
David Ansen, Jonathan Rosenbaum, Jean-Michel Frodon Avrupa Film Y dnetmenleri
Birligi, Avrupa Film Akademisi, Asya-Pasifik Ekran Odiilleri, Asya Film Tanitim Agi,
Berlin Film Festivali, Karlovy Dernek, Fransa Disisleri, Kiiltiir ve fletisim Bakanu,
Frédéric Mitterrand, Almanya Disisleri Bakan1 Guido Westerwelle, Kanada hiikiimeti,
Finlandiya Yesiller Partisi milletvekili Rosa Melilainen ve Insan Haklari Izleme
Orgiitii tutuklamalar1 kinamigtir. 8 Mart 2010°da bir grup dnde gelen Iranli yapime,
yonetmen ve oyuncu, desteklerini ifade etmek ve derhal serbest birakilmasini talep
etmek i¢in Panahi’nin ailesini ziyaret etmistir. Bir haftadan fazla esir tutulduktan sonra
Panahi’nin sonunda ailesini aramasina izin verilmistir. 18 Mart 2010’da ailesi ve
avukatlar da dahil olmak {izere ziyaret etmistir. iran kiiltiir bakan1 14 Nisan 2010°da
yaptig1 agiklamada, Panahi’nin rejime karsi bir film yaptigi ve se¢im sonrasi olaylara
dayandig igin tutuklandigini sGylemistir. Mart ay1 ortasinda AFP ile yaptigi roportajda
Panahi’nin esi Tahere Saidi, Panahi’nin se¢cim sonrasi olaylar hakkinda bir film
yaptigini su¢lamayi reddederek agiklamasida “Film evin icinde ¢ekildi ve yonetimle
hicbir ilgisi yoktur” ifadesini kullanmigtir. Mart ortasinda 50 Iranli yonetmen, aktor
ve sanatg1, Panahi’nin serbest birakilmasini isteyen bir dilek¢e imzalamistir. Amerikali

film yonetmenleri Paul Thomas Anderson, Joel & Ethan Coen, Francis Ford Coppola,

senaryo yazmak, medya roportajlart vermek veya Iran’dan 20 yil ayrilmasi yasaklanmistir. Panahi’nin
meslektast Mohammad Rasoulof da alt1 y1l hapis cezasina garptirilmistir. Temyizden sonra ceza bir yila
indirilmigtir. 15 Ekim 2011°de bir Tahran mahkemesi Panahi’nin cezasini ve uzaklagtirmay1 onamistir.
Kararm ardindan Panahi ev hapsine alinmustir.
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Jonathan Demme, Robert De Niro, Curtis Hanson, Jim Jarmusch, Ang Lee, Richard
Linklater, Terrence Malick, Michael Moore, Robert Redford, Martin Scorsese, James
Sheamus, Paul Schrader, Steven Soderbergh, Steven Spielberg, Oliver Stone ve
Frederick Wiseman. 30 Nisan 2010’da Panahi’nin serbest birakilmasini isteyen bir
mektup imzalamistir. Dilekgenin ana mesaji: Diinyanin dért bir yamindaki sanat¢ilar
gibi Iranli film yapimcilar: da kutlanmali ve sansiirlenmemeli, bastirilmamali veya
hapsedilmemelidir. Panahi 2010 Cannes Film Festivali’nde jiiriye segilmistir. Fakat
hapis cezasi nedeniyle festivale katilamamigtir. Panahi’ye ayrilan koltuk sembolik

olarak bos birakilmistir (academic-accelerator.com).

Film yapma sucundan dolave beni tumiklamaya geldikleri evde oturuyorum. Film yapmamn sug olup
ofmadigr avrer bir konu, Ama gariinen o ki asil sorun benim film vapmamdan duvduklar: korky, Bu korku onlarn
asla terk etmiyer, ben hapistevken bile. Bir giin, aslinda bir gece, hiicreme gelip beni ve hiicre arkadagiarinm
drgart grkardiklarine ve bizi gilgmea aramaya bagladiklaring hatrliyvorum, Uszun bir siive, vaklagik bir saar sdrdi
ve bunun neden oldugunu bilmivordum. Ertesi sabah sorguya cagnldim. Sorgucunun séyledigi ilk sey suydu:
“Bunun adt ne? "

“Neden bahsedivorsun? "
“Filminizin adi, " dedi,

“Filmimi bitirmeme izin vermediniz, bu bitmemiy bir caliyma. Bir film yapngunda, baglangigta bir isim
segerim ama bu degigebilir; filmi yaparken film hakkinda yeni yeyvier anlarim.”

“Hawr, evde vaphigniz filmden bahsetmiyorum, burada yaptiginz filmden bahsedivorum.”
“Nerede? " diye sordum.

“Hiicrenin icinde,

“Bir hiicrenin iginde film ¢ekmek nasi miimbkiin olabilir?”

Gergekten de hiicremde film ¢ektigime, kacakcilarm bana bir kamera ya da benzeri bir gey getirdigine
inanmvordu! Bu viiksek giivenlikli hapishanenin i¢ine nasil bir gev sokulacagnt hayval bile edemezsiniz. Yine de
orada bir film cektigime inandi ve tim sorgulama bu yekilde devam enti. Tiim ailemi aym hapishaneye koymakla
tehdit edene kadar inkdr eimeye devam ettim. Paranoyvalanimmn ailem icin giivenlik sorunlart yarattigim fark
eftigimde achk grevine baglavacagin duyurdum. Hicre arkadaglarimdan biri ailesivle telefonda konugtugunda
ve diger sevlerin vami sira ona nasi oldugumu sorduklarmda, i oldugumu, hivie ve bayvle bir sekilde
davrandigimi ve havatim hakkinda biv film vaptigom savlevecekti! Gariiniige gdre hilere arkadagmmnn telefonu
dinlenmis. Yani gergekten de hiicreve bir kamera getivdigimi ve hapishanenin iginde bir film cektigimi hayal
ettiler. Tiim bu etkilegimler ve sorgulamalar, film gektigime dair hayalleri ve kovkularivla ilgilivdi.

Ama ne elursa olsun, film yapmak igin caliymamam, diigiinmemem ya da hayal kurmamam miimbkiin degil.
Bir gekilde devam etmek zorundasiniz ve benim igin havat film vapmaknr. Sadece rivalarimda va da zihnimin
icinde film vapmak zorunda kalabilirim, Ne olursa olsun, olacak.

Gorsel 2.3. Cafer Panahi'nin tutuklanma durumu ile ilgili bagina gelen olay: ARTE'deki video
aciklmasi (bbc.com)

2011 yilinda 61. Diizenlenen Berlin Uluslararast Film Festivali’nin agilig
toreninde, memleketinde alt1 yil hapis cezasina gaptirilan Iranli yénetmen Cafer

Panahi’ye giiglii bir destek mesajiyla festivale baglanmustir. 20 yil film yapma yasagina
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carptirilan Panahi’yi festivale katilamamasina ragmen bir dayanigsma jesti olarak jiiri
liyesi olarak atamiglardir. Festivalde direnis sembolii olarak Panahi’nin jiiri koltugu

bos birakilmistir (spiegel.de).

Festival direktorii Dieter Kosslick, Panahi ile bir giin Once telefonla
konustugunu sdyleyerek, Panahi’nin mektubun yiiksek sesle okunmasi yoniindeki
giiclii dilegini dile getirdigini aktarmistir. Panahi’nin isteginin ilk adimin festivalin
Jiri baskan1 Isabella Rossellini gerceklestirmistir. Rossellini festivali Panahi’den
gelen agik mektubu okuyarak baglatmistir. A¢ilis torenindeki diger konuklar da Panahi
ile dayanismalarini dile getirmistir. Alman hiikiimetinin kiiltiir komiseri olan Bernd
Neumann, Iran rejiminin Panahi’nin festivalde yer almasmi engellemesinin iiziicii
oldugunu ve bunu 6zgiirliige yonelik bir saldir1 olarak nitelendirerek, “Panahi, en
derin dayamismamizi hak ediyor” ifadelerini kullanmistir (berlinale.de). Festival
direktorii Dieter Kosslick, Panahi ile bir giin 6nce telefonla konustugunu sodyleyerek,
Panahi’nin mektubun yiiksek sesle okunmasi yoniindeki giiglii dilegini dile getirdigini
aktarmigtir. Panahi’nin isteginin ilk adimini festivalin Jiiri bagskani Isabella Rossellini
gerceklestirmistir. Rossellini festivali Panahi’den gelen agik mektubu okuyarak
baglatmistir. Ac¢ilis térenindeki diger konuklar da Panahi ile dayanigmalarini dile
getirmistir. Alman hiikiimetinin kiiltiir komiseri olan Bernd Neumann, Iran rejiminin
Panahi’nin festivalde yer almasini engellemesinin iiziicii oldugunu ve bunu 6zgiirliige
yonelik bir saldir olarak nitelendirerek, “Panahi, en derin dayanismamizi hak ediyor”
ifadelerini kullanmistir (berlinale.de). Panahi’nin festivale gonderdigi a¢ik mektubun

icerigi su sekildedir:
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Gorsel 2.4. Cafer Panahi'nin 61. Berlin Uluslararas: Film Festivaline Gonderdigi A¢ik Mektup
20.02.2011

“Bir film yonetmeninin diinyasi, gerceklik ve hayaller arasindaki etkilesimle
belirlenir. Bu film yonetmeni ger¢ekligi ilham kaynagi olarak kullanmir, onu hayal
giictiniin rengiyle boyar ve umutlarinin ve hayallerinin bir izdiisiimii olan bir film
yvaratir. Gergek su ki son bes yildwr film yapmam engellendi ve simdi resmi olarak yirmi
vil daha bu haktan mahrum birakilmaya mahkim edildim. Ama biliyorum ki
hayallerimi hayalimdeki filmlere doniistiirmeye devam edecegim. Sosyal bilince sahip
bir sinemact olarak halkimin giinliik sorunlarini ve kaygilarini yansitamayacagimi
kabul ediyorum. Ancak yirmi yil sonra tiim sorunlarin ortadan kalkacagini ve tekrar
bir sansim oldugunda iilkemdeki baris ve refah hakkinda filmler yapacagimi hayal

etmekten kendimi alitkoymayacagim.

Gergek su ki beni yirmi yildir diisiinmekten ve yazmaktan mahrum biwraktilar,
ama yirmi yil sonra engizisyon ve sindirmenin yerini ozgiirliik ve ozgiir diistincenin
alacagini hayal etmekten beni alikoyamazlar. Beni yirmi yil boyunca diinyay
gormekten mahrum biraktilar. Ozgiir oldugumda, cografi, etnik ve ideolojik engellerin
olmadigi, insanlarin inang ve kanaatlerinden bagimsiz olarak ozgiirce ve barig i¢cinde

bir arada yasadig bir diinyada seyahat edebilecegimi umuyorum.

Beni yirmi yil sessizlige mahkim ettiler. Oysa ben riiyalarimda birbirimize
tahammiil edebilecegimiz, birbirimizin fikirlerine saygt duyabilecegimiz ve birbirimiz
icin yasayabilecegimiz bir zaman igin ¢iglk atiyorum. Nihayetinde hakkimdaki
kararin gercekligi alti yilimi hapiste gecirmem gerektigi yoniinde. Oniimiizdeki alt: yil
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boyunca hayallerimin gercege doniismesini umarak yasayacagim. Dilerim diinyanin
her kosesindeki sinemact dostlarum é&yle harika filmler yaparlar ki ben hapisten
ctktigimda onlarin filmlerinde hayal ettikleri diinyada yasamaya devam etmek igin
ilham alirim. Bu yiizden su andan itibaren ve oniimiizdeki yirmi yil boyunca sessiz
kalmak zorundayim. Gérmemeye zorlantyorum, diigiinmemeye zorlantyorum, film
yvapmamaya zorlaniyyorum. Tutsakligin ve tutsak edenlerin gercekligine boyun
egiyorum. Hayallerimin tezahiiriinii filmlerinizde arayacagim, onlarda mahrum

birakildigim seyi bulmayr umarak”.

Panahi’nin cezast ev hapisine donmiistiir. Temyizinin sonucunu beklerken,
video giinliigii seklinde Bu Bir Film Degil (2011) adl1 bir belgesel film yapmuistir. Film,
bir pastanin icine gizlenmis bir flash siiriicii ile iran’dan kacirilarak 2011 Cannes Film
Festivali’nde gosterilmistir. 26 Ekim 2012’de Panahi, Avrupa Parlamentosu’nun
Sakharov Odiilii’niin ortak galibi olarak agiklanmustir. Panahi &diilii iranli insan
haklar1 avukat1 Nasrin Sotoudeh ile paylasmistir. Avrupa Birligi’nin Dis iliskiler ve
Giivenlik Politikas1 Yiiksek Temsilcisi Catherine Ashton, odiil hakkinda sunlar
sOylemistir: “Nasrin Sotoudeh ve diger insan haklar: savunucularinin davasini biiyiik
bir endiseyle takip ediyorum. Onlara yoneltilen suglamalarin diisiiriilmesi igin
kampanya yapmaya devam edecegiz. Iran’in  imzaladigi insan  haklari
yiikiimliiliiklerine saygi gdstermesini istiyoruz” (Saeed Kamali, 2012). Odiilii
Panahi’nin kiz1 Solmaz kabul etmistir (Strasbourg, 2012).

Subat 2013°te 63. Berlin Uluslararasi1 Film Festivali’nde, Panahi ve Cambusia
Partovy’nin yonettigi Kapali Perde filmi yarisma boliimiinde gosterilmistir. Film, En
Iyi Senaryo dalinda Giimiis Ay1 Odiilii’nii kazanmistir. Panahi’nin bir sonraki filmi
Taxi Tarhan da Subat 2015°te 65. Berlin Uluslararas1 Film Festivali’nin yarigma
boliimiinde promiyerini yapar ve ayni film festivalinde en iy1 filme verilen Altin Ay1
odiiliinii kazanmistir. 2018 yilinda Cannes Film Festivali’nde 3 Hayat (2018) filmi ile
En Iyi Orijinal Senaryo 6diiliinii kazanmstir. Iran’dan ayrilamadig1 icin festivale

katilmak igin kiz1 Solmaz Panahi katilir ve 6diilii babasi adina kabul eder.

11 Temmuz 2022’de Panahi, Mohammad Rasoulof’un durumunu takip etmek

i¢in savciliga gittiginde, rejime karsi propaganda suglamasiyla yeniden tutuklanmastir.
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O hafta gozaltina alinan igiincli yonetmen olmustur. Panahi’ni tutuklu stirece
girdiginde son filmi 4y Yok (2022) filmi festivalleri dolagsmaktadir (Sheilla, 2022a).
Ayt Yok (2022) filmi New York Film Festivali’nde promiyerini yapmistir. Filmin
basrol oyuncusu Mina Kavani, Panahi’den bir mektup okumustur (filmlinc.org): “Biz
film yonetmeniyiz. Biz Iran sinemasimin bir parcasiyiz. Bizim icin yasamak,
yaratmaktir! Biz siparis edilmeyen eserler yaratiyoruz. Bu nedenle, iktidardakiler bizi
suglu olarak goriiyorlar. Bagimsiz sinema kendi zamanlarint yansitir. Toplumdan
ilham alir ve ona kayitsiz olamaz. Iran sinemasimin tarihi, sansiirii geri piiskiirtmek ve
bu sanatin hayatta kalmasim saglamak i¢in miicadele eden bagimsiz yonetmenlerin
stirekli ve aktif varligina taniklik ediyor. Bu yolda bazilarinin film yapmasi yasaklandi,
bazilar stirgiine zorlandr ya da tecrit edildi. Yine de yeniden yaratma umudu varolus
icin bir nedendir. Bagimsiz bir sinemaci nerede, ne zaman ve hangi kogullar altinda
olursa olsun, bagimsiz bir sinemact ya yaratir ya da yaratmayi diigtiniir. Biz

sinemaciyiz, bagimsiz sinemactlar” (Sheila, 2022b).

Panahi ve yine Miami Film Festivali’ne de sesli mesaj gondermistir. “Beni bu
odiilii almaya layitk goren Miami Film Festivali’'ne katilan tiim insanlara tesekkiir
ediyorum. Ama... diinyadaki tiim édiillerin tesine gecen hayallerim var. Ulkemin
icinde bulundugu mevcut durumda, halkimin yaninda olabilmeyi ve onlarin ozgiirliik
miicadelesini anlatabilmeyi hayal ediyorum. Hayal etmeye de devam edecegim.
Ayrica odiil almak yerine film ¢ekebilmeyi isterdim. Ciinkii bir sinemaci film ¢ekmek
icin yasar. Umarim bir film yapabilecegim ve onunla festivalinize katilabilecegim bir

giin gelir Ve halkimin tiim isteklerinin gerceklesmesini umuyorum” (Roxborough,

2022).

1 Subat 2023’te Panahi’nin esi Tahereh Saeedi ve oglu Panah Panahi, carsamba
aksami sosyal medya hesaplarinda yonetmenin yemek yemeyi birakma niyetini
aciklayan bir aciklama yaymlamislardir. En sevdigi miilkii olan hayatiyla rejimin
insanlik disiligina kars1 savagsmaktan baska segenegi olmadigini aktaran Panahi “Yarg:
ve giivenlik aygitlarimin yasadisi ve insanlik dist davramslarint ve rehin almalarin
protesto etmek icin [1 Subat] sabahindan bu yana ag¢lik grevine basladigimi kesin

olarak ilan ediyorum. Serbest birakildigim zamana kadar herhangi bir yiyecek ve ilag
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vemeyi ve igmeyi reddedecegim. Belki de cansiz bedenim hapisten kurtulana kadar bu
durumda kalacagim”. 48 saatlik aglik grevinin ardindan Panahi serbest birakilmistir
(Wintour, 2023). Seyahat yasagi da 14 yil sonra 20 Nisan 2023 yilinda kaldirilmigtir
(Vivarelli, 2023).

Cafer Panahi’nin Filmografisi

1988 Ikinci Bakis Kisa Film (Belgesel)
1988 Yarali Baglar Kisa Film (Belgesel)
1991 Kig Kisa Film

1992 Arkadas Kisa Flm

1992 Son Sinav Kisa Film

1993 Ikinci Bir Bakis Kisa Film

1995 Beyaz Balon Uzun Metraj

1997 Ayna Uzun Metraj

1997 Ardekoul Kisa Film (Belgesel)
2000 Daire Uzun Metraj

2003 Kizil Altin Uzun Metraj

2006 Ofsayt Uzun Metraj

2007 fran Halis1 (Diigiimii C6zmek) Kisa Film (Belgesel)
2010 Akerdeon Kisa Film

2011 Bu Bir Film Degil Uzun Metraj

2013 Kapali Perde Uzun Metraj
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2015 Taksi Tahran Uzun Metraj

2016 Neredesin, Cafer Panahi? Kisa Film (Belgesel)
2018 3 Hayat Uzun Metraj

2020 Gizli Kisa Film (Belgesel)
2021 Hayat Kisa Film (Belgesel)
2021 Sonsuz Firtina Yili Antoloji Filmi

2022 Ay1 Yok Uzun Metraj

Tablo 2.2. Cafer Panahi’nin Filmografisi

2.5. Cafer Panahi Sinemasinda Donemler

Cafer Panahi sinemasini iki doneme ayirmak miimkiindiir: Yasak Oncesi
Dénem ve Yasakli Dénem. Bu ayrim, Panahi’nin sinemasindaki yaratici evrimi ve
toplumsal-siyasi kosullarin film yapma siirecine etkisini anlamamiza olanak saglar.
Yasak Oncesi Dénem, Panahi’nin daha 6zgiirce film yapabildigi, geleneksel anlati
yapilarina ve toplumsal elestirilerine odaklandigi bir siiregtir. Bu donemdeki
yapimlarinda, genellikle Iran toplumunun igindeki esitsizlikleri, kadin haklarin1 ve
Ozgiirlik miicadelesini dolayli bir sekilde isler. Yasakli Dénem ise Panahi’ye
getirilen film yapma yasagi ve hapis cezasi sonrasi sinemasinin daha minimalist ve
dogrudan toplumsal elestirilerle sekillendigi bir donemi yansitir. Yasaklarin ve
baskilarin, onun sinematik ifade bi¢ciminde nasil bir degisim yarattigin1 gérmek,
Panahi’nin sanatina olan baglihgimi ve Iran’daki baskici rejime karsi gelistirdigi
direnisi anlamamiza yardimci olur. Bu iki donem, Panahi’nin sinemasini ve politik
mesajlarin1 derinlemesine kavrayabilmemiz i¢in Onemli bir cergeve sunar. Bu
dogrultuda asagida Panahi sinemasini iki doneme ayirarak; Yonetmenin donem

icerisindeki konumu, film ¢ekme siiregleri ve film konularina deginilecektir.
2.5.1. Yasak Oncesi Dénem (1988-2010)

Cafer Panahi’nin sinemaya adim attig1 ilk yillar, kisa film ve belgesel

calismalarindan olusur. 1988 yilinda, /kinci Bakis ve Yarali Baslar adli belgeselleriyle
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sinema diinyasma giris yapmistir. Bu filmler, toplumsal ve bireysel meseleleri ele
alirken, Panahi’nin gézlemci bir bakis agis1 gelistirdigini ve sinemaya olan ilgisinin
temellerini attigin1 gosterir. Bu donemdeki belgesel tarzi, onun sinemada gergekligi ve
insan hikayelerini isleme bi¢imini daha sonraki yillarda gelistirecegi anlat1 dilinin ilk
izlerini tagir. 1991 ve 1992 yillarinda cektigi kisa filmler, Panahi’nin sinematik dilini
olusturma yolundaki adimlarini pekistirmistir. Kzs (1991) ve Arkadas (1992) gibi kisa
filmler, Panahi’nin film yapma siirecine dair yeni deneyimlere girmesini saglar. Bu
kisa filmler, onun insan iligkilerini ve toplumsal yapidaki catigsmalar isler. 1992
yilinda Son Sinav adli kisa filmiyle, Panahi’nin sinemadaki yeteneklerini daha da
gelistirip, geleneksel sinema anlayisinin 6tesine gegmeye basladigi gézlemlenir. 1993
yilinda, Ikinci Bir Bakis adli kisa filminde, toplumsal elestirileri daha belirgin bir
sekilde isleyen Panahi, kisa film dilinde de belgesel ve dramatik 6geleri harmanlayarak
toplumsal gercekleri sinematik bir bigimde anlatmaya devam eder. Bu kisa filmler,
onun insan odakli sinema anlayisini olusturdugu ve gelecekteki uzun metraj projeleri

icin bir temel hazirladigi donemin 6nemli yap1 taglaridir.

Panahi’nin sinemadaki ¢ikis noktasi, 1995 yilinda ¢ektigi ilk uzun metraj filmi
olan Beyaz Balon (Badkonake Sefid) ile gerceklesir. Bu film, onun uluslararasi alanda
taninmasini saglayan ilk biiylik adimidir. Panahi Beyaz Balon filmini basta kisa film
olarak ¢ekmistir. Cektigi filmi ustasina yani Abbas Kiarostami’ye gostererek, film
hakkindaki yorumlarimi almak istemistir. Kiarostami filmin konusunu ¢ok
begenmistir. Panahi’ye “bu film kisa filmden éte uzun metraj olmay: hakkediyor. Gel
filmi uzun metraj yapalim. Sana yardimct olacagim” der ve filmin senaryosunun
gelismesinde yardimcer olur. Film boylece uzun metraja doniisiir. Panah’nin Beyaz
Balon filminde, yedi yasindaki Razieh’in, Nevruz Bayrami’nin arifesinde, Iran’da
gerceklesen biiylik bir kutlama giinlinde annesinden aldig1 parayla akvaryum baligi
almaya karar vermesiyle baslayan seriiven anlatilmaktadir. Razieh, hi¢ olmadig kadar
biiylik bir sorumlulukla ilk defa ailesinin gozetimi olmadan disar1 ¢ikar ve Tahran
sokaklarinda énem verdigi akvaryum baligin1 almaya kararlidir. Ancak bu basit gibi
goriinen gorev, Razieh’in beklenmedik engellerle ve insanlarla dolu bir yolculuga
dontismesine sebep olur. Film, kiiciik kizin cesareti, kararlig1 ve karsilastigi zorluklar

karsisindaki biiyiime siirecini etkileyici bir sekilde ele almaktadir. Film, bir kiz
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cocugunun balon almak i¢in verdigi miicadeleyi konu alirken, sinif farklari, toplumsal
esitsizlik ve yoksulluk gibi evrensel temalar1 isler. Beyaz Balon, ayni zamanda
Panahi’nin sinemasinda neorealist bir yaklasim benimsedigi ilk filmdir ve bu filmle
Venedik Film Festivali’nde biiyiikk 0diil kazanarak diinya c¢apinda taninmaya

baslamistir.

Panahi, Beyaz Balon filminin ardindan ikinci uzun metraj filmi olan Ayna
(Ayneh, 1997)’y1 ¢eker. Film, bir kiz ¢ocugunun okuldan eve doniis hikayesini
anlatirken, toplumsal normlar, bireysel 6zgiirliik arayist ve sinema sanatinin sinirlar
gibi 6nemli temalari isler. Bas karakter, kolu al¢ili ve bas1 ortiilii kiigiik bir franl kiz
¢ocugu olan Mina’dir. Mina, okul ¢ikisinda annesiyle bulusmak i¢in bekler, ancak
annesi onu almaya gelmez. Tek basina kalan Mina, evine yalniz basina gitmek
zorundadir. Evinin adresini tam bilmeyen Mina, yolculugu sirasinda birgok zorlukla
karsilasir. Baslangigta, kiiclik kizin okuldan evine doniisii tizerine kurulu olan hikaye,
film ilerledikce belgesel tarzina doniisiir ve Mina’y1 canlandiran Mina Mohammad
Khani’'nin gergek hikayesine odaklanir. Film, kiiclik kizin cesur maceras: ile
izleyicilere duygusal bir yolculuk yasatirken, ayn1 zamanda Mina’nin hayatina dair
giiclii bir portre cizer. Ayna, iki boliimden olusan yapisiyla dikkat ¢eker; ilk
boliim, gercekei bir kurmaca niteligi tasirken, ikinci boliimde hikaye, belgesel
benzeri bir yapiya evrilir. Bu ayrim, filmi bir meta-anlatiya doniistiirerek
izleyiciyi gergeklik ile kurgu arasindaki sinirlart sorgulamaya davet eder. Ayna,
icerdigi bigimsel yenilikler ve toplumsal elestirilerle izleyiciyi alisilmis sinema

anlatilarinin disina tasir.

Cafer Panahi’nin iiciincii uzun metraj filmi Daire (Dayereh, 200), iran’da
gecen bir dram filmidir. Film, Iranhi kadinlarin yasadigi cesitli zorluklar1 ve
toplumdaki sinirlamalar1 ele alir. I¢ ige gecmis hikayeler iizerinden anlatilan film;
Ozgiirlik, hamilelik, kiirtaj gibi konular1 cesurca ele alarak izleyiciye derin bir
diisiindiirme ve duygusal bir deneyim sunar. Olaylar, iran’da bir giinde karsilasilan
cesitli siradan ancak etkileyici olaylarin ardindan donerken, kadinlarin yasadig:

toplumsal baskilar ve sikintilar agisindan gii¢lii bir mesaj iletmektedir. Giiclii bir mesaj



100

ile seyircisini diisiindiiren ve duygusal anlar yasatan Daire, izleyicilere toplumsal

adaletsizlikler hakkinda derinlemesine bir bakis sunmaktadir.

Daire (Dayereh, 2000), Cafer Panahi’nin sinema kariyerinde Daire hem
sanatsal hem de tematik agidan bir doniim noktas1 olarak 6ne ¢ikar. Bu film, Panahi’nin
onceki iki filmi olan Beyaz Balon ve Ayna ile giiclii bir bag kurar ve bu bag,
yonetmenin sinematik anlattmimnin gelisimini bir fotografin yavas yavas netlesmesine
benzetmek miimkiindiir. Goriintii ilk basta belirsiz ve silik bir sekilde ortaya ¢ikar; bu
stire¢ i¢inde daha belirgin, derinlikli ve tanimli bir hale gelir. Panahi’nin {i¢ filmi bir
biitlin olarak, onun sinemasal vizyonunun olgunlagmasin1 ve tematik derinligini
anlamak icin bir yol haritas1 sunar. Her ii¢ filmde de kadinlar, anlatinin merkezinde yer
alir. Filmler, Iran toplumunda kadimlarim karsilastigi zorluklar alegorik bir yaklasimla
ele alir. Beyaz Balon ve Ayna daha masum bir diinyay1, ¢ocuklarin goziinden toplumun
gercekligini yansitirken; Daire, kadinlarin biiyiidiik¢e ig¢ine hapsedildigi toplumsal
¢emberi dogrudan ve sert bir sekilde anlatir. Bu baglamda, Panahi’nin su sozleri,
sinemasal gelisimindeki bu gegisi dzetler: “Onceki filmlerde (Ayna ve Beyaz Balon)
hala onemli zorluklari, ¢ocuklarin sorunlarim géstermeye ¢alistim. O filmler aymi
zamanda benim olgunlasmami da temsil ediyordu. Onlar ev odevleriydi. Ama asil soru
su: [Ayna ve Beyaz Balon’da] pesinde olduklar: seyi elde etmek igin ¢ok ugrasan bu
iki ¢ocuk, biiyiidiiklerinde de ayni nezaketi siirdiirecekler mi? Asil sonug, bildigimiz
gibi toplumun onlart bir cemberin icine hapsetmesidir. Bu cemberin digina ¢itkmalari

icin belli bir bedel odemeleri gerekecek” (Kaufmann, 2001).

Panahi, Beyaz Balon ve Ayna i¢in jeneriklerinde “Cafer Panahi’nin filmi”
ifadesini kullanmamistir. Bunun nedeni, bu filmleri kendi ideal filmi olarak gordiigii
Daire’e bir hazirhik siireci olarak degerlendirmesidir. Mehrabi’ye verdigi bir
rOportajda bu durumu su soézlerle aciklamistir: “Beyaz Balon ve Ayna’min
jeneriklerinde ‘Cafer Panahi’nin filmi’ ibaresini kullanmadim, ¢iinkii hala ilk filmimi
vapmadigimi diistintiyordum. O filmler beni ideal filmime gotiirecek olan Daire tir
(Mehrabi, 2006). Bu baglamda, Panahi’nin Daire filmi, sadece tematik olarak degil,
sanatsal bir olgunlugun simgesi olarak da goriilmelidir. Beyaz Balon ve Ayna’daki
cocuklar, toplumun karmasik yapisini anlamaya ¢alisan masum figiirlerdir. Daire ise

biiyiiyen bu kiz ¢ocuklarinin toplumun kat1 normlarina ve baskilarina boyun egmek
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zorunda kaldiklar1 noktayr gozler oniine serer. Film, kadinlarin bu ¢emberin digina
cikabilmek icin 6demek zorunda olduklar1 bedelleri cesur bir sekilde ele alarak, Iran
toplumunun sosyopolitik gercekligini sert bir dille anlatir. Panahi’nin bu ii¢ filmi,
bireysel hikayeler iizerinden evrensel bir mesaj vererek, sinemada toplumsal
elestirinin ve sanatin giliciinii gostermektedir. Hikaye, bir giin boyunca birbirinden kisa
boliimler yayinlayan sekiz kadin karakterin hayatina deginiyor. Her biri, iran

toplumundaki giinlimiiz baskilariyla ac1 ve basa ¢ikma i¢inde bir hikaye anlatiyor.

Panahi’nin Iran’da sadece ilk iki uzun metraj filmi gdsterme girmistir. Daire
onun ilk sansiirle karsilastigi ve ¢ekim izni olmadan ¢ektigi ilk filmidir. Panahi
senaryosunu ¢ekim izni almak i¢in gonderdiginde reddedilmistir. YOnetmen bu
durumu su sekilde agiklamigtir: “Senaryoda neyin yanls oldugunu bize hig
soylemediler, sadece mevcut kosullar altinda béyle bir senaryonun filme
doniistiiriilemeyecegini soylediler. Normalde, bir senaryoya izin vermediklerinde, film
yapimcisina ozellikle neyin yanlis oldugunu soylerler, kesilmesi veya eklenmesi
gerektigini belirtirler ancak bizim durumumuzda, sadece zamanin boyle bir senaryo
icin dogru olmadigint soylediler (Merin, 2007). Pes etmedim ve yaklasik bir yil
boyunca senaryoyu onaylamalari icin baski yapmaya devam ettim. Reformist gazeteler
de sansiirlerin, iki onemli uluslararas: odiil kazanan bir yonetmeni baska bir film
yapmasini engellemesi nedeniyle elestirilmeye basladilar. Sonunda senaryoyu gekim
izni almayr basardim. Ancak, ihtiyacim oldugunda hiikiimet kurumlar: bana yardimci
olmadilar. Bir sahne i¢in gereken bir polis arabas: bile alamadim. Sonunda, bir polis
arabast olarak kullanmak igin bir araci boyamak zorunda kaldik, bu teknik olarak

yasadisiydi ama baska se¢enegimiz yoktu” (Akrami 2018).

Panahi’nin dordiincti uzun metraj filmi senaryosununu Kiarostami’nin yazdig
Kanli Altin (Taleye Sorkh, 2003)’dir. Film, 2003 Cannes Film Festivali’nde Belirli Bir
Bakas 6diiliinii kazanmuis, ancak iran’da yasaklanmustir. Toplumsal esitsizlikler ve
bireylerin bu esitsizlikler karsisinda yasadigi zorluklari ele alan film, gercek
olaylardan esinlenmistir. Film, Pizza kuryesi Hiiseyin’in yasamini merkezine alir.
Hiiseyin, giinliik hayatinda sik sik haksizliklarla karsilasan, ekonomik sikintilarla
bogusan bir bireydir. Arkadasi Ali’nin bir faturada gordiigii pahali bir kolye,

Hiiseyin’in zengin ve yoksul arasindaki farki daha yakindan fark etmesine neden olur.
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Hiiseyin, bir kuyumcuya girdiginde dis goriiniisii nedeniyle iceri alinmaz ve bu olay,
onu giderek artan bir 6fke ve ¢aresizlik duygusuyla bas basa birakir. Film, Hiiseyin’in
bu kosullar altinda bir gece olsun farkli bir hayatin tadin1 ¢ikarma arzusunu ve bunun
sonuclarini isler. Kanli Altin, Iran’daki sosyo-ekonomik ugurumu ve bireylerin bu
kosullarda hissettigi caresizligi anlatir. Ayn1 zamanda, toplumda var olan onyargilar
ve ayrimciliklar da olay orgilisiiniin 6nemli bir parcasini olusturur. Hiiseyin’in
hikayesi, bireysel bir yasam iizerinden daha genis bir toplumsal durumu gozler 6niine

Serer.

Panahi’nin besinci filmi Ofsayt 2006, iran’da kadimlarin futbol maglarim
stadyumlarda izlemelerinin yasak oldugu bir donemde gecen bir hikayeyi konu
almaktadir. iran’da kadinlar icin futbol stadyumlarina giris yasaktir. Film bu yasagin
absiirtliigiinii ve kadinlarin bu yasaga karsi direnisini ele alir. Kadinlarin futbol
magclarint izlemek i¢in stadyuma girmelerinin yasak olmasi, toplumdaki cinsiyet
esitsizligine ve kadinlarin toplumda yasadig: sinirlamalara dikkat ¢eker. Bu durum,
kadinlarin toplum i¢indeki yerlerinin sorgulanmasina ve esitlik taleplerinin dile
getirilmesine bir 6rnek teskil eder. Milli futbol takiminin bir maginda kendi takimlarin
desteklemek isteyen bir grup gen¢ kizin, stadyuma girmeye calisirken yasadigi
zorluklari, bu siirecte ortaya ¢ikan komik, dokunakli ve giiclii anilar1 ele almaktadir.
Kadinlarin tutkularini ve miicadelelerini konu alan bu film, cinsiyet esitligini savunur.
[zleyicilere hem eglenceli hem de diisiindiiriicii bir deneyim sunmaktadir. Panahi

Ofsayt filmini ¢ekme fikrinin dogusunu su sekilde anlatir:

Bilirsiniz, ben bu toplumda yasiyorum ve tiim konularim etrafimda gérdiigiim
ve beni kisisel olarak etkileyen seylerden geliyor. Bu da kisisel olarak basima gelen
bir olaydan kaynakland:. Her sey, kizimla bir futbol ma¢ina gitmeye ¢calistigimiz giin
basladi. Kizim o swrada 11 yasindaydi ve aslinda bir futbol hayran degildi. Ancak, bir
stadyuma neden alinamayacagint merak ediyordu. Onu durdurmaya ¢alistim, “Belli
ki seni iceri almayacaklar, neden zahmet ediyorsun?” dedim. Ama o israr etti.
Sonunda birlikte stadyuma gittik. Beklendigi gibi kapida kizimi durdurdular ve igeri
almadilar. Ama o, “Ben bir seyler yaparim, siz igeri girin,” dedi. On dakika sonra, bir
sekilde yanima gelmeyi basard. Saskinlikla “Nasil girdin iceri?” diye sordum. “Istek

varsa, yol da vardir,” dedi ama detay vermedi. Bu olay beni ¢ok etkiledi. Bir ¢cocugun
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dahi, sirf bir futbol magini izlemek i¢in bu kadar ¢aba gostermek zorunda birakilmast,
toplumsal olarak ne kadar yanlis bir yerde durdugumuzu gosteriyordu. Bu sadece bir
cocugun merakint bastirma meselesi degil; kadinlarin toplumda karsilastig
kisitlamalarin bir yansimasiydi. Bir siire bu olay zihnimde doniip durdu. Ardindan
Iran milli takimimn Diinya Kupasi eleme magini izlemek icin stadyuma gitmistik. O
giin, kadinlarin biiyiik ¢ogunlugunun stadyuma alinmadigini ve bazi kadinlarin iceri
girse de bir noktadan sonra tamamen yasaklandigini gordiim. Bu gériintii de hafizama
kazindi. O giin yasadigimiz bu deneyimler ve kizimin gésterdigi kararlilik, bu filmi
vapma fikrini netlestirdi. Ofsayt boyle dogdu; kadinlarmm yasamin her alaninda
karsilastigi kisitlamalara bir itiraz olarak (Mehrabi, 2006; Wisniewki, 2007).

Filmin olusum asamasindan sonra, Ofsayt’in ¢ekim siireci de bir o kadar dikkat
cekicidir. Yonetmen Cafer Panahi, filmin g¢ekimlerini gerceklestirebilmek icin
[ran’daki sansiir ve biirokrasi engellerini asmak adina yaratic1 yontemler gelistirmek
zorunda kalmistir. Panahi, filmi ¢cekebilmek icin yetkililere gercek hikayeyi gizleyen
bir senaryo sunmustur. Film, resmi makamlara yalnizca bir grup ¢ocugun futbol
magina gitmesini anlatan basit bir hikdye olarak tamtilmistir. Bu senaryoyla izin
alindiktan sonra, asil film olan Ofsayt’in ¢ekimlerine baslanmistir. Panahi, iran
sinemasinda tiretim yapmanin zorunlu kildig1 bu tiir yaratici stratejileri Fars¢a’daki
“Eger kapidan gegcemiyorsan, pencereden tirman’ deyisiyle aciklamistir. Panahi,
cekimler sirasinda polisten kaynaklanan bir sorun yasamadiklarini, ancak filmin
tamamlanmasinin ardindan Rehberlik Bakanligi’nin filmi gdsterime sokmak i¢in
lisans vermeyi reddettigini dile getirmistir. Bakanlik, Panahi’den filmi degistirmesini
istemis, aksi takdirde lisans siirecinin en az bir yil siirecegini bildirmistir. Panahi ise
bu talepleri yerine getirmeyerek filmi Diinya Kupasi Oncesinde tamamlamay1
basarmis, ancak sansiirle kars1 karsiya kalmistir. Film iran’da gdsterime girmemistir
(Maruf, 2006). Futbolda ‘ofsayt’ terimi, bir oyuncunun rakibin yari sahasinda,
kurallarin izin vermedigi bir pozisyonda bulunmasidir. Panahi’nin Ofsayt adli filmi de
bu kavrami toplumsal ve politik bir metafor olarak kullanir. Film, Iran devrimi
sonrasinda getirilen yasaklar nedeniyle stadyuma girisleri engellenen bir grup kadin
futbol taraftarin1 merkeze alir. Bu baglamda, kadinlarin ofsayt pozisyonunda

bulunmasi, yalnizca futbol sahasina erigimle sinirl bir kisitlamay1 degil, ayn1 zamanda
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toplumsal cinsiyet esitsizliginin ve bireysel Ozgiirliklerin sistematik olarak
sinirlandirilmasini sembolize eder. Film, sporun evrensel bir etkinlik olmasinin

otesinde, Iran toplumunda kadilarin karsilastig1 engellerin bir elestirisi niteligindedir.
2.5.2. Yasakh Donem (2011-sonrasi)

Yasakli Dénem, Cafer Panahi’nin film yapma 6zgiirliigiiniin kisitlandig1, iran
hiikiimetinin ona film yapma yasag1 getirdigi ve hapis cezasina ¢arptirildigi bir donemi
kapsar. Bu donemde Panahi, disarida ve evde hapsolmus bir sekilde sinemasina devam
etmeye calisti. Yasaklar, onun sinemasinda bir yeniden dogus yaratmis, daha yaratici
ve yenilik¢i bir sinema dili gelistirmesine neden olmustur. Panahi, yasak ve baskilara
ragmen film yapma tutkusunu siirdiirmiis ve sinemanin giliciinii bir ‘direnis
aract’olarak kullanmistir. Yasakli donemdeki filmler, daha minimalist bir yapiya
biirlinmiistiir. Panahi, daha az mekan ve karakterle, sinirli kosullarda film yapmaya
baslamistir. Bu donemdeki yapimlar, film yapma siirecini ve sinema ile 6zgiirligii
sorgulayan bir yapiya sahiptir. Sinema, artik bir sanat olmanin Gtesine ge¢mis, bir

direnis ve 6zgiirliik miicadelesi araci haline gelmistir.

Panahi, sinemasinda yenilikg¢i teknikler kullanarak, daha deneysel ve sinematik
dilin sinirlarini zorlayan bir yaklasim benimsemistir. Ornegin, ev hapsindeyken cektigi
filmlerde, disariya ¢ikamayan bir yOnetmenin sinema yapma siirecini nasil
stirdiirebilecegi sorusunu sorgulamistir. Bu baglamda, sinemanin sadece bir gorsel
anlatim aract olmadigini, ayni zamanda bir Ozgiirlik miicadelesi olarak nasil
kullanilabilecegini de ortaya koymustur. Yasakli donemdeki filmler, genellikle
gerceklik ile hayal arasindaki smirlari bulaniklastiran, daha meta sinematik yani
kurmaca ile belgesel arasinda bir yaklasim sergiler. Panahi, sinemanin giiciinii ve
yaratici siirecin dnemini, sinirli kosullarda bile hissettirmeye ¢aligmistir. Bu donemde,
film yapmanin imkansiz oldugu bir ortamda, sinemanin giiciine ve yaraticiliga olan
inanc1 daha belirgin bir sekilde ortaya ¢ikmistir. Bu donemin bir diger 6zelligi, politik
elestirinin daha dogrudan yapilmasidir. Yasakli donemdeki yapimlar, hem Panahi’nin
kisisel olarak yasadigi baskilarin hem de toplumun genelindeki 6zgiirliik
kisitlamalarinin sinemaya yansimasidir. Bu filmler, bir direnisin ve toplumsal adalet

arayisinin simgesi haline gelmistir. Yasakli donemin en belirgin 6zelligi, sinemanin
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bir direnis bigimi olarak kullanilmasidir. Panahi hem film yapmanin hem de sanatin
giicliniin, toplumsal baskilara kars1 bir silah olabilecegini vurgulamis ve bu donemde
sinemanin sinirlarini zorlamistir. Ayrica, minimalist anlatim ve yaratici ¢oziimler ile

siirl kosullar altinda bile gii¢lii bir anlati kurmay1 basarmustur.

Panahi’nin yasakli doneminde ¢ektigi ilk film, Bu Bir Film Degil (In Film Nist,
2011)’dirdir. Film, Panahi’nin yoOnetmenlik yasagi ve sansiirle miicadelesini
belgeleyen, dokiimanter tarzinda bir yapimdir. Panahi’nin ev hapsinde oldugu
dénemde c¢ekilen bu film, bir sanat¢inin yaratici ifade 6zgiirliiglinli savunma cabasini
merkezine alir. Film, Panahi’nin bir film projesini yalnizca anlatarak aktarmaya
calistig1, gosteri yapmadan fikirlerini ifade ettigi bir siire¢ sunar. Panahi, bu yapitinda,
kisitlamalar ve sansiirle miicadele ederken bile sanatin yaratici giiciine vurgu yapar.
Ev hapsinde gecen bir giinii konu alan film, sanat¢inin giindelik yasamina taniklik
ederken, sanat iiretiminin fiziksel sinirlari agsma potansiyelini gosterir. Gilindelik
anlarin siradanligiyla baglayan hikaye hem metaforik hem de gercek anlamda
hapsedilmis bir bireyin, yaraticiligi araciligiyla 6zgiirlige ulasma ¢abasini isler. Bu Bir
Film Degil Panahi’nin yonetmenlik yasagi sirasinda ¢ektigi ilk eser olma ozelligini
tasir. Film, bir direnis manifestosu niteligindedir hem kisisel hem de toplumsal
diizeyde ifade Ozgiirliiglinlin 6nemini gozler Oniine serer. Panahi’nin sinemay1
yalnizca bir mekanik ara¢ degil, temsili bir dil olarak kullanma gayreti, bu yapimda

giiclii bir sekilde hissedilir.

Kapali Perde (Parde, 2013), Panahi’nin sinema yapma yasagina ragmen
cektigi ikinci film olarak hem kisisel hem de sanatsal bir bagkaldirinin iirlinii olarak
one cikar. Film, Panahi’nin yasakli bir donemde, deniz kenarindaki bir villada yasadig:
izolasyon ve belirsizlik duygularin1 yansitarak gerceklik ve kurgu arasindaki sinirlar
bulaniklastirir. Kapali Perde deniz kenarindaki bir villada yalniz yasayan bir yazarin
hikayesini anlatir. Huzurlu ve sessiz bir yasam siiren yazarin hayati, kacak bir kadinin
ans1zin kapisini ¢almasiyla altiist olur. Kadin, gizemli bir sekilde evden ayrilmak
istemez ve bu durum, yazarin giinliik yasamini karmasgaya siiriikler. Villada yasanan
olaylar, yalnizca fiziksel bir mekéana sikigsmislik hissini degil, ayni zamanda

karakterlerin zihinlerinde yasadigi tutsakligi da gozler 6niine serer. Yazarin kopegi ve
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eve gelen diger karakterler, hikayeye metaforik bir derinlik katar. Siyah perdelerle
ortiilmiis pencereler, dis diinyadan bir kopusu ve karakterlerin i¢ diinyalarina
sikigmisligini simgeler. Panahi, bir roportajinda filmin yaratim siirecine dair su sozleri

dile getirir:

“Filmimde gordiikleriniz, altinda yasadigim kosullardan doguyor ve ayni
zamanda ruh halimin ne kadar huzursuz oldugunu yansitiyor. Senaryoyu yazarken
kendimi hi¢ iyi hissetmiyordum. Olduk¢a depresyondaydim ve bu yiizden deniz
kiyisindaki villaya gittim. Oradayken kendimi daha iyi hissediyordum ama hala
aklimin bir arkasindaydi. Bazen neyin gercgek neyin gergek olmadiginit ayirt etmekte
zorlandim ve bu da filme sizdi. Bazen hala aymi kosullar altinda oldugumu
hissediyorum. Geleceginizin nasil goriinecegine dair herhangi bir anlama sahip
olmamak zor. Hapishanede, hi¢cbir sey yapamadigim icin biraz rahattim.
Hapishanenin swumirlariyla  sumirliydim, ama disaridayken ve ¢alismana izin
verilmediginde, sanki daha biiyiik bir hapishanedeymissin gibisin. Farkli kosullar ve
durumlar, ancak yine de ¢alisamadiginiz icin hapsedildiginizi hissediyorsunuz. Uzun
bir siire toplumun bir parcastydim ve sosyal olarak bagh ve gercekg¢i filmler
yvapabiliyordum, ama simdi kendimi izole hissediyorum ve eskiden calistigim gibi
calisamiyorum. Bu yiizden hayal giiciime basvurdum ve her ne olduysa, sadece hayal
giiciimde oluyor. Diistindiigiim herhangi bir seyi ¢cekmekte zorlaniyorum ciinkii film
yapmama izin verilmiyor. Benim igin yarattiklari diinya bu. Bazen kendi
diistincelerimin esiri oldugumu hissediyorum. Bu biiyiik hapishanede yasamak zor.
Her seyin i¢sellestirilmis gibi goriindiigii bir cehennem gibi. Her seyi i¢sellestirmek

zorunda kalyyorum ve hi¢bir sey eskisi gibi kendini gosteremez” (Rizov, 2014).

Panahi’nin bu agiklamalari, filmin yalnizca bireysel bir sikismighk Oykiisii
degil, aym zamanda Iran’daki sanatcilar iizerinde uygulanan toplumsal baskinin bir
ifadesi oldugunu ortaya koyar. Kapali Perde, gerceklik ve kurgu arasindaki iliskiyi
sorgulayan ¢cok katmanli bir yapiya sahiptir. Panahi’nin sinemay1 bir ifade araci olarak
kullanma g¢abas1 hem sanatsal hem de politik bir durug sergiler. Film, bir sanat¢inin

Ozgiirlik miicadelesini ve sinemanin yaratict giiciinii gii¢lii bir sekilde vurgular.
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Panahi’nin yasaklara ragmen film yapmay siirdiirmesi, yalnizca sanatsal bir eylem

degil, ayn1 zamanda politik bir bagkaldir1 olarak da degerlendirilebilir.

Taksi Tahran (Taxi Tehran, 2015), Panahi’nin film ¢ekmesi yasak oldugu
halde ¢ektigi tiglincii filmidir. Filmin konusuna gegmeden Once filmin anlatisinin nasil
kuruldugunu anlamak, hem yapitt hem de yonetmeni daha iyi kavramak agisindan
onemlidir. Panahi, filmi Berlin Film Festivali’ne gonderdigi dosyada su sekilde

anlatmstir:

“Bu Bir Film Degil (2011) ve Kapali Perde (2013) filmlerimden sonra ne
pahasina olursa olsun kamerami evin sumirlar: disina ¢ikarmam gerektigini hissettim.
Pencereleri actum, Tahran sehrine baktim ve bir alternatifler aradim. Kamerami
herhangi bir sokaga yerlestirmek ekibi hemen tehlikeye atacak ve film durduracakti.
Gokyiiziine bakmaya devam ettim. Bulutlar giizel figiirler olusturuyordu. Kendi
kendime film ¢ekmemin yasak oldugunu ama fotograf ¢ekmemin yasak olmadigin
soyledim. Boylece ilk fotografimi c¢ektim. Bir yil boyunca basim bulutlarda
gokyiiziiniin fotografimi ¢ektim. Sonra biitiin laboratuvarlar: dolagtim. Resimlerimden
bir seckiyi biiyiitmek i¢in gerekli teknik imkanlara sahip bir siirii fotograf¢t vardr ama
hepsi de reddetmek i¢in bahaneler buldu. Birgiin cesaretim kirilmis bir halde eve
gitmek icin taksiye bindim. Iki yolcu yiiksek sesle konusuyordu. Ben ise ne
yapabilecegimi diistiniiyordum. Film yok, fotograf yok. Belki de tek yapmam gereken
bir taksi soforii olmak ve yolcularin hikayelerini dinlemekti. O an beynimde bir
kivileim ¢akt. Buldum dedim. 7k filmlerimin hepsi sehirde gectiyse artik sehri taksime
sigdirmaya ¢alisabilirdim. Boylece her giin taksilere bindim ve yolcularin hikayelerini
dinledim. Bazilari beni tamidi, bazilar: iSe tammadi. Giinliik sorunlarindan ve
zorluklarindan bahsettiler. Sonra cep telefonumu elime aldim ve ¢ekmeye basladim.
Hemen ortam degisti ve yolculardan biri bana soyle dedi: “Liitfen cihazim kapat ki en
azindan burada rahat¢a konusabilelim”. Yolcular: tehlikeye atmadan bir belgesel
cekemeyecegimi fark ettim. Filmim bir belgesel-kurmaca seklinde olmaliydi. Bir
senaryo yazdim ve sonra bunu ekrana nasil tasiyacagimi diisiindiim. Ilk basta kiiciik
GoPro kameralar kullanmay: diisiindiim. Ancak sabit lensleri yonetmenlik ve kurgu

olanaklarini azaltiyordu. Sonunda tek elde tutulabilen ve dikkat ¢cekmeden bir kagit
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mendil kutusuna kolayca gizlenebilen Black Magic kameray: tercih ettim. Bu bana
arabanin disindaki aksiyonun tiim belgesel boyutunu koruma firsati verirken, ¢ekimi
asla aciga ¢ikarmadi ve ekibin giivenligini garanti altina aldi. U¢ kameranin dar bir
alana kurulmasiyla, ekip igin ¢ok az yer vardi: bu yiizden her seyi kendi basima
yonetmek zorundaydim. Kadraji, sesi, oyunculugu ayni zamanda kendi oyunculugumu
ve arabayt siirmeyi! Cok fazla dikkat ¢cekmemek ve ¢ekimi tehlikeye atmamak icin
ugrastim. Bu bakimdan aydinlatma icin o6zel cihaz kullanamadim. Giin 1s18inda

calisabilmek i¢in arabanmin tavamini soktiik. Daha sonra kurgu asamasinda, ozel

efektler kullanarak tavani geri koyduk” (Golshini, 2015).

“Cekimler 27 Eyliil 2014 tarihinde basladi ve iki hafta siirdii. Oyuncularin
hepsi profesyonel olmayan, tanidik ya da tamdiklarin tamidiklari. Kiiciik Hana, avukat
Nasrin Sotoudeh ve DVD saticisi Omid hayattaki kendi rollerini oynuyorlar. Film
asigi ogrenci benim yegenim. Ogretmen bir arkadasimin esi. Hirsiz bir arkadasimin
arkadagsi. Yarali adam tasradan. Goriintiileri her aksam evde kurguladim. Boylece
cekimin sonunda elimde kaba bir kurgu vardi. Her giiniin ¢ekiminin sonunda bir
vedekleme yaptim ve farkll yerlerde giivenli bir yere koydum. Ayrica ilk kurgumun
farkl sehirlerde sakladigim birka¢ yedegini de yaptim. Iste o noktada, kimsenin eline
gecme riski olmadan filmime sahip oldugumdan emin oldum. Rahatlamis bir sekilde
kurguyu bitirebildim. Film toplam 100 milyon Tuman’a (yakiasik 32.000 Euro) mal
oldu. Tiim ekip diisiik bir maasi kabul etti ve oyuncularimin ¢ogu édeme almayi

reddetti ” (memonto-films).

Darren Aronofsky 2015 yilinda Berlin Film Festivalinde Panahi’nin
Taksi Tarhan filmi i¢in “Kisitlamalar ¢ogu zaman yazarlar i¢in ilham vericidir,
kendilerini asmalarint saglar. Ancak bazen bu kisitlamalar o kadar bogucu
olabilir ki bir projeyi yok eder ve ¢ogu zaman sanat¢inin ruhuna zarar verir.
Cafer Panahi, ruhunun yok olmasina ve pes etmesine izin vermek yerine, ofke
ve hayal kiritkliginin onu ezmesine izin vermek yerine, sinemaya bir ask mektubu
vazdi. Filmi sanatina, toplumuna, iilkesine ve seyircisine duydugu sevgiyle

doludur...” (memento-films).
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Taksi Tahran filminde, bas karakter (Pahani’nin canlandirdigi), Tahran
sokaklarinda farkli sosyal smiflardan yolculari aracina alan orta yashi bir taksi
soforiidiir. Film, takside gecen sohbetler araciligiyla yolcularin hikayelerini ve bakis
acilarm ortaya koyarak Iran’daki toplumsal yasamin, modern siyasetin ve iilkedeki
sosyal sorunlarin etkileyici bir portresini ¢izer. Taksinin yolculari arasinda; bir hirsiz
ve bir 6gretmen, korsan DVD saticist Omid, yarali bir adam ve esi, bir sinema
Ogrencisi, batil inanglara sahip iki kadin, sinema 6devi i¢in fikir arayan yegen Hana,
evine hirsiz giren ve darp edilen eski komsu Arash, filmde “Cigekli Hanim” olarak
anilan iinli insan haklar1 avukati Nasrin Sotoudeh ve taksideki kameray1 ¢alan bir

hirsiz yer alir.

U¢ Hayat (Se Rorkh, 2018), Cafer Panahi’nin iran’da film yapma yasagi
altindayken, Bu Bir Film Degil, Kapali Perde ve Taksi Tarhan, filmlerinden sonra
cektigi dordiincii filmdir. U¢ Hayat filminin konusuna gegmeden 6nce Panahi’yi filmi
cekmeye iten olaydan baglamak, filmi anlama noktasinda fayda saglayacaktir. Sosyal
aglar her iilkede yaygin oldugu gibi Iran’da da son derece popiilerdir ve birgok insan,
sosyal aglar lizerinden yonetmenlerle baglanti kurmaktadir. Yonetmen Cafer Panahi
de film ¢ekmesi yasakli oldugu halde iilkesinde bir¢ok kisiden mesajlar almaktadir.
Aldig1 mesajlarin birgogu film ¢ekmek isteyen genglerden gelmektedir. Panahi
kendisine gelen mesajlarin bircogunu silerken bazen de yazilan mesajlarin
samimiyetinden etkilenmektedir. Yonetmene bir giin Instagram ilizerinden bir mesaj
gelir. Mesaj endisesini arttirir. Ayn1 donemde gazeteler film ¢ekmesi yasaklandigi i¢in
intihar eden bir geng kiz hakkinda haber yapmistir. Bu durum tizerine Panahi, sosyal
medya araciligryla bu intiharin videosunu aldigini hayal eder ve bu duruma nasil tepki
verecegini diisiiniir. Panahi’nin hayali U¢ Hayat ta gerceklesir ve ortaya yaratici bir

film ¢ikar (newwavetilms.co.uk). Filmin konusu su sekildedir:

Geng bir kiz olan Marziyeh, oyuncu olmak ister ve konservatuvar sinavini
kazanir. Fakat ailesi onun oyuncu olmasina karsi ¢ikar. Marziyeh, iinlii oyuncu Behnaz
Jafari’den yardim istemek icin defalarca ugrasir fakat ulasamaz. Icinde bulundugu
durumu anlatarak Jafari’ye seslenen Marziyeh, cektigi video sonunda intihar eder.
Intihar videosu izleyen Jafari, kizin 6liip/6lmedigini ve olup biteni dgrenmek igin

yonetmen Cafer Panahi ile birlikte Marziyeh’in yasadigi koye giderler. Film, bu
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yolculuk sirasinda karsilasilan ¢esitli kisiler ve olaylar araciligiyla geleneksel ve
modern degerler arasindaki catismayi, kadinlarin yasadigi zorluklari, sinema ve
sanatin giicii etrafinda 6zgiirliik kavramini inceler. U¢ Hayat ayn1 zamanda Panahi’nin
kendi yasadig1 yasaklar ve baskilarla olan baglantisin1 da gozler ontine serer. Film,

Panahi’nin sanat ve toplum arasindaki iligskiye dair derin bir elestiri sunar.

Yonetmenin yasakli donemde ¢ektigi son filmi ise Ayr Yok (2022) Panahi’nin
kendi hikayesinden ilham alarak olusturdugu etkileyici bir yapittir. Film, bir Iran
koylinde uzaktan bir belgesel calismasi yonetmeye c¢alisan Panahi’nin karsilastig
zorluklar1 ve kdyde yasanan bir agk hikayesinin fotografinin yarattig1 kaosu konu alir.
Panahi, otorite tarafindan engellenen c¢iftlerin yasadigi durumlari, koydeki batil
inanglarin baskinligini1 da yansitarak paralel agk hikayesini anlatmistir. Panahi hem
kendi sanatsal ifade 6zgiirliigline yonelik kisitlamalarla miicadele ederken hem de bu
olaylar araciligiyla toplumsal, psikolojik ve duygusal derinlikleri ekrana yansitmistir.
Ayr Yok (2022), Panahi’nin sanatsal yolculugun, kisisel deneyimlerinin ve toplumsal
elestirisinin bir sentezi olarak goriilebilir. Ozellikle gergeklik ile kurgu arasindaki
sinirlar1 bulaniklastirmasi, fiziksel ve sosyal sinirlar iizerine yogunlagmasi ve kigisel
hayatiyla yaratict baglar kurmasi agisindan dikkat ¢ekicidir. Film bireysel 6zgiirliik
arayisini, toplumsal korkularin bireyler iizerindeki etkisini ve sanatin etik

sorumluluklarini sorgulayan katmanl bir anlati sunar.

Ayt Yok, gizlice ¢ekilmistir. Iran Islam Cumbhuriyeti Kiiltiir Bakanlig1 filmin
festivallere gonderildigini 6grenince Ay Yok filmi “yapum lisanst olmayan bir filmden
ziyade siyasi bir oyun” olarak nitelendirmistir (Mosleh, 2022). Filmin oyuncusu Reza
Heydari, Venedik Film Festivalinde filmin ¢ekim asamasini anlatmustir: “Filme
Iran’dan uzak bir koyde c¢ekimlere basladik ve yetkililerin gelip bize sadece
valizlerimizi toplayip gitmemiz igin bir iiltimatom verme sansi olabilecegini hi¢ fark
etmedik. Ama bir sekilde bizi buldular ve altinct giinde bize toparlamamizi, gitmemizi
ve her seyi unutmamizi soylediler. Bize kdyde ¢ekim yapmaya devam edemeyecegimizi
soylediler, bu nedenle diger sahneleri ¢ekmek icin diger benzer koylere gitmek
zorunda kaldik. Ancak zaten yart yolda ¢ekilmis olan ardisik sahneler igin, temelde
vasak olan ayni koye geri donmek zorunda kaldik. Bir cep telefonu aldik ve ¢ekime

devam etmek i¢in oraya geri dondiik. Ses miihendisi olarak, Bay Panahi’den sesi daha
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iyi kaydetmek igin oraya bir kayit cihazi almama izin vermesini istedim. Ama reddetti
ve o0 20 dakika i¢inde kaydedilen her sey icin bir seslendirme eklemeye ¢alistim. Orada
ses kaydi yapmak imkansiz oldugu icin koyliileri ger¢ek bir stiidyoya gotiiremedigimiz
icin yerinde battaniyelerle derme ¢atma bir stiidyo yaptik. Cok zorlayiciydi ama ayni

zamanda ¢ok odiillendiriciydi” (Dickmans, 2022).
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UCUNCU BOLUM

3. AUTEUR KURAMI PERSPEKTIFINDEN CAFER PANAHI
SINEMASININ ANALIZi

3.1. Cafer Panahi Sinemasinin Tematik ve Ortak Ozellikleri

Calismanin  bu bolimiinde Panahi’nin  yOnetmenligini {istlendigi ve
senaryosunu yazdigi dokuz film incelenmistir: Beyaz Balon (Badkonake Sefid, 1995),
Ayna (Ayneh, 1997), Daire, (2000), Ofsayt (Offside, 2006), Bu Bir Film Degil (2011),
Kapali Perde (Pardé, 2013), Taksi Tahran (Taxi Tehran, 2015), U¢ Hayat (Se Rokh,
2018) ve Ay: Yok (Khers Nist, 2022). Bu filmler, Andrew Sarris’in auteur kuramina
dayal1 {i¢ onciilii (Teknik Yeterlilik, Kisisel Stil ve I¢ Anlam) ve Peter Wollen’in
yapisalct yaklagimi dogrultusunda incelenmistir. Filmlerin tematik ve bigimsel
ozellikleri iizerine odaklanilarak yonetmenin sinemasina dair biitlinsel bir bakis acis1
gelistirilmistir. YOnetmenin filmleri analiz edildikten sonra ortaya ¢ikan karakteristik

ozellikler asagida siralanmistir.
3.1.1. Bir Kadin Bir Engel

Fransiz Yeni Dalgasi’nin en etkili isimlerinden Jean-Luc Godard, “bir film i¢in
gerekli olan iki temel sey bir kadin ve bir silahtir” (Schnakenberg, 2014: 157) diyerek
sinema(s1)nin temel unsurlarini minimalist bir sekilde tanimlar. Bu tanim, sinema
sanatinin  dramatik gerilim ve karakter odakli hikaye anlatimina nasil
indirgenebilecegini gosterir. Godard’in bu ifadesi ile sinemada gerilim, ¢atigma ve
drama yaratmak i¢in gerekli olan temel unsurlar1 ortaya koyar. Benzer sekilde Cafer
Panahi’nin filmlerini tanimlamak i¢in “bir kadin ve bir engel” ifadesini kullanmak da
oldukca yerinde bir benzetme olabilir. Panahi’nin sinemasi, toplumsal ve politik
baskilara kars1 direnisin sinematik bir portresi olarak one c¢ikar. Ozellikle Iran
toplumunda kadinlarin karsilastigi zorluklar ve bu zorluklara kars1 verdikleri direnis,

Panahi’nin sinemasinin merkezinde yer alir.

Panahi’nin filmlerinde, kadin karakterler genellikle kati1 toplumsal kurallar,

hukuki engeller ve kiiltiirel normlarla miicadele eden figiirler olarak tasvir edilir. Bu
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miicadele hem bir direnis bigimi hem de toplumsal degisim talebinin bir yansimasidir.
Panahi’nin sinemasi, gii¢lii kadin karakterlerin toplumsal ve politik engellerle
miicadele ettigi hikayeler iizerine kuruludur. Onun filmleri, kadinlarin yasadigi
zorluklart ve direnisi cesurca ele alirken, yaratici yollarla ifade 6zgiirliiglinli savunur.
Panahi’nin anlatilar1 sadece bir direnis anlatisi degil, ayn1 zamanda bu engelleri
zorlayan ve potansiyel olarak doniistiiren cesaretin bir ifadesidir. Panahi, kadin
karakterleri araciligiyla, toplumsal ve politik engellerin nasil asilabilecegini, bireysel
miicadelenin ve direnisin énemini vurgular. Bu yaklagim, onun sinemasini hem Iran
sinemasinda hem de diinya sinemasinda 6zgiin ve etkileyici kilar. Panahi’nin
filmlerinde ‘bir kadin ve ona konulan engel’ ikilisini neredeyse her yapiminda gérmek
miimkiindiir. Kiz ¢ocuklarina odaklandig: ilk iki filminde (Beyaz Balon ve Ayna),
Panahi, kiz cocuklarina (Raziyeh ve Mina) istekleri ve hedefleri dogrultusunda
miicadele etmeyi ve karsilarina ¢ikan engelleri agsmay1 6greterek, onlar1 gelecekte
karsilasacaklart zorluklarla savasmaya hazirlamistir. Bu iki filmde de kizlara konulan

engeller vardir. Her iki karakterde kii¢iik savasci ruhuyla her bir engeli agsmistir.

Daire filmi bastan sona kadar, dokuz kadinin karsilastiklar1 ve i¢cinden
citkamayacaklar1 bir baski/engel dongilisiinii anlatir. Filmdeki kadinlarin
karsilastiklar1 engeller, Panahi’nin biitiin filmlerindeki engellerin yegane
birlesimidir. Daire’deki kadinlarin karsilastiklari engeller su sekildedir: 18
yasinit doldurmamis bekar bir kadin, yaninda bir refakat¢i (babasi, abisi veya
esi) olmadan seyahat edemez hatta bilet bile alamaz. Bir erkek akrabasi olmayan
bir adamla ayni arabaya binmesi yasaktir. Babasinin veya esinin izni olmadan
kiirtaj yaptirmast imkansizdir. Otellerde ya da kasabada tek basina kalamaz.
Babasi, abisi veya esi olmayan bir erkekle sokakta yalniz ylriiyemez.
Hastanelerde ¢arsaf giymek zorundadir ve sokakta sigara i¢gmesi bile sug
sayilabilir; polis sigara i¢tigi i¢in onu tutuklayabilir. Kisacasi, kadinin varligi
ve davranislari, erkek egemen bir toplumda en biiylik su¢ olarak kabul edilir.
Clnkii bu toplumda kadinin kontrol dis1 herhangi bir hareketi, en biiyiik sug
olarak goriliir. Ancak Panahi, bu kadinlari pasif kurbanlar olarak degil,

bulabildikleri sinirli alanlarda direnen bireyler olarak tasvir eder. Filmdeki
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kadinlar, hayatlarinin her yoniinii dikte eden bir toplumda sikisip kalmislardir,

ancak bu kisitlamalara kars1 diren¢ gostermeyi de ihmal etmezler.

Iran’da kadinlarin stadyumlarda futbol maglarin1 izlemelerinin yasak
oldugu gergegini ele aldig1 Ofsayt filminde Panahi, Iran ile Bahreyn arasinda
oynanan bir Diinya Kupasi eleme magin1 izlemek isteyen birka¢ gen¢ kadinin
hikayesini anlatir. Kadinlar, mag1 izlemek i¢in erkek kiligina girip stadyuma
girmeye calisirken yakalanir ve stadyumun disinda, bir bekleme alaninda
gozaltina alinirlar. Filmdeki ana engel, kadinlarin stadyuma girme ve bir futbol
magini izleme haklarindan mahrum edilmeleridir. Bu yasak, kadinlarin
toplumsal hayata katilimini kisitlayan daha genis bir baskinin simgesidir.
Kadinlar, stadyumun disindaki kapali bir alanda tutulurken, mag¢i1 uzaktan
dinlemek zorunda kalirlar. Iran’daki toplumsal ve yasal kisitlamalar, kadinlarin
erkeklerle aynt kamusal alanlarda bulunmalarin1 engeller. Filmdeki kadinlar
i¢in stadyuma girmeye calismak bir tiir direnis eylemidir. Ancak bu eylemleri
sirasinda toplumun kat1 kurallar1 ve bu kurallar1 uygulayan otoritelerle karsi
karsiya kalirlar. Film, bu engelleri ele alirken, kadinlarin bu tiir kisitlamalara

kars1 verdikleri miicadeleyi ve azmi gbzler Oniline serer.

Ofsayt filminde, kadinlarin stadyumda futbol mag1 izlemeleri yasaktir.
Benzer bir durum, Taksi Tahran filminde bir voleybol mag1 {izerinden ele alinir.
Cigekli Kadin (Avukat Nasrin), taksiye bindiginde, Ghavami adindaki genc¢ bir
kizin yasadiklarini anlatir. Ghavami, bir grup arkadasiyla birlikte bir voleybol
macini  izlemek icin stadyuma gitmistir. Ancak mag¢1 izleyemeden
tutuklanmiglardir. Arkadaslarinin hepsi serbest birakilmis olmasina ragmen
Ghavami 108 giindiir hapistedir. Cicekli Kadin, gen¢ kadinin 10 giindiir aclik
grevinde oldugunu belirtir ve yetkililerin ona, kameralara kars1 aclik grevinde
olmadigini sdylemesi i¢in baski yaptiklarini ifade eder. Taksi Tahran’da baska
bir engel anlatisin1 da Hana paylasir. Hana, dayisina anneannesindeyken bir
bagrisma sesi duydugunu ve kamerasini alarak pencereden olup bitenleri
kaydettigini sOyler. Karsilastigi olayda, birbirine asik iki gen¢ vardir. Afgan

geng, sevdigi kiz1 istemeye gider. Ancak kizin ailesi sirf onun Afgan oldugu i¢in
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genci evden kovar ve hatta kizin erkek kardesleri onu déver. Asik Afgan geng,
cani pahasina da olsa kizla evlenmek istemektedir ve her giin kizin kapisinda
beklemektedir. Kizin abileri ise genci siirekli dover. Hana’nin anlattigr bu
olayda, sevdigiyle evlenmek isteyen bir kadin, sirf irkindan dolay1 bu evlilige
mani olan bir aile engeliyle kars1 karsiyadir. Filmdeki bir diger engel ise kaza
ciftidir. Kazazede adam olecegini diisiinmektedir. Eger Oliirse esine biitiin mal
varligin1 biraktigini kayit altina alir. Kayitta ailesine seslenir: esimi rahat
birakin biitiin mal varligim onundur der. Panahi, kadinlarin miras hakkina

koyulan engeli adeta asma derdindedir.

Panahi, Bu Bir Film Degil filminde ¢ekmek i¢in onaya gonderip, ¢ekim onay1
verilmeyen filmini sahne sahne betimleyerek anlatir. Bu filminde de geng bir kadin ve
karsilagtigi engeller so6z konusudur. Filmin anlatist su sekildedir: Geleneksel ve
muhafazakar bir ailede yasayan bir genc kiz, {iniversitenin sanat boliimiine kabul
almistir. Kizin sanat boliimiine kabul edilmesi, aile tarafindan hos karsilanmaz.
Babasi, kizinin tiniversiteye giris sinavini basariyla gectigini ve adinin gazetelerde yer
aldigini 6grendikten sonra ona kizina karsi sert dnlemler alir. Kiz1 eve kilitler ve onun
dis diinyayla baglantisin1 keser. Ailesi sehir digina bir yolculuga ¢iktiginda, kizi evde
yalniz birakir. Ancak eve kilitli halde birakirlar. Bu siirecte kiz, evin iginde sikisip
kalmistir. Hem fiziksel hem de psikolojik bir tutsaklik yasar. Kizin tek amaci, Tahran’a
gidip tUniversiteye kayit yaptirabilmektir. Ancak bu amaca ulasmak icin evden
kagmanin bir yolunu bulmasi gerekmektedir. Kayit tarihini kagirmak iizere olan kizin
evde gecirdigi siire boyunca, i¢cinde bulundugu c¢aresizlik ve kisitlamalar onu giderek
daha karanlik diislincelere siiriikler. Evde tek basina kaldigi bu siiregte, kizin intihar
diisiinceleri olusur. Filmde, kizin banyoda kendisini gormesi, tavanda asili bir ip fark
etmesi ve bu ipi kullanarak intihar etmeyi diistinmesi anlatilir. Kizin yalmzhigi, dis
diinyadan tamamen kopuk olusu ve ailesinin baskisi, onu giderek daha da umutsuz bir
hale getirir. Ancak bu siire zarfinda, evin disindaki gecitte bekleyen bir oglanla
arasinda bir bag olusur. Basta bu bagin bir kagis yolu olabilecegini diisiinse de zamanla
oglana kars1 bir duygusal yakinlik hisseder. Bu hisler, kizin Tahran’a gitme arzusunu

zayiflatir ve onu i¢inde bulundugu ¢ikmazda daha da karmasik bir duruma sokar. Kiz
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hem 6zgiirliigiinii kazanmak hem de bu yeni gelisen iliski arasinda bir tercih yapma

noktasina gelir.

U¢ Hayat filminde, ii¢ kadinin (Marziyeh, Sahrazd, Jafari) hikayesi
anlatilir ve her biri farkli engellerle karsilagir. Bu engeller, toplumsal normlar,
gelenekler ve bireysel Ozgilrliikler arasindaki catismalardan kaynaklanir.
Filmdeki kadinlarin karsilastig1 baslica engeller: Marziyeh, filmdeki geng¢ kadin
karakter, oyuncu olma hayalini ger¢eklestirmek icin biiylik bir miicadele verir.
Ancak ailesi ve yasadig1 koyiin geleneksel yapisi bu hayalini engeller. Ailesi,
oyunculugu ahlaki olmayan bir meslek olarak gordiigii i¢in kizlarini bu yolda
desteklemez. Geng kadinin karsilastig1 en biiylik engel, ailesinin ve toplumun
baskisidir. Ailesi eger evlenirse diledigi her seyi yapacaklarina, evlenirse
Ozgirliige kavusacak bahanesi ile kizi istemedigi adamla nisanlandirirlar.
Nisanlanmasina ragmen kiz oyunculuk sinavini kazaninca karsi c¢ikarlar.
Koyliiler de onun oyuncu olmasini istememektedirler. Panahi ve Jafari Hanima
onu bu yoldan vazgecirmelerini istiyorlar. Marziyeh’in sonunun Sahrzad gibi
olacagina inaniyorlar. Koyliiller Devrim Oncesinde {inlii aktrist Sahrazd’i
dislamaktadirlar. Koylin muhtar1 onun evine ziyareti yasaklamistir. Sahrazd’in
yasadigi toplumsal baskilar ve mesleginden dolayr maruz kaldig1 dislanma, onu
toplumdan izole bir hayata itmistir. Bu karakterin karsilastig1 engel, toplumun
geleneksel ahlaki yargilar1 ve bu yargilarin onun kisisel ve profesyonel hayatini
nasil sekillendirdigidir. Elinde kazma-kiirekle kdyiin yolunu genisletmeye giden
Marziyeh, koyliiler tarafindan, bu kadinlara gore is degil, kazma-kiirek
ciftgilerin onurudur. Bu onura dokunamazsin seklindedir. Eril bakisli koyliiler
kadinin yapacagi her seye cinsiyetinden dolay1 engeller koyarlar. Onlara gore
kadinlar evde oturmali ¢ocuguna esine bakmalidir. Marziyeh’i aramaya gelen
tinlii dizi oyuncusu Jafari Hanim ise Mazriyeh ve Sahrazd’in aksine koyliiler
tarafindan sevgi ile karsilasir. Iki yiizlii koyliilerin arasinda yol bulmaya ¢alisan
Jafari, bu siiregte hem kendi mesleki kimligiyle ilgili sorgulamalara maruz kalir
hem de kdy halkinin dnyargilariyla yiizlesir. Unlii bir oyuncu olmasina ragmen
kirsal bir bolgede ona duyulan giivensizlik ve farkli bir kiiltiirel ortamin baskisi,

onun da bir engelle karsilasmasina neden olur. U¢ kadinin da her biri kendi
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hayatlarinda o6zgiirlik ve kimlik miicadelesi verirken, toplumun dayattigi

geleneksel normlar ve bireysel arzular1 arasinda sikismis durumdadir.

Panahi’nin Sak/: adindaki kisa filmi de bir kadin bir engele o6rnek
gosterilebilir. Filmde sarki sdylemesi yasaklanan daha dogrusu sesinin herkes
tarafindan duyulmasi yasaklanan gen¢ kadin vardir. Filmin anlatis1 kisaca su
sekildedir: Tiyatro oyunu yonetmeni kadin kadin odakli bir oyun yapma
gayesiyle gen¢ kadinlar1 oyunu i¢in se¢meye baslamistir. Oyun diyalogsuz
olacagindan ses ve miizik ile anlam bulacaktir. Yonetmen ses arayisinda kdyde
yasayan sesi Soprano olan yetenekli kiz ile tanisir. Kiz oyunda yer almak istese
de ailesi hem oyunda goriinmesine hem de sark: sdylemesine karsidir. Onlara
gore kadinlar, babasi, erkek kardesleri ile ayn1 sofrada yemek yiyemez. Kadinlar
kahkaha atarcasina giilmemeleri, dislerinin goziikmesi ayiptir. Giilen kadin deli
olarak nitelendirilir. Yonetmen, Panahi araciliyla hem kizin durumunu hem de
ailesini ikna etmek i¢in kdye giderler. Eve girince gen¢ kadin ve anne bir
carsafin arkasinda bulunurlar. Goriintiilerinin ¢ekilmesine karsi olan anne kizin
sarki sOylemesine izin verir. Gen¢ kadinin biiyiilii sesiyle (tabiri caizse miizik

ile 6zgiirliik arayisin1 duyariz) film biter.

Ayt Yok filminde kadin karakterler, toplumsal ve bireysel engellerin
sembolleridir. Gozal’in besik kertmesi ve Zara’nin kacgis hayali gibi durumlar,
onlarin 6zgiirliik arayisini ve toplumsal baskilara kars1 miicadelelerini yansitir.
Gozal, geleneksel kdy yapist i¢inde Solduz ile birlikte olamazken; Zara,
Bakhtiar’in basarisizlifi nedeniyle Ozgiirliige kavusamaz. Bu kadinlarin
karsilastig1 engeller, erkek egemen toplum ve geleneklerin dayattigi sinirlari
temsil eder ve onlarin hayatlarin1 sekillendirirken, aynt zamanda toplumsal
baskilarin ne denli yikici olabilecegini gozler oniine serer. Gozal, kiigiik yasta
besik kertmesi yapilmis ve gelenekler geregi Jacob ile evlenmesi beklenen bir
kadindir. Ancak Gozal baska birine, Solduz’a asiktir. Bu ask, koyde biiyiik bir
kargasaya ve catismaya yol agar. Gozal’in karsisindaki engel, kdyiin kati
gelenekleri ve toplumun ona dayattigi evlilik zorunlulugudur. Panahi’nin

cektigi bir fotograf, bu askin kaniti1 olarak goriiliir ve olaylarin daha da
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karigmasina neden olur. Bu hikayede, Gozal’in 6zgiirce sevme ve se¢im yapma
hakki, toplumun geleneksel degerleri ve kurallar1 tarafindan kisitlanir. Gozal’in
aski, sadece toplumsal baskilarla degil, fiziksel tehditlerle (kagis sirasinda
Oldiriilmeleri) de engellenir. Zara, Bakhtiar ile birlikte Avrupa’ya kagmak
isteyen bir kadindir, ancak Bakhtiar’in sahte pasaportlarla ilgili yalanlari
nedeniyle planlari bozulur. Zara, daha 6nce yasadig1 baski ve istismarlarin yani
sira Bakhtiar’in yalanlariyla da yiizlesir. Bu hikayede Zara’nin karsisindaki
engel hem kisisel iliskilerindeki gilivensizlik hem de i¢inde bulunduklar1 siyasi
ve toplumsal baskilarla oriilii bir ortamdir. Zara’nin yasadigi engeller, onun
O0zgirce bir yasam siirme hayalini gergeklestirememesiyle sonuglanir.
Nihayetinde Zara’nin bu baskilara dayanamayarak intihar ettigi ima edilir. Her
iki hikayede de kadinlar, toplumsal normlar, gelenekler ve baskilar tarafindan
engellenmektedir. Gozal’1n aski geleneklere, Zara’nin 6zgiirligii ise hem kisisel
hem de toplumsal kosullara takilmaktadir. Bu kadinlar, kendi arzularini
gerceklestirmeye calisirken karsilastiklart engellerle bas edememekte ve trajik

sonlara dogru stiriiklenmektedir.

Panahi’nin ele alinan yukaridaki filmlerinde kadinlar ve sorunlar ele
alinirken, yonetmen Kanli Altin (Talaye Sorkh) filminde farkli bir odak noktasi
belirler. Kanli Altin’1n ana karakteri Hiseyin, toplumsal sinifin ve ekonomik
adaletsizligin magduru olan diisiik gelirli bir adamdir. Panahi, bu filmde
Hiiseyin’in toplumdan dislanmisligina ve ruhsal ¢dkiintiisiine odaklanir. Diger
filmlerinde kadinlarin karsilastigi engeller ve wverdikleri miicadeleler 6n
plandayken, Kanli Altin’da Hiiseyin’in yasadig1 derin umutsuzluk ve toplumsal
baskilar karsisindaki ¢aresizligi vurgulanir. Hiiseyin’in kuyumcuya girememesi
ve dislanmasi, ekonomik siniflar arasindaki sert ayrimin gostergesidir. Panahi,
bu filmde toplumun alt sinifinda yer alan bir erkegin yasadigi trajediyi,
ekonomik ve sosyal adaletsizligin sonuglar1 iizerinden ele alir. Hiiseyin’in
umutsuzlugu ve psikolojik ¢okiisti, diger filmlerindeki kadin karakterlerin

direnisine kars1 daha karanlik ve kagissiz bir anlat1 sunar.
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Sonug¢ olarak, Cafer Panahi’nin sinemasinda “bir kadin ve bir engel”
kavrami, onun film yapimindaki temel temalardan biri olarak 6ne ¢ikar. Panahi,
Iran toplumundaki kadinlarin karsilastig1 zorluklari, toplumsal baskilar1 ve
hukuki kisitlamalari, kadin karakterler tizerinden sinematik bir dille anlatir. Bu
engeller, Panahi’nin filmlerinde hem bir direnisin hem de toplumsal degisim
arayisinin simgesi olarak yer alir. Onun filmlerinde kadinlar, bulunduklar
kosullarin dayattig1 sinirlamalara ragmen 6zgiirliiklerini kazanma ve kendilerini
ifade etme miicadelesi verirler. Panahi, kadin karakterlerini pasif kurbanlar
olarak degil, direnen, karsi koyan ve engelleri agmaya calisan bireyler olarak
tasvir eder. Bu yaklasim, onun sinemasini hem Iran hem de diinya sinemasinda
0zgiin kilan 6nemli bir unsurdur. Panahi’nin kadin karakterleri araciligiyla
toplumsal elestirilerini ifade etme big¢imi, sinemasinin evrensel bir dil
olusturmasin1 saglar ve izleyiciye kadinlarin yasadigi zorluklari, direnisi ve
cesareti giiclii bir sekilde aktarir. Bu nedenle “bir kadin ve bir engel” ifadesi,

Panahi’nin sinemasi i¢in yerinde bir tanim olarak degerlendirilebilir.
3.1.2. Baski ve Direnis

Direnis, bireylerin ve gruplarin 6zgiirliik, esitlik ve adalet arayisinda karsilarina
c¢ikan baskici ve kisitlayicr giliclere karst durmalaridir. Sanat, bu direnisi gorsellestirip
genis kitlelere ulastirarak toplumsal bir biling yaratmada etkili bir aragtir. Sinemada
direnis temasin isleyen eserler, izleyiciye hem bireysel hem de toplumsal bir kars1
durusun i¢sel dinamiklerini sunmaktadir. Bu anlamda Iran sinemasi, sansiir ve baskilar
altinda ifade 6zgirliiglinii korumak isteyen yonetmenlerin direnisi sinematografik bir
arag olarak kullanmalarina sahne olur. Cafer Panahi de bu isimlerin basinda gelir. 2010
yilinda film yapmas1 yasaklanan Panahi, sansiire ragmen filmlerini iiretmeye devam
etmis; bdylece onun tiim filmografisi, sadece toplumsal adaletsizlik ve bireysel
Ozgiirlikler adina degil, ayn1 zamanda bir sanatgmin ifade 6zgiirliigli miicadelesi
olarak bir direnis manifestosuna dontismiistiir. Cafer Panahi’nin sinemasinda direnis,
yalnizca filmlerin igerigi ile degil, aynm1 zamanda bu filmlerin iiretim kosullar1 ve
yonetmenin kisisel miicadelesiyle de sekillenir. Yonetmenin filmlerinde yer alan

bireyler, toplumsal baskilara, cinsiyet esitsizligine ve adaletsizliklere kars1 dururken,
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Panahi’nin kendisi de tiim yasaklara ragmen bir ifade alan1 yaratmaya ¢aligmaktadir.
Panahi’nin eserleri bu bakimdan, sanat¢inin yasam pratiginin sinemasina yansiyan

birer direnis semboliine dontismektedir.

Panahi’nin filmlerinde direnis temasi, karakterlerin 6zgiirliikk arayiglarini ve
toplumsal baskilara kars1 duruslarini simgeler. ilk filmi olan Beyaz Balon’da kiiciik
Raziyeh’in balik alma arzusu etrafinda sekillenen direnisi, topluma ve ailesine karsi
verdigi bir miicadele olarak 6ne ¢ikar. Raziyeh, istedigi balig1 almak i¢in parasini yilan
oynaticilarindan korur, parasint mazgaldan kurtarmaya calisirken c¢evresindeki
engelleri agmaya kararlidir. Baligina kavusmasi, azmi sayesinde elde ettigi anlamli bir
zaferdir. Ayna filminde ise kii¢iik Mina’nin direnisi, annesinin onu okuldan almadigi
bir giinde, Tahran sokaklarinda kendi basina evine ulagsmaya c¢alismasiyla sekillenir.
Yardim talebinde bulundugu kisilerden istedigi destegi géremeyince, kendi basina bir
¢ozlim arar. Ayn1 zamanda filmde, kurmacaya karsi olan direnisini “Bu filmde
oynamak istemiyorum” diyerek dogrudan yonetmen Panahi’ye yoneltir. Bu an, kiigiik

kizin 6zgiirliik ve bireysel irade konusundaki kararliligin1 gozler oniine serer.

Ofsayt filminde, kadin karakterlerin futbol magina gitme yasagina karsi
gosterdikleri direnis mizahi bir Uslupla islenir. Kadinlar, erkek kiliginda stadyuma
girmeye calisarak toplumsal cinsiyet esitsizligine karsi sembolik bir bagkaldiri
sergilerler. Film boyunca bu karakterlerin 6zgiirliik miicadelesi, Panahi’nin sansiir ve
toplumsal baskiya karsi verdigi sanatsal direnisi destekler niteliktedir. Chante,
Panahi’nin Ofsayt filmindeki direnisi yesil renk {izerinden iligkilendirir ve filmi su
sekilde okur: Panahi’nin Ofsayt filminde, kadinlarin toplumsal sinirlara kars
verdikleri miicadele, yesil otobiis ve stadyum sahneleri ile sembolik bir anlati kazanir.
Filmin baslangicinda, yesil rengin soluk tonlari kullanilirken, finalde kadinlarin
otobiisii kendi alanlarina doniistiirmeleriyle yesil daha canli bir hal alir. Bu sembolik
doniisiim, kadinlarin kii¢iik ama anlamli bir zafer elde ettikleri mesajini verir. Yesil
renk, islam’da manevi bir anlam tasirken ayn1 zamanda biiyiimeyi, yeni baslangiclar:
ve degisimi de sembolize eder. Panahi’nin bu sembolik dili, kadinlarin 6zgiirliik
arayisini gorsellestirirken izleyiciye toplumda yapilacak degisimlere dair umut agilar

(Chante, 2021: 9-10). Daire filmi, Iran’daki kadinlarin hayatlari boyunca
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karsilastiklar1 kisitlamalara odaklanir. Kadin karakterlerin toplumsal sinirlarla
yiizleserek bireysel Ozgiirliikklerini aramalari, ataerkil yapiya yonelik bir direnisin
ifadesidir. Panahi, bu karakterler araciligiyla toplumsal cinsiyet esitsizliginin derin

koklerine isaret eder.

Panahi, 2010 yilinda aldig1 film yapma yasagina ragmen direnisine devam
ederek sanatini siirdiiriir. Bu Bir Film Degil, yonetmenin ev hapsinde ¢ektigi ve aslinda
“film yapamama” durumunu ironik bir bigimde ele aldig1 bir yapimdir. Panahi, evde
arkadasina anlatimlar yaparak ve bir telefon kamerasi1 kullanarak yasaga meydan okur.
Bu Bir Film Degil, Panahi’nin sanatini kisitlayan yasal engellere kars1 yaptigi acik bir
direnis manifestosudur. Yasakli bir yonetmen olarak liretmeye devam eden Panahi,
sansliriin  Gtesine ge¢cmeyi basararak film yapim siirecini bir direnis bigimine
dondistiirlir. Bu Bir Film Degil adeta Panahi’nin sinema yoluyla i¢inde bulundugu
durumu seyircilere sikayet direnigidir. Taksi Tahran filminde ise Panahi, Tahran
sokaklarinda taksi soforii roliine biiriinerek ¢esitli yolcularla etkilesime girer. Bu film,
Panahi’nin toplumsal elestirilerini 6zgiirce dile getirdigi bir platform haline gelir.
Insan haklar1 avukati Nasrin Sotoudeh’in filmde yer almasi, Iran’daki insan haklari
ihlalleri ve ifade oOzgiirliigli miicadelesine bir gonderme olarak okunabilir. Taksi

Tahran, Panahi’nin sansiire ve baskilara karsi olan direnisinin gii¢lii bir semboliidiir.

Kapali Perde filminde direnis, sanat¢inin maruz kaldigi sansiir ve baskilara
kars1 igsel bir miicadele ve varligmi siirdiirebilme ¢abasi olarak kendini gosterir.
Panahi, yasaklar altinda ¢aligmanin yarattig1 psikolojik sinirlar1 agsmak adina, sanatin
icra etme tutkusunu ve 6zgiirliige olan inancini ortaya koyar. Film boyunca direnis,
fiziksel baskilara karsin zihinsel bir 6zgiirliigli koruma arzusuyla sembollesir. Panahi,
yaratici siirecine yonelik yasaklarin getirdigi sinirlamalar1 kabul etmeyerek, film
yapma yasagma karsi kendi sanatin1 yeni bigimlerde ortaya koyar. izolasyon ve
sanslire ragmen anlatilarin1 devam ettirmesi, toplumsal baskilara ve kisitlamalara
dogrudan bir bagkaldir1 anlami tasir. Filmdeki direnis, sadece Panahi’nin kendi
durumuna kars1 degil, otoritenin sanatsal ifadelere getirdigi tiim kisitlamalara kars1 bir
durus sergiler. Bu, bireysel 0zgiirliigiin sanat yoluyla savunulmasi ve yasaklara

ragmen gergekleri anlatma cesareti olarak tezahiir eder.
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U¢ Hayat filminde oyuncu olma hayali kuran Marziyeh ve kdyde dislanmis bir
figiir olan Sahrazad, toplum ve geleneksel yapiya kars1 verdikleri miicadele ile dikkat
ceker. Marziyeh, ailesinin baskisina karsi direnerek hayallerinin pesinden gitmeye
calisirken, Sahrazad da kdyde var olma miicadelesi i¢indedir. Bu iki kadinin 6zgiirliige
kavusma arzusu, baskici geleneklere karsi bir bagkaldiriyr temsil eder. Panahi, film
boyunca kadinlarin toplumdaki konumunu ve ataerkil yapidaki ¢atismalarim1 gozler
Oniine sererken, ayn1 zamanda kendisi de yasaklara ragmen bu hikayeyi anlatmaya
devam ederek direnisini siirdiiriir. Filmde Panahi, gen¢ bir kadinin hikayesini kirsal
kesimdeki ataerkil degerlerle garpistirarak toplumsal degisim i¢in direnisin 6nemine
vurgu yapar. Ayt Yok filminde ise koyiin batil geleneklerine ve baskici yapisina karsi
direnen iki geng, 6zgiirce evlenme arzularini hayata gegirmeye ¢alisir. Ancak kdyden
kagma girisimleri trajik bir sonla noktalanir. Bu filmdeki hazin son, Panahi’nin

sinemasinda direnigin bedelini gozler 6niine seren gli¢lii bir 6rnektir.

Sonug olarak Panahi’nin sinemasi, toplumdaki bireylerin kendilerini sinirlayan
yapisal baskilara ve adaletsizliklere karsi verdikleri miicadelenin simgesi haline
gelirken, ayn1 zamanda sansiire ve baskilara kars1 kendi sanatsal direnisini de yansitir.
Tim filmografisi, bireysel ve toplumsal 6zgiirlilk arayisini sinematografik bir dille
ifade eden kalic1 bir direnis manifestosuna doniismiistiir. Panahi’nin filmlerinde
direnis temasi, sadece toplumsal adaletsizlikleri elestirmekle kalmaz; yonetmenin
sansiire ragmen iiretmeye devam eden kisisel miicadelesini de icerir. ran toplumunun
celigkilerini gerceke¢i bir lislupla ele alan Panahi, seyircisini yalnizca anlatilan
hikayelerin i¢ine ¢cekmekle kalmaz, ayn1 zamanda bu hikayelerin anlatilma siirecindeki
zorluklara da dikkat c¢eker. Kadinlara, yoksullara ve toplumda dislanan bireylere
odaklanarak isledigi hikayelerle Panahi, bireysel 6zgiirliik arayislarint ve toplumsal
adalet miicadelesini etkileyici bir bigimde sahneye tasir. Yasakli bir yonetmen
olmasma karsin film yapmay siirdiiren Panahi, sanatla direnmenin giiciinii gozler
Ontine sererek sinemasini ifade 6zgiirliigli miicadelesinin kendisi haline getirir. Onun
eserleri, Iran toplumunun sancili sorunlarina 11k tutarken sansiire ragmen sanat iiretme

iradesinin de zamansiz bir 6rnegi olarak gelecekte de hatirlanacaktir.
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3.1.3. Arayis: Ozgiirliik Arayisi

“Ulkemin karst karsiya oldugu mevcut durumda, halkimla birlikte olabilecegimi ve ozgiirliik
miicadelelerini tasvir edebilecegimi hayal ediyorum ve her zaman hayal ettim” 3
Cafer Panahi

Sinema, insanin temel arayislarini ve 6zgiirliik 6zlemini gorsellestirerek ifade
eden giiclii bir anlat1 aracidir. Arayis, insanin kendini, amacini1 veya ulagmak istedigi
hedefi kesfetme yolculugunu anlatir. Bu yolculuk, bireyin varolugsal sorularla
yiizlesmesi, 6z benligini bulma ¢abas1 ya da hayata anlam katma girisimidir. Ozgiirliik
ise, bireyin digsal smirlamalardan bagimsiz, kendi kimligini ve iradesini
gerceklestirme arzusunu ifade eder. Toplumun getirdigi sinirlamalar, birey lizerinde
baski yaratirken, 6zgiirliikk 6zlemi her daim bir kurtulus ve 6zgilirlesme hayalini
barindirir. Sinema, bu iki temayi i¢ ice gecirerek 6zgiirliik arayisini sadece bireysel
degil, ayn1 zamanda toplumsal baglamda da ele alir. Yonetmenler, arayis ve 6zgiirliik
temalarin1 isleyerek karakterlerin igsel ¢atismalarini, engellerle dolu yollarimi ve
Ozgiirliige ulasma miicadelelerini sahneye tasir. Bu miicadele, karakterlerin fiziksel
veya ruhsal yolculuklar: iizerinden anlatilirken, izleyiciyi de bir sorgulama siirecine
davet eder. Bireyin 6zgiirliik arayisi, yalnizca kendi kimligini insa etme ¢abasini degil,
ayni zamanda i¢inde yasadigi toplumla kurdugu iliskiyi de anlamlandirir. Bu
baglamda, incelenen yonetmenin filmlerinde tekrar eden 6zgiirliik arayisi temast hem
bireysel hem de toplumsal sinirlar1 agsma ¢abasini, igsel bir dzgiirlesme arzusuyla
yansitir. Cafer Panahi de filmlerinde arayis ile 6zgiirliik temalarini sik¢a kullanir ve bu
temalar1, Iran’daki toplumsal yapiya ayna tutarak isler. Panahi’nin karakterleri,
bireysel ozgiirliikklerini kazanmak icin yalnizca kendileriyle degil, toplumun onlara
dayattig1 kurallar ve sinirlamalarla da miicadele etmek zorundadir. Bu miicadele, kimi
zaman kamusal alanda goriiniir bir direng, kimi zamansa sessiz bir baskaldir1 olarak

ortaya cikar.

Panahi’nin sinemasi, bireyin i¢sel 6zglirliik arayisini, 6zellikle kadin ve ¢ocuk
karakterler tizerinden etkileyici bir dille aktarir. Karakterleri, toplumun geleneksel ve

otoriter baskilarina karsi kendi kimliklerini bulma, 6zgiir iradelerini gergeklestirme

33 lecimaclub.com
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cabasi i¢indedir. Panahi’nin kamerasi, bu 6zgiirliik arayisini bazen belgesel tarzinda,
bazen de alegorik anlatimlarla destekleyerek izleyiciyi karakterlerin i¢sel diinyasina
ceker ve onlarin yasadigi c¢atismalarla empati kurmaya davet eder. Panahi’nin
sinematografisi, bireyin oOzgirlige ulagsma yolculugunu toplumsal elestirilerle
harmanlayarak, 6zgiirliik arayisinin evrensel ve zamansiz bir mesele oldugunu gozler
Ontine serer. Panahi’nin o6zgiirlik ve arayis temalarini 6n plana ¢ikardigi film
Daire 'dir. Filmdeki kadinlar, toplumun dayattigi baskilar ve kisitlamalar nedeniyle
stirekli bir kacis ve saklanma halinde 6zgiirliik arayisina girerler. Ancak karsilarina
cikan engeller, onlar1 bir kapanin i¢ine hapseder ve bu durum, Sisyphus’un kayay1
zirveye tastylp yeniden basa donmesi gibi umutsuz bir dongiiyii ¢agristirir. Panahi,
dairesel kamera hareketleriyle bu dongiiyii gorsel olarak gii¢lendirirken, kadinlarin
fiziksel kacis cabalarimi toplumla yilizlesme ve kimlik arayisi olarak isler. Film,
Ozgurliigiin neredeyse imkansiz hale geldigi bir toplumda, kadinlarin hayatta kalma
miicadelesini etkileyici bir sekilde yansitir. Bu arayis, yalnizca bireysel degil, ayni
zamanda toplumsal bir sorgulamanin da yansimasidir ve kadinlarin 6zgiirliiklerini elde
etme cabalari, adeta imkansiz hale gelmis bir toplumda sekillenir. Panahi, kadinlarin
Ozgiirliik arayislarini i¢sel bir yolculuk ve toplumla yiizlesme olarak ele alir, boylece
filmdeki her bir karakterin miicadelesi, toplumsal sinirlamalara kars1 verdikleri bir

kars1 durusu simgeler.

Panahi, ilk iki filminde arayis ve Ozgiirlik temalarint ¢ocuk karakterler
tizerinden isler. Beyaz Balon’da, Raziyeh’in istedigi baligi almak i¢in evden ¢iktigi
yolculuk, aslinda ¢ocugun kendi diinyasinda ve 6zgiirliik arayisinda bir simgedir. Kiz
cocugu, karsilastig1 her engelde sosyal ¢evresinin baskilari ve kisitlamalarina karsi bir
Ozgiirliik miicadelesi verir. Masumane bir arzu pesinde kosarken hem fiziksel hem de
duygusal olarak biiyiir ve bagimsizligin1 kazanma yolunda ilk adimlarini atar. Film,
cocuk goziiyle bir 6zgiirliikk arayisini anlatirken, toplumun goriinmeyen kurallarini ve
cocuklarin hayallerine konan sinirlar1 elestirir. Yonetmenin ikinci filmi Ayna,
Panahi’nin 6zgiirliik temas1 iizerinde en giiclii vurgulardan birini yaptig1 yapimlardan
biridir. Filmde, kii¢iik bir kiz ¢ocugu okuldan sonra eve donmeye calisirken kaybolur
ve kendi yolunu bulmak zorunda kalir. Yolculuk sirasinda yasadigi zorluklar ve

karsilagtigi engeller, ¢ocugun Ozgiirlik arayisi ile toplumun kendisine dayattig
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kisitlamalar arasindaki ¢atismayi yansitir. Hikdyenin ilerleyen kisminda, Mina, aniden
rol yapmak istemedigini sdyler ve filmden ¢ikar. Bu beklenmedik olay, kurgu ile
gerceklik arasindaki sinirlart siliklestirir. Panahi, bu filmde o0zgiirliigli sadece
karakterin hikayesiyle degil, sinemanin kendi kurallarin1 kirarak da isler. Ayna,
Mina’nin ve aynt zamanda yonetmen Panahi’nin sanatsal 6zgiirlik arayisinin bir
ifadesidir. Her iki filmde de Panahi, ¢ocuk karakterler lizerinden 6zgiirliige ulasma ve
kendini kesfetme temalarini isler. Arayis ve 6zgiirliik, bu karakterlerin toplumdaki

yerlerini anlamalar1 ve bireysel alanlarini yaratmalar siirecinde temel bir yer tutar.

Ofsayt kadinlarin 6zgiirliik arayisini kamusal alanda var olma miicadelesi
tizerinden isler. Kadinlarin erkek kiligina girerek bir futbol macina girmeye ¢aligsmasi
hem yasaklara hem de toplumsal cinsiyet rollerine meydan okuma cabalarini1 temsil
eder. Bu filmde Panahi, kadinlarin siradan bir kamusal etkinlige katilma
Ozgirliigiinden bile mahrum birakilmalarini elestirirken, kadinlarin 6zgiirliik arayisini
mizahi ve ayni zamanda diisiindiiriicii bir dille isler. Kadinlarin stadyuma girme
miicadelesi, aslinda toplumda kadinlara uygulanan ayrimci kisitlamalara karsi bir

bagskaldir1 ve 6zgiirliik arayisi olarak yansitilir.

Yonetmenlik yasagi altinda cekilen Bu Bir Film Degil, Panahi’nin kendi
Ozgiirliik arayisini yansitir. Panahi, bu filmle sinemaya donmenin bir yolunu arar ve
yasaklara ragmen sanatsal ifadesini slirdiirmeye c¢alisir. Film, onun sanatsal
Ozgiirligline yonelik kisitlamalara karsi bir bagkaldir1 ve arayis olarak yorumlanabilir.
Panahi, ev hapsinde bile kendi hikayesini anlatma ¢abasini devam ettirerek, bireysel
Ozgiirligiin sinirlarini zorlar. Bu film, sanatsal ve kisisel 6zgiirliik arayisinin toplumun

baskic1 yapisina karsi direncini simgeler.

Taksi Tahran filminde Panahi, arayis ve 6zgiirliik temalarini arabada gegen bir
hikaye iizerinden isler. Arabadaki sinirli alanda hareket eden karakterler, 6zgiirliige
ulagma cabalarini siirdiirtirken toplumsal baskilarla yiizlesir ve bu baskilarla miicadele
ederler. Panahi, Iran’daki sinema yasaklarma ragmen film yapmaya devam ederek,
kendisi de Ozgiirligii arayan bir karakter haline gelir. Bu durum, Panahi’nin
sinemasinin yalnizca karakterlerin degil, ayn1 zamanda kendisinin de bir 6zgiirliik

arayisini temsil ettigini gosterir. Yegen Hana, sinema 6gretmeninin verdigi kisa film
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Odevini yapmak i¢in kurallara uymak zorundadir. Ancak Hana, bu kurallar1 agmanin
bir yolunu aramaktadir. Panahi’nin arkadasi Arash hem soyguna ugramis hem de darp
edilmistir; ancak soygunu yapanlar1 tanimasina ragmen polise vermemek i¢in ¢ikmaz
bir durumda kalmistir. Arash’in yasadigi bu ¢ikmaz, onun bir arayisa girmesine neden
olur. Batil inanglara sahip kadinlar, Chesmeh Ali’ye baliklar1 gotiirmezlerse
Oleceklerine inanirken, oraya vaktinde ulasarak ozgilrliikklerini kazanacaklarina
inanirlar. Voleybol magina katildigi i¢in tutuklanan bir kiz, aclik grevine girer; Avukat
Nesrin ise onu bu durumdan kurtarmak icin arayis i¢indedir. Ayrica kazazede bir
adam, 6liim korkusu ile tek basina kalacak olan esine miras birakma arayisina girer.
Sinema &grencisi geng ise film ¢ekmek icin bir konu arayisindadir. Panahi, bu
karakterler araciligiyla, her birinin toplumsal ve bireysel sinirlamalari asarak 6zgiirliik

arayislarini ve ¢ikmazlarla ylizlesmelerini etkileyici bir sekilde isler.

Kapali Perde, Panahi’nin sinemaya getirilmis yasaklarla yiizlestigi ve 6zgiirliik
arayisint en dogrudan ifade ettigi filmlerden biridir. Film, kendisini izole etmis bir
senaristin ve beklenmedik sekilde sigindigi evde bir kadinin varhigini kesfetmesi
tizerine kuruludur. Bu ev, ayn1 zamanda dis diinyadaki baskilardan bir kagis ve kendini
koruma alani olarak kullanilir. Ancak bu kapali mekan, karakterlerin 6zgiirliikkten
mahrum bir yagsam siirdiiglini ve dig diinyaya olan ozlemlerini de simgeler.
Karakterlerin varolugsal sikismisligi, Panahi’nin kendi sanatsal 6zgiirliigiine yonelik
yasaklara kars1 duydugu 6zlemi ve sinirlarla miicadele etme arayisini temsil eder. Bu
filmde, 6zgiirliik arayisi, bireyin i¢sel ve digsal sinirlara kars1 koydugu bir baskaldir
olarak ele aliir. U¢ Hayat, iran toplumunda bireysel 6zgiirliigiin smirlarini sorgulayan
ve Ozellikle kadinlarin 6zgiirlik arayisint merkeze alan bir hikaye sunar. Film,
Panahi’nin kendisini de dahil ederek, {inlii bir aktrisin geng¢ bir kizin yardim ¢agrisina
yanit verme siirecini konu alir. Geng kiz, yasadig1 koyde ailesinin ve geleneklerin
dayattig1 kurallardan kurtulmak ister ve egitim alma hayali i¢in ¢areyi iinlii bir aktrise
ulagsmakta bulur. Bu ¢ergevede, film hem kiz ¢cocugunun hem de kdyde yasayan
kadinlarin kendi kimliklerini kesfetme arayislarini, 6zgiirliik i¢in miicadele etmelerini
gbzler Oniine serer. Panahi, karakterlerin ozgiirliikk arayislarini ve toplumun kati
geleneklerine karsi koyma miicadelelerini ortaya koyarken, bireysel ozgiirliik ile

toplumsal baskilarin i¢ ige gegmis yapisini elestirir.
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Ayt Yok filminde de arayis ve 0zgiirliikk temalar1 giiglii bir sekilde islenir. Cafer
Panahi, bu filmde bir kez daha bireyin kendi yolunu bulma ve 6zgiirliige ulasma
miicadelesini isler. Ancak Ay1 Yok, Panahi'nin diger filmlerine gére daha metaforik ve
¢ok katmanli bir yaklasimla bu temalari ele alir. Filmde, Panahi kendisini yonetmen
roliinde canlandirir ve kirsal bir bolgede gizlenmis halde bir film yonetmeye c¢alisir.
Panahi, bu izole mekanda bir yandan dis diinyadan soyutlanmisken, diger yandan
baskalarinin hayatlarina uzaktan miidahale etmeye ¢alisir. Bu durum, onun 6zgiirliige
duydugu 6zlemi, sinirli hareket alanin1 ve kendisini kusatan baskict ortamdan kagis
arayisin1 simgeler. Filmin karakterleri, 6zgiirliiklerini kisitlayan sosyal ve politik
baskilarla yiizlesirken, Panahi de bu kisitlamalarla ¢evrelenmis bir sanatci olarak kendi
Ozglrliigiinii sorgular. Film, ayn1 zamanda Panahi’nin gdziinden toplumdaki
geleneksel baskilara, 6zgiirliige duyulan 6zleme ve sinirlar1 asma arayisina dair bir
metafor olarak okunabilir. Ay1 metaforu, koy halkini korkutmak i¢in kullanilan, fakat
gercekligi olmayan bir tehdidi simgeler. Bu, toplumdaki hayali sinirlarin bireylerin
ozgiirliiklerine nasil ket vurduguna dair giiclii bir gondermedir. Béylece Panahi hem
karakterlerin hem de kendisinin bu hayali smirlar1 agsma arayisimi ve ozgiirliige
duyduklart 6zlemi ¢arpici bir sekilde anlatir. Ayr Yok, Panahi’nin sadece bir birey
olarak degil, bir sanat¢1 olarak da Ozgiirliigiinii aradigi bir film olarak one c¢ikar.
Yonetmenin sanatsal ifade oOzgiirliiglinii kisitlayan yasaklara karsi direnisi ve

yaraticiligini siirdiirebilme ¢abasi, bu filmle kendine 6zgii bir dille yeniden sahnelenir.

Genel olarak Cafer Panahi’nin sinemasi, arayis ve Ozgirliik temalarini
derinlemesine isleyerek bireylerin toplumsal ve kiiltiirel kisitlamalarla miicadelesini
ele alir. Panahi, toplumun gériinmeyen sinirlari ve bireylerin bu siirlar1 agsma ¢abalari
izerinden evrensel bir Ozgiirlik arayisini ortaya koyar. Beyaz Balon ve Ayna
filmlerinde c¢ocuklarin, masumane isteklerini gergeklestirme yolunda toplumun
baskilarindan kagamayigini gosterirken, Daire ve Ofsayt filmlerinde ise kadinlarin
toplumsal cinsiyet normlarina karsi verdikleri 6zgiirlilk miicadelesini vurgular.
Yonetmen, filmlerinde 6zglirliigiin yalnizca bireysel bir arayis degil, ayn1 zamanda
toplumsal bir baskaldir1 oldugunu gosterir. Kapali Perde, Bu Bir Film Degil, U¢ Hayat
ve Ay1 Yok filmlerinde ise Panahi, hem sanat¢1 olarak kendi 6zgiirliik arayisini hem de

karakterlerinin 6zgiirliige duyduklar1 6zlemi kisisel ve metaforik bir sekilde isler. Bu
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filmler, Panahi’nin sinemasinin toplumsal baskilara ve kisitlamalara kars1 bir direnis
olarak sekillendigini gOsterir. Panahi’nin sinemasi, 6zgirliigiin asla kolay elde
edilemeyecegini, daima bir miicadele gerektirdigini ve ¢ogu zaman bu miicadelenin
bir dongiiye donistiigiinii anlatir. Filmlerindeki karakterlerin sosyal baskilar ve
geleneklerle ¢evrili hayatlarinda 6zgiirlik arayislari, seyirciye gili¢lii bir sekilde
aktarilir. Panahi, bu temalarla Iran toplumundaki sinirlarin yarattigi ruhsal sikismislig
sinemaya tagir, 6zgiirlilk miicadelesinin evrensel boyutunu hatirlatarak izleyiciyi de bu

arayisa dahil eder.
3.1.4. intihar Olgusu

Sinema, insanin en karanlik i¢ diinyasini yansitabilen bir sanat olarak, intihar
temasini hem bireysel hem de toplumsal baglamda derinlemesine ele alir. intihar, bir
karakterin yasadig1 yogun caresizlik, umutsuzluk ve tiikenmisligin en ug ifadesi olarak
sinemada yer bulur ve bu temayi isleyen filmler, izleyiciyi karakterin i¢sel diinyasina
ceker. Boylece izleyici, karakterin yasadigi duygusal ¢itkmazlari anlamaya ve onun ruh
haline empatiyle yaklasmaya davet edilir. Sinemada intihar, yalnizca bir bireyin
trajedisini degil ayn1 zamanda insan varolusunun kirilganligin1 ve toplumun bu trajedi
karsisindaki tepkilerini de sorgulayan bir temadir. Bu temayi igleyen filmler, genellikle
karanlik ve melankolik bir atmosferle oriiliir. Y6netmenler, uzun planlar, sessizlikler
ve agir tempolu miiziklerle karakterlerin umutsuzluklarin1i ve caresizliklerini
derinlemesine hissettirme amaci giider. Bu tiir filmler, izleyiciyi sadece bir hikayenin
pasif takipgisi olmaktan ¢ikarip, karakterin ruhsal bunalimina ortak eder. Sinema, bu
sekilde intihar olgusunu yalnizca bir olay orgiisii olarak degil, ayn1 zamanda toplumsal
ve psikolojik bir mesele olarak ele alir. Intihar olgusu, sinema tarihinde farkl
donemlerde ve kiiltiirel baglamlarda ele alinmig ve her seferinde yeni bir anlam
kazanmistir. Sessiz sinema doneminden modern sinemaya kadar intihar temasi bazen
bir karakterin kagis noktasi, bazen de bir toplumsal elestirinin araci olarak
kullanilmistir. Y6netmenler, intihar1 dramatik bir unsur olarak kullanirken, izleyiciye
derin bir ahlaki ve felsefi sorusturma sunarlar. Hayatin anlami nedir? Yasamla oliim

arasinda ne tiir bir sinir vardir? Intihar eden karakterlerin hikayeleri, izleyiciyi bu
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sorular lizerinde diisiinmeye tesvik eder ve filmlerin sonunda kalan bosluk, bu

sorularin kesin bir cevabinin olmadigini hatirlatir.

Iran sinemasinda ise intihar temasi, bireyin toplumsal, kiiltiirel ve manevi
catismalarim derinlemesine irdeleyen bir anlat1 unsuru olarak one ¢ikar. Iran sinemasi
devrimden sonra sansiir ve kisitlamalar nedeniyle birgok konuyu dolayli yoldan ele
almak zorunda kalmis olsa da intihar temasi bu engelleri asarak karakterlerin i¢
diinyalarin1 ve toplumsal baskilari goriinlir kilma araci olarak kullanilmistir. Bu
filmler, bireyin yagamla olan miicadelesini ve toplumsal normlara kars1 verdigi savasi
yansitirken, izleyiciyi karakterlerin yasadigi c¢ikmazlarla ylizlestirir. Abbas
Kiarostami’nin Kirazin Tadi®* filminde oldugu gibi intihar temasi, hayatin anlamini
sorgulayan bir yolculukla i¢ ice gecer. Bu filmde intihar, insanin varolussal sancilarini
ve hayata dair sorgulamalarini derinlemesine arastirmak igin bir arag haline gelir. Iran
sinemasinda intihar, bireysel bir kararin 6tesinde, toplumun i¢inde bulundugu derin
kirilmalarin bir sembolii olarak kullanilir. Toplumsal elestirinin bir parcasi olarak,
intihar olgusu Iran sinemasinda yalmzca dramatik bir unsur degil aym1 zamanda
toplumsal ve ahlaki sorunlarin da bir yansimasidir. Bu sayede Iran sinemas: intihari,
bireysel bir ¢itkmazin 6tesinde, toplumun ruh hali ve sosyal yapisinin bir yansimasi

olarak ele alir.

34 Film, intihar etmeyi planlayan orta yasli Bay Badii’nin hikayesini takip eder. Badii, Tahran’in kirsal
alanlarinda, 6liimii sonrasinda cesedine 20 kiirek toprak atacak birini aramaktadir. Cimento fabrikasi
cevresindeki corak toprak yolda ilerlerken, karsilastig1 bir asker, bir Afgan ilahiyat¢1 ve yash bir adamla
konusur ve onlara bu gorevi iistlenmeleri i¢in para teklif eder. Film, hayatin anlami, 6liim ve kigisel
Ozgiirliik gibi derin felsefi temalar1 igler. Badii’nin karsilagtig1 karakterlerin farkli bakis agilari, yasamin
degerini sorgulayan bir zemin olusturur.
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Cafer Panahi de filmlerinde intihar olgusunu isler. U¢ Hayat filmi Marziyeh’in
intihar girisimi videosu ile baslar. Filmin geri kalan1 Maziyeh’in yasayip/yasamadigi
tizerinedir. Seyirci olarak bu sahnede oldukga geriliyoruz. Bu gerilme ve heyecan
icerisinde filmin geri kalanina siiriikkleniyoruz. Maziyeh’in 6lmedigini videonun

kurgulandig1 goriince rahatliyoruz.

Kanli Altin’1in agilis sahnesi, izleyiciyi aninda bir gerilim atmosferine sokar.
Film, bir kuyumcu soygunuyla baslar; saldirganin 6fkesiyle bagirarak silahiyla
tehditler savurmasiyla bir yogunluk yaratilir. Bu noktada, dikkat Hiiseyin’e kayar:
soygunu gerceklestiren Hiiseyin, silah1 basina dayar fakat tetigi ¢ektigi an ekran
kararir. izleyici, silahin patlayip patlamadigim gérmez; film, siddet anini fiziksel
olarak gostermemeyi tercih eder. Bu belirsizlik, izleyiciyi olayin ardindan gelecek olan
anlatiya hazirlar. Filmin ilerleyisi, Hiiseyin’in hayatina ve igsel catigsmalarina
odaklanir. ilk sahnede belirsiz birakilan intihar girisimi, bir tiir gerilim unsuru olarak
izleyicinin aklinda kalir. Hiiseyin’in hikayesi ilerledik¢e, onun i¢inde bulundugu zor
kosullar ve caresizlik giderek belirginlesir. Film, bu agilis sahnesinin duygusal ve
psikolojik yankilarimi filmin genel atmosferine yayar. Sonunda, film yine ayni intihar
sahnesine geri doner ve Hiiseyin’in yasayip yasamayacagi sorusu bir kez daha
izleyiciye yoneltilir. Bu defa da Hiiseyin’in intiharmin kesin sonucu agikca
gosterilmez; film, bu sahneyi bir belirsizlik iginde tamamlayarak izleyiciyi cevapsiz
birakir. Boylece, film basinda yaratilan gerilim ve merak, finalde de korunur ve

Hiiseyin’in kaderi izleyicinin yorumuna birakilir.

Bu Bir Film Degil filminde Panahi, ¢ekemedigi filmini anlatirken geng¢ kizin
intthar girisimini anlatir. Kiz ayagi kalkar, tavanda ip vardir. Kiz sandalyeye oturur.
Tavana bakar. Intihar 6ncesi derin diisiincelere daldigin1 sdyler. Cekilmeyen filmde de
intihar olgusu yer alir. Aglik grevi de intihar girisimidir. Taksi Tahran da voleybol

magina gittigi i¢in tutuklanan kizin hapishanede aglik grevinde oldugundan bahsedilir.
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Gorsel 3.2. Kapali Perde Filminde Intihar Girisimi

Kapali Perde de evin igine giren gizemli gen¢ kadin ve adam vardir. Adam
filmde yer alan senariste, “yardim bulup kadini gétiirecegim. Liitfen ona dikkat et kag
defa intihara giristi. Tekrar girisebilir” der. Kadinin evde st kattadir. Senarist
kadimin intihar edeceginden korkar ve yukari ¢ikar. Kadin sadece manzarayi
seyrettigini sdyler. Filmin sonraki sahnelerinde kadinin eve cep telefonu biraktigi cep
telefonu kayit yapmistir. Panahi filme dahil oldugunda telefondaki videoyu seyreder.
Video da kadin denize dogru yiiriimektedir. Deniz kadininin boyunu agsmaya baslar ve
kadin denizde yok olur. Bu videonun bir diger versiyonu da yer alir. Bu sefer denizde
dogru yiirliyiip denizde kaybolan Panahi’nin kendisidir. Filmde ne kadin ne de
yonetmen Panahi intihar etmistir. Film gergekiistii yaniyla gitgeller yapar. Yonetmen
Panahi’ye filmin dogusu sorucunca: “Bu filmi yapmadan énce kendimi ¢ok depresif
hissediyordum ve bu yiizden Hazar Denizi 'ndeki sahil evime gittim. Oraya vardigimda
pencerelerin kirtk oldugunu fark ettim ve onlart tamir etmeye basladim ve evde baska
degisiklikler yaptim. Yavas yavas sahil evimin bir film icin giizel bir mekan
Olabilecegini hissettim. Bir kisiyi ve kopegini iceren ve bir tehdit altindayken o kopegi
nereye gotiirecegini bilmeden bir fikrim vardi. Bu bana belki de uzun zamandir
aklimda olan bu kiginin képegini buraya getirebilecegi fikrini verdi. Yani gerceklik ve
hayal giiciiniin ve hatta bazi gercekiistii unsurlarin bir kombinasyonuydu. Onemli olan
calismaya bagladigimda artik depresif hissetmiyor olmamdi. Ama ayni zamanda bu
ruh halini filme de yansitmak istedim, bu yiizden filmde bir tiir melankoli var. Filmde
orada burada gordiigiiniiz psikolojik dokunuglar, filmi yapmadan hemen dnceki ruh

halimi yansitryor” (Kohn, 2014) cevabini verir.
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Emin, kes... ~— —

Gorsel 3.3. Ayt Yok Filminden Zara ve Koydeki Ciftin Olimii

Ayt Yok filminde, Zara’nin gitmesinin ardindan Bahtiyar derin bir pismanlik ve
perisanlik i¢inde barda igmektedir. Amin yanina gelip ona destek olmaya ¢aligir:
“Kendine gel, biraz daha sabirli ol, onu bulacagiz. Her sey giizel olacak.” Ancak
Bahtiyar, gozyaslari iginde gergeklerle yiizlesir: “Her sey giizel mi olacak? Ona yalan
soyledim, artik hi¢bir sey yoluna girmeyecek. Ona yalan soylememeliydim. Neden her
zaman bileklik taktigini biliyor musun? Iki kez bileklerini keserek intihara tesebbiis
etti. Hapis, igskence ve siirgiin onun igin benim yalamm kadar agir degildi. Benim
valanim onu mahvetti. Tacizlerden daha fazla incitti” der. Ertesi giin Amin ve Bahtiyar
kotii bir haber alirlar. Polise gelen bir ihbar iizerine, denize girip geri donmeyen bir
franl1 kadmin bildirildigini 6grenirler. Olay yerine gittiklerinde, Bahtiyar intihar eden
kadinin Zara olup olmadigin1 gérmek igin cesedin yanma gider. Ustii kapatilan kadin
Zara’dir. Bu trajik sahneyle paralel olarak, koydeki ¢ift Soldooz ve Gozal’in sinir1
gecmeye c¢alisirken vurularak 6ldiirtildiigi haberi gelir. Panahi’nin genel olarak hicbir
filminde 6liimii nihai bir sonug olarak sunmazken Ayt Yok ti¢ karakterin 6liimiiyle son
bulur. Bu ¢arpici son hem Zara’nin hem de sinir1 gegmeye ¢alisan ¢iftin trajik kaderiyle

izleyiciye gii¢lii bir vurgu yapar.

Genel olarak sinemada intihar temasi, bireysel trajedilerin ve toplumsal
elestirilerin giiclii bir arac1 olarak karsimiza cikar. Intiharin sinemada ele almist,
karakterlerin igsel diinyalarina derinlemesine bir yolculuk sunarken, izleyiciyi de bu
duygusal c¢alkantilara ortak eder. Cafer Panahi’nin filmleri bu temayi toplumsal,
kiiltiirel ve manevi ¢atigsmalarin bir yansimasi olarak ele alarak, izleyiciyi hem bireysel
hem de toplumsal diizeyde diisiinmeye tesvik eder. Panahi’nin eserlerinde intihar, bir

anlati unsuru olmanin 6tesinde, yasam ve Oliim arasindaki ince ¢izgiyi, varolussal
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sorgulamalari ve toplumsal baskilarin birey {iizerindeki etkilerini derinlemesine
irdeleyen bir tema olarak 6ne ¢ikar. Bu filmler, izleyiciyi yalnizca bir hikayeyi izleyen
pasif bir katilimc1 olmaktan ¢ikarip, karakterlerin yasadigi duygusal ve psikolojik
cikmazlar1 hissetmeye, sorgulamaya ve anlamaya davet eder. Panahi’nin filmlerinde
intihar, sadece bireysel bir dram degil, ayni zamanda toplumsal baskilar ve
kirilganliklarin bir yansimasi olarak kullanilir. Yénetmen Ug Hayat ve Kanli Altin gibi
filmlerinde intihar temasini, gerilim dolu anlar yaratarak izleyiciyi karakterlerin i¢sel
miicadelelerine dahil eder. Bu Bir Film Degil ve Kapali Perde gibi yapitlarinda ise
intihar olgusu daha soyut bir diizlemde ele alinarak, gergeklik ile hayal giicii arasindaki
siirlar1 bulaniklagtiran, derin psikolojik temalar icerir. Panahi’nin intihar temasini
isleyisindeki en belirgin 6zellik, izleyiciyi nihai bir sonuca ulagtirmadan, bu gerilim
dolu belirsizlik i¢inde birakmasidir. Son olarak 4y: Yok, Panahi’nin sinematografik
diinyasinda bir istisna olarak one ¢ikar. Film, Zara’nin intihar1 ve Soldooz ile Gozal’in
siir1 gegerken oOldiirtilmesiyle ti¢ karakterin 6liimiine tanik oluruz. Panahi’nin 6nceki
filmlerinde Sliimiin kesin bir sonug olarak sunulmamasi dikkate alindiginda, Ay: Yok
‘un bu keskin sonu, yonetmenin sinemasinda 6nemli bir doniim noktasi olarak
degerlendirilir. Bu film, izleyiciyi hem bireysel hem de toplumsal trajediler iizerine
derinlemesine diisiinmeye sevk ederken, karakterlerin ruhsal ve fiziksel ¢ikmazlarini

carpici bir bicimde gdzler Oniine serer.

3.1.5. Sug ve Ceza

Sug ve ceza, yalnizca bireyin ahlaki ikilemleriyle sinirli kalmayan, toplumsal
diizenin adaletle sinavini gozler dniine seren evrensel temalardir. Bu kavramlar, iktidar
mekanizmalarinin isleyisini, bireyin 06zgiirliik arayisini ve toplumsal normlarla
catigmasini anlamak i¢in gii¢lii bir ¢erceve sunar. Sinemada ise su¢ ve ceza, bireyin
kisisel hikayesiyle toplumsal ger¢ekligi bulusturan etkili bir anlati araci olarak
karsimiza ¢ikar. Cafer Panahi’nin filmografisinde su¢ ve ceza temalar1, 6zellikle
Tahran’in toplumsal ve siyasi dinamikleri baglaminda dikkat ¢eken bir yere sahiptir.
Panahi’nin sinemasi, genellikle bireyin 6zgiirliik arayisini veya mevcut sisteme karsi
miicadele etmek zorunda kaldigr durumlart islerken su¢ ve ceza kavramlarini da

derinlemesine ele alir. Bu temalar, yalnizca bireylerin bireysel ahlaki ikilemleri
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tizerinden degil, ayn1 zamanda toplumsal normlar, politik baskilar ve adalet sisteminin
isleyisiyle iligkili olarak da tekrar eden bir sekilde islenir. Yonetmenin zihninde sug ve
ceza, bireylerin yasadigi adaletsizliklerin, otoriter diizenin yarattigi baskinin ve bireyin
bu diizenle bas etme yollarinin metaforik bir uzantisidir. Taksi Tahran filmi sug
temasinin en derin bir sekilde islendigi filmdir. Panahi filmde, su¢ temasini toplumsal
ve bireysel boyutlariyla ¢ok yonlii bir sekilde ele alir. Her karakterin hikayesi, sugun
farkl1 bigimlerini ve toplumdaki yansimalarini ortaya koyar. Panahi’nin kendisi de film
cekme yasagina ragmen bu projeyi gerceklestirerek, ifade o6zgiirliigii miicadelesi

kapsaminda su¢ temasinin merkezine yerlesir.

Taksi Tahran, seriat yanlist bir adam ve bir 6gretmenin sug ve ceza lizerine
tartismalariyla baslar. Seriat yanlist adam, suglularin agir cezalarla caydirilabilecegini
savunurken, 0gretmen sugun kokenlerinde yoksulluk ve esitsizlik gibi toplumsal
nedenlerin yattigini one siirer. Bu diyalog, Iran’m adalet sistemindeki sertlik ve
toplumsal adalet kavramlari arasindaki celiskiyi gozler oniine serer. Seriat yanlisinin
idam1 ¢ozlim olarak gormesi, bireysel ahlak anlayisindaki katiligi temsil ederken,
Ogretmen daha insancil bir yaklagim sunar. Korsan DVD saticis1 Omid, yasaklanmis
filmleri halka ulastirarak yasalar1 ¢igner, ancak bu eylemi ayn1 zamanda bir kiiltiirel
direnis semboliidiir. Sanat1 erisilebilir kilmak adina yasalar1 ihlal eden Omid, sucun
bazen toplumsal bir bagkaldir1 bigimi olabilecegini gosterir. Omid’in sinema
ogrencisiyle olan etkilesiminde, korsan filmler ilizerinden bireysel yaratici siireglerin
nasil etkilendigi de vurgulanir. Sinema 6grencisi hem suclu bir figiirdiir hem de
toplumsal baskilarin bir sonucu olarak yasadist yontemlere bagvuran geng bir bireyi
temsil eder. Yarali bir adam ve esinin yer aldig1 sahne, miras hukuku {izerinden sug
temasini isler. Adam, 6lmesi durumunda mal varligin1 esine birakmak ister ¢iinkii
erkek kardeslerinin bu hakka el koyacagmi bilir. Bu durum, kadinlarin temel
haklarimin gasp edildigi bir toplumsal diizenin elestirisi olarak 6ne cikar. Bu sahne,
[ran’daki hukuki sistemin kadinlar iizerindeki ayrimci yapisini ele alirken, ahlaki ve
yasal su¢ kavramlarini bir araya getirir. Panahi’nin yegeni Hana, filmde ¢irkin
gerceklik kavramini sorgulayan bir figiirdiir. Hana’nin ¢ektigi filmde, kagit toplayan
bir cocugun yere diisen paray1 almasi islenir. Hana, ¢ocugu bu paray1 geri vermeye

zorlayarak gercekligi manipiile eder. Bu durum, iran’da sansiir mekanizmalarinin
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otorite tarafindan nasil sekillendirildigine bir gonderme olarak okunabilir. Hana’nin
gercegi degistirme c¢abasi, otoritenin dayattigi kurallarin bir yansimasidir ve sug
temasini bireysel etik agisindan derinlestirir. Soyulup darp edilen Arash’in hikayesi,
suclularin idam edilmesini istememesiyle su¢ ve vicdan arasindaki dengeyi isler.
Arash, bir magdur olarak suglulara kars1 duydugu empatiyle Iran’in ceza sisteminin
adaletsizligini sorgular. Bu karakter, bireylerin adalet arayisindaki ahlaki ikilemlerini
temsil eder. Filmde insan haklar1 avukati Nasrin Sotoudeh, politik su¢ kavramin
giindeme tagir. Anlattig1 hikayeler, iran’daki ifade 6zgiirliigii kisitlamalarini ve rejim
muhaliflerine yapilan baskilar1 gozler Oniine serer. Sotoudeh’nin varligi, sucun
yalnizca bireysel bir eylem degil, ayn1 zamanda sistematik bir baski araci oldugunu

gosterir.

Taksi Tahran, Panahi’nin aracina yerlestirdigi kameranin ¢alinmasiyla sona
erer. Bu olay, su¢ temasini bir dongiiye baglayarak sucun toplumsal bir ger¢eklik
olarak kaginilmazhigini vurgular. Kameranin calinmasi, bir yandan iran’mn adalet
sistemindeki eksikliklere bir gonderme, diger yandan sinemanin gercekligi yakalama
cabasmin kirilganlifina bir isarettir. Genel olarak, filmdeki her karakterin sugla bir
sekilde baglantili olmasi, Iran toplumundaki adalet, esitlik ve insan haklar1 gibi temel
meseleleri derinlemesine sorgular. Panahi hem bireysel hem de toplumsal diizeyde
sucun karmasikligini ele alarak, Iran’daki otoriter sisteme kars1 giiclii bir elestiri sunar.
Bu baglamda Taksi Tahran, su¢ temasini toplumsal bir aynaya doniistiiren bir bagyapit

olarak one ¢ikar.

Cafer Panahi’nin sinemasinda su¢ temasi, yalnizca bireylerin yasa dist
eylemleriyle sinirli kalmaz; aksine, sugun ortaya ¢ikmasina neden olan toplumsal,
ekonomik ve politik kosullara odaklanir. Ofsayt filminde de kadinlarin stadyuma giris
yasagina kars1 ¢ikmalari, yiizeyde bir yasa ihlali gibi goriinse de aslinda toplumsal
cinsiyet esitsizligine dayali bir yapinin yarattig1 baskiya karsi bir direnis eylemidir.
Benzer sekilde, Daire filminde kadnlarin igledigi veya isledigi varsayilan suglar (Ki
filmde kadinlarin somut bir sekilde isledigi suclar1 yoktur), bireysel eylemlerden ¢ok,
onlar1 bu noktaya getiren cinsiyet ayrimcilig1 ve ekonomik adaletsizligin dogrudan bir

sonucudur. Panahi, sugun kendisinden c¢ok, sucun koklerinde yatan toplumsal
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adaletsizlikleri gozler oniine serer. Bu yaklasim, Panahi’nin sinemasin1 yalnizca bir
birey anlatis1 olmaktan ¢ikararak, derinlemesine bir toplumsal elestiri mekanizmasina
dontistiiriir. Sug, bu baglamda, bir sonugtan ziyade bir neden-sonug iliskisinin tezahirii
olarak ele alinir ve bireyin hikayesi aracilifiyla toplumsal yapinin bozuklugunu ifsa
eder. Her iki filmde de kadinlarin igledigi su¢ genel anlamda bir direnistir. Ofsayt'ta
mag izlemek isteyen kadinlar, filmde yakalanarak stadyumda etrafi ¢evrili bir alanda
bekletilerek cezalandirilirlar. Daire filminde higbir kadin, ger¢cek anlamda suglu
degildir. Y6netmen, kadinlari, yasadiklari ataerkil diizenin yarattig1 toplumsal normlar
dogrultusunda su¢luymus gibi gosterir. Hatta, diinyaya kadin olarak gelmeleri dahi
onlarin en biiylik suglaridir. Panahi, kadinlari, toplumun dayattigi esitsiz ve adaletsiz
kosullarin kurbani olarak tasvir eder. Filmin son sahnesinde ise tiim kadinlar, birer

magdur olarak hapishanede gdsterilir.

Cafer Panahi 2010 yilinda ¢ektigi Akordeon adli kisa filminde de sug¢ unsurunu
cok katmanl bir sekilde ele alir ve basit bir “sug¢-ceza” denkleminden uzaklasarak,
bireyin i¢inde bulundugu kosullar1 ve toplumsal dinamikleri 6n plana ¢ikarir. Sugu,
ahlaki bir eksiklik ya da kotii bir niyet olarak degil, yoksullugun ve garesizligin bir
sonucu olarak gosterir. Filmde bir soygun olayr yasanir, ancak soyguncunun portresi
oldukca insancil bir sekilde ¢izilir. Panahi, bu karakteri bir “kotii adam” olarak degil,
hayatin zorluklar tarafindan kdseye sikistirilmis biri olarak sunar. Bu yaklasim, sugu
bireysel bir eylemden ziyade toplumsal bir baglamin sonucu olarak gostermeye hizmet
eder. Soyguncunun ¢aresizligi, izleyiciyi sugun ardindaki insan hikayesini
sorgulamaya iter. Sugun etkileri, magdurlarin (iki ¢ocuk) bakis agisindan ele alinir.
Panahi, g¢ocuklarin 6fke ya da intikam duygusu yerine merhamet ve empati
gelistirdigini gostererek, suga alisilmis bir cezalandirma anlayisiyla yaklasmaz.
Cocuklar, soyguncuyu su¢lamaktan ¢ok, onun zor durumda oldugunu fark ederler. Bu
yaklasim, sucun insani ve ahlaki boyutunu vurgular. Filmde sug, yoksullugun ve
esitsizligin bir sonucu olarak sunulur. Panahi, Iran toplumundaki ekonomik
adaletsizlige dikkat ¢eker. Soyguncunun caldigi akordeon, ¢ocuklar i¢in bir ge¢im
kaynagidir, ancak soyguncunun durumu, bu eylemi onun hayatta kalma miicadelesinin
bir parcast haline getirir. Boylece film, sugu sadece bireysel bir problem degil, sistemik

bir sorun olarak ele alir. Film, sucu isleyen kisinin k&tii bir insan olmadigi, aksine
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kosullarin bu eyleme zorladig: fikrini isler. Bu anlayis, suca karst daha insancil bir
yaklasim sergiler. Cocuklarin, soyguncuyu affetmesi ve onun durumunu anlamaya
calismasi, sugun Otesinde bir insanlik dersine doniisiir. Panahi, su¢ unsurunu didaktik
ya da yargilayici bir sekilde degil, toplumun yansimasi olarak ele alir. Boylece izleyici,
sugluya kars1 6fke beslemek yerine onun hikayesini anlamaya yonlendirilir. Bu durum
Panahi’nin sinemasinda sik¢a goriilen, ahlaki sorgulamayi tetikleyen ve izleyiciyi

toplumsal meselelere duyarli olmaya davet eden bir yaklasimdir.

U¢ Hayat filminde su¢ ve ceza temasi, kadinlarin toplumsal normlarla ve
ataerkil yapilarla ¢atigmalarindan dogan bir dizi olayla sekillenir. Film, kadinlarin
toplumsal hayatta sahip olamadiklar1 6zgiirliikkler, bireysel arzularinin ve hayallerinin
bastirilmasi, bunun karsisinda  verdikleri miicadeleler ve nihayetinde
cezalandirilmalari lizerine kurulu bir anlatiya sahiptir. Bu baglamda, sug, kadinlarin
toplumsal normlara ve erkek egemen toplumun kurallarina uymamalar1 ya da bu
kurallarla ¢atismaya girmelerinden kaynaklanir. Marziyeh, oyuncu olma hayaliyle,
geleneksel ve baskici toplum yapisina kars1 koymaya ¢alisan geng bir kadindir. Ancak,
ailesi (0zellikle abisi) tarafindan bu hayali hos karsilanmaz. Ailesinin bakis agisina
gore, kadinlarin televizyon gibi kamuya agik alanlarda yer almasi, toplumsal ve ahlaki
normlarla ¢atigir. Marziyeh’in oyuncu olma istegi, sadece ailesi tarafindan degil, tiim
kdy halki tarafindan da reddedilir. Kdydeki kadinlarin ve kizlarin televizyon veya
sinema gibi medya alanlarinda yer almasi, toplumun degerleriyle Ortiismeyen bir
davranig olarak goriiliir. Bu noktada, Marziyeh’in suclu gosterilmesi, aslinda toplumun
ve ailesinin ona bigtigi rollerle ¢elismesinden kaynaklanir. Toplum, Marziyeh’in bu
hayalini bir tiir su¢ olarak algilar ve ona kars1 bir ceza olarak nisanlandirilmasini
isterler. Sahrazad, eski bir inlii oyuncu olarak, koydeki toplumsal yapiyla biiyiik bir
catisma i¢indedir. Onun durumu, ge¢misteki bir basariya ragmen, toplumsal kabuliin
nasil degistigini ve bir kadinin statiisliniin nasil ¢okebilecegini gosterir. Sahrazad, kdy
halki tarafindan dislanmis ve cezalandirilmistir. Koyliiler, ona olan bu diismanliklarini
acikca ifade ederler; muhtar, koyliilerin Sahrazad’1 ziyaret etmelerini yasaklamistir.
Sahrazad’in yasadigi bu dislanma, onun ge¢misteki basarisinin bir sonu¢ degil,
toplumsal normlarla uyumsuzlugunun cezasidir. Eski {linlii bir oyuncu olmasina

ragmen, kadm kimligi toplum tarafindan bir tehdit olarak algilanmistir. Onun suglu
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gosterilmesi, toplumsal normlarin kadinlari nasil bir kenara itip, onlar1 cezalandirma
yoluna gittigini gosterir. Filmde sug, kadinlarin toplumda kendi kimliklerini insa
etmeye calisirken karsilastiklar1 zorluklar ve bunlarla basa ¢ikma ¢abalariyla ilgilidir.
Sug, disaridan bakildiginda, bir norm ihlali olarak goriilse de gercekte kadinlarin
yalnizca kendilerini ifade etme haklarini savunmalarinin bir sonucudur. Bu baglamda,
kadinlar toplumun kabul ettigi normlara uymadiklar1 i¢in suglu sayilir ve

cezalandirilirlar.

Panahi 2010 yilinda aldig1 film ¢ekme yasay1 oldugu halde aslinda Bu Bir Film
Degil filmini ¢cekerek de hiikiimetine karsi sug islemistir. Filminde de kendisine verilen
cezay seyircilere ‘igini dokerek’ yansitir. Yonetmen filminde ¢ekim izni alamadigi
filmini betimlediginde yine bir kadinin engellendigi konuyu anlatir. Filmde sug ve ceza
temast, bireyin 0zgiirliikk arayisi ile toplumsal normlar arasindaki catisma {izerinden
islenir. Geng kizin ‘sucu’, sanat egitimi alma hayalidir; ailesi ise bu karar1 baskiyla
cezalandirarak onu eve kilitler. Fiziksel hapis, psikolojik bir tutsakliga doniisiir ve
kizin garesizligi intihar diisiincelerine yol agar. Evin disindaki bir oglanla gelisen bag
ise 0zgiirliik arayis1 ve duygusal baglilik arasinda yeni bir ikilem yaratir. Panahi, bu
temayla bireysel ozgiirliikklerin baskici otoriteler tarafindan nasil engellendigini ve

bunun insan ruhunda yarattig1 derin ¢atismayi etkileyici sekilde betimler.

Ay1 Yok filminde kadin karakterler, toplumsal baskilarin ve geleneksel
normlarin dayattig1 su¢ ve ceza temalarin1 yansitir. Gozal, besik kertmesi nedeniyle
sevdigi Solduz ile birlikte olamaz, ¢linkii aski toplumsal normlara kars1 bir sug olarak
goriliir. Toplumun ona dayattifi evlilik zorunlulugu, onu fiziksel ve psikolojik
baskilara sokar. Benzer sekilde, Zara’nin 6zgiirliik arayisi, Bakhtiar’in yalanlar1 ve
siyasi baskilar nedeniyle engellenir. Zara, kisisel ve toplumsal engellerle yiizleserek
trajik bir sona yaklasir. Her iki kadin da arzularmi gergeklestirmeye calisirken,

toplumsal ve bireysel engellerle 6liimleriyle cezalandirilir.

Panahi’nin Sakli adl kisa filminde de geng¢ kadinin sarki sdyleme yasagi, sug
ve ceza temasini isler. Ailesi, kadinin sarki sdylemesini, toplumun dayattigi geleneksel
normlara aykir1 bir sug olarak goriir ve bu baski, kadinin 6zgiirliigiinii kisitlar. Kadin,

sesini duyurma arzusuyla 6zgiirliigiinli ararken, toplumun ona bigtigi rol ve ailevi
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baskilar arasinda sikisir. Yonetmen, Panahi araciligiyla kadinin ailesini ikna etmeye
calisirken, sarki sOylemesi, toplumsal normlara karsi bir suctan ¢ok, bir 6zgiirliikk
miicadelesine doniisiir. Filmde, kadinin yiiziinii dahi goéstermemesi ve annesinin bir
carsafin arkasinda gizlenmesi, kadina uygulanan cezanin bir baska boyutudur; bu,
kadinlarin kimliklerini ve varliklarint toplumdan gizleme zorunlulugunun bir
yansimasidir. Sonunda, kadinin biiyiilii sesiyle 6zglirliiglinii bulmasi, toplumsal

cezalarin asilmasi ve bireysel 6zglirliiglin kazanilmasi olarak okunur.
3.1.6. Simirlarlar icinde Hapsolmak

“Hapishanedeyken biraz huzurluydum c¢iinkii hi¢cbir sey yapamiyordum.
Cezaevinin smmirlariyla sumrliydim ama digart ¢iktiginizda ve c¢alismaniza izin
verilmediginde, daha biiyiik bir cezaevindeymissiniz gibi hissediyorsunuz. Farkl
kosullar ve durumlar ama yine de c¢alisamadiginiz icin hapsedildiginizi
hissediyorsunuz. Uzun bir siire toplumun bir par¢asiydim ve topluma bagli ve gercekgi
filmler yapabiliyordum ama simdi kendimi izole edilmis hissediyorum ve eskiden
calistigim gibi ¢alisamiyorum. Bu yiizden hayal giiciime bagvurdum ve her ne olduysa,
sadece hayal giiciimde oluyor. Diisiindiigiim herhangi bir seyi ¢cekmekte zorlaniyorum
¢linkii film yapmama izin verilmiyor. Benim i¢in yarattiklar: diinya bu. Bazen kendi
diistincelerimin esiri oldugumu hissediyorum. Bu biiyiik hapishanede yasamak zor.
Her seyin i¢sellestirilmis gibi goriindiigii bir cehennem gibi. Her seyi i¢sellestirmek

zorunda kaltyorum ve hi¢bir sey eskisi gibi kendini gésteremez” (Rizov, 2014).

Yukaridaki s6zleri Pahahi, Kapali Perde filmi hakkinda yapilan bir réportajda
vermistir. Bir baska roportajda Eric Kohn (2014) ise ydnetmene, “rdportaj dahi
vererek sizi zor duruma stiriikliiyoruz. Sizi daha fazla belaya sokmak istemiyoruz ama
burada ev hapsindesiniz ve film yapumindan menedildiniz. Ancak yine de filmi
tamitryorsunuz. Hiikiimet emirlerini ihlal ettiginiz i¢cin karsilastiginiz riskleri goéz
oniinde bulundurarak, tiim bunlari neden yapiyorsunuz?” sorusunu sordugunda
Panahi sunlar1 sdyler: “Sadece film yapmaktan baska bir sey yapamayan ve baska bir
sey yapmak istemeyen bir film yapimcisi olarak kendinizi benim yerime koymanizi
istiyorum. Ne kadar zamamm kaldi? Yagsamak i¢in 20 yilim kaldi mi1? Bosta kalamam.

Biliyorum istedikleri bu. Kiiciik bir hapishaneden ¢ikmama izin verdiler ve beni ¢ok
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daha biiyiik bir hapishaneye biraktilar. Kiiciik bir hapishanedeyken, orada
vapabilecegim hi¢chir sey olmadigini biliyordum. Her hareket izleniyordu. Sadece
hapis cezamin bitmesini beklemek zorunda kaldim. Artik ‘sézde 6zgiir’ olduguma gore
ancak gercekte daha biiyiik bir hapishanede, sadece bir seyler yapmam gerekiyor ve
bosta kalamam ve hayatimin bosa harcanmasina izin veremem. Bu 20 yillik yasakla
beni tokatladilar, ama sadece 30 yil veya 50 yil yapabilirler ve bu benim icin bir fark
yvaratmaz”. Cafer Panahi’nin yukaridaki ifadeleri, yalnizca bireysel deneyimlerini
degil, ayn1 zamanda sanatina derinlemesine isleyen sinir ve hapsedilmislik temalarini

da gozler oniline sermektedir.

Panahi’nin sanatinda sinirlarin, engellerin ve hapsolma hissinin merkezi bir yer
tuttugunu soylemek yanlis olmaz. Panahi’nin film yapma ozgiirliiglinden mahrum
birakilmasi, onun hem fiziksel hem de manevi bir sinir deneyimi yasamasina yol
acmustir. Panahi, bu deneyimlerini yalnizca kigisel bir direnisin ifadesi olarak degil,
aynt zamanda sinemasina yansittigi giiclii metaforlar araciligiyla toplumsal bir
sorgulamanin araci olarak kullanir. Filmlerinde karakterler, fiziksel, toplumsal veya
psikolojik sinirlarla gevrelenmis bir diinyada yasam miicadelesi verirken, ozgiirliik
arayislarinin ve dayatilmis engellerle miicadelelerinin hikayesini tagirlar. Yonetmenin
yasaminda kars1 karsiya kaldigi yasaklar ve smirlandirmalar, diisiince 6zglirliglinti
kisitlayan, yaraticiligina ket vuran ve onu yalmizlagtiran bir cehennem duygusu
yaratmistir. Bu durum, filmlerindeki karakterlerin 6zgiirlesme c¢abalarini ve sinirlarla
olan miicadelesini dogrudan besler. Panahi de filmlerindeki karakterleri igindeki
bulunduklar1 toplum baskist ya da baski kuvvetleri ile karakteri smirlarla
hapsetmektedir. Panahi’nin bireysel direnisi ile filmlerindeki karakterlerin karsilastigi
engeller ve 6zgiirliik arayislari, birbirine paralel bir sekilde ilerleyerek, onun sanat1 ve

yasami arasindaki derin baglari acik¢a ortaya koyar.
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Gorsel 3.4. Daire Filminde Sinir ve Hapsedilme

Daire filminde, siirlar ve hapsedilme temasi hem fiziksel mekanlar hem de
gorsel anlatim yoluyla giiclii bir sekilde islenmektedir. Ornegin, Pari’nin hapishaneden
eski arkadasi Miinir’i ziyaret ettigi sahne, bu temanin etkileyici bir yansimasidir.
Sinema gisesinde c¢alisan Miinir, yoOnetmenin g¢ergeveleme tercihleriyle adeta
parmakliklar ardinda tasvir edilir. Bu sahne, Pari’nin arkadasini bir hapishanede
ziyaret ediyormus gibi bir atmosfer yaratir. Boylece, Panahi, hapishane ve smir
metaforlarint Miinir ile Pari’nin bulusmasinda ¢arpici bir sekilde somutlastirir. Benzer
sekilde, Nergis’in arkadasini sokakta bekledigi sahne, sinirlarla ¢evrili ve hapsedilmis
bir kadin figiirii olarak yorumlanabilir. Filmdeki bu sinir kavrami, kadin karakterlerin
icinde bulundugu toplumsal ve bireysel tutsakligi yansitir. Filmin sonunda ise tiim
kadin karakterlerin fiziksel bir hapishanede bulusmasi, bu metaforun nihai bir
somutlanig1 olarak karsimiza cikar. Panahi, bu son sahneyle izleyiciyi hem bireysel
hem de toplumsal diizeydeki sinirlarin yarattig1 fiziksel ve duygusal hapishaneler

tizerine diigiinmeye davet etmektedir.

Gorsel 3.5. Ofsayt Filminde Sinirlar

Panahi, Ofsayt filminde de karakterlerini sinirlarla ¢evrili alanlarda
konumlandirarak hapsedilme temasi {izerinde durur. Mag izlemek i¢in stadyuma gelen

kizlar, askerler tarafindan yakalanir ve ¢itlerle sinirlari belirlenmis bir bolgede tutulur.
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Ozellikle bir kiz ile bir askerin konustugu sahnede, kiz ¢itin arkasinda parmakliklar
ardindaymis gibi gosterilir. Bu gorsel diizenleme, askerin disaridan konusuyor gibi

resmedilmesiyle, aralarindaki fiziksel ve toplumsal sinirlari belirgin bir sekilde

vurgulamaktadir.

I Bl !

Gérsel 3.6. Kanli Altin ve Ug Hayat Filmlerine Siurlar

Kanli Altin filminde, soygun yapmaya giden Hiiseyin, yonetmenin gorsel
anlatimiyla adeta parmakliklar ardinda resmedilir. Benzer bir sekilde, U¢ Hayat
filminde Sahrazat karakteri, koyliiler tarafindan dislanarak evinde yalniz birakilmistir.
Muhtar tarafindan kendisini ziyaret etmek yasaklanmis, bu durum Sahrazat’1 kendi
evinde bir tiir hapishaneye mahkiim etmistir. Ozellikle Sahrazat’in resim yaptig
sahnede, yonetmen onu toplumsal izolasyonunu vurgulayacak sekilde parmakliklar
ardindaymis gibi gostermistir. Bu gorsel detaylar, bireylerin toplumsal ve fiziksel

siirlarla ¢evrili hapsedilmisliklerini etkileyici bir sekilde yansitir.

]

Gorsel 3.7. Sakli Filminde Goriinmemezlik
Saklr filminde de sarki sdylenmesi yasaklanan geng kizi yonetmen Panahi ve
oyun yonetmeni kadin ziyaret ettiginde kizin annesi geng kiz1 bir ¢arsafin arkasinda
gizler. Gen¢ kiz carsafin arkasinda bulunmasi, ailesi ve toplum tarafindan

hapsedildigine isarettir.
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Cafer Panahi’nin yasaklandigi donemden itibaren ¢ektigi biitiin filmler
yonetmenin de disarda hapishanede yasiyorum demesini dogrulmaktadir. Yonetmen
bu dénemde ¢ektigi Bu Bir Film Degil, Kapali Perde, Taksi Tahran, U¢ Hayat Ve Ay
Yok filmlerinde filmlerini gizli ¢ekmek zorunda kalmistir. Yonetmen, Bu Bir Film
Degil filmini kendi evinde ¢ekmistir. Kapali Perde’yi villasinda ¢ekmistir. Taksi
Tahran filmini arabasinda ¢ekmistir. Her {i¢ filmde de yonetmen mekansal olarak da
hapishane i¢indedir. Nitekim ii¢ filmde de tek mekanda ¢ekmek zorunda kalmustir.
Kapali Perde filmi biitiinliyle sinirlar meselesine odaklanmaktadir. Film parmakliklar
ardinda baslayip, parmakliklar ardinda bitmektedir. Yonetmen hapishane metaforunu
filmde merkez konuma yaklastirmistir. Ayt Yok filmin de nasil ki yonetmen ev hapisi
vererek yonetmeni eve mahkum ettiyse Ayt Yok filminde de yonetmen kaldigi evde

koyliiler tarafindan eve hapsedilmistir.
3.1.7. Evlilik/Yuva Kurma

Cafer Panahi’nin filmleri, evlilik, yuva kurma ve ikinci es durumunu siirekli
olarak isleyen temalarla doludur. Baz: filmlerde evlilik, toplum tarafindan kadinlarin
ozgiirliiklerine kavusmalari igin bir arag olarak sunulurken bazilarinda ise toplumsal
baskilarin ve geleneksel kaliplarin bir engeli olarak karsimiza ¢ikar. Evlilik, bireylerin
hayallerini gerceklestirmeleri ya da ozglirlesmeleri icin bir kapi aralarken, ayni
zamanda toplumun dayattig1 normlar ve aile baskisi tarafindan nasil sekillendirildigine
dair derin bir sorgulama da icerir. Panahi’nin filmleri, bu ikili durumun cesitli

boyutlarini ele alarak, evliligin hem olumlu hem de olumsuz yanlarini irdeler.

Ayna filminde diigiin, evlilik ve kuma meselesi yer alir. Filmin ilk sahnesinde,
Mina’nin okulda ¢alisan hademesi Sadeghi, kendisini bir ‘general’ gibi géren akrabasi
tarafindan oglunun diigiiniine davet edilir. Akraba, Sadeghi’ye oglunun giymesi i¢in
ceket verir. Sadeghi, oglunun bunu kabul etmeyecegini soyler. Diiglin davetinde
Sadeghi’nin akrabasi olan adamin, onu ‘uygun’ bir goriintiiye sokma ¢abasi, ylizeyde
nezaket gibi goriinse de aslinda bir utanma ve statii kaygisini yansitir. Adam, toplum
icinde sayginlik kazanmak ve statiisiinii gdstermek i¢in, diigiine katilacak olan Sadeghi
ailesinin de “uygun kiyafetler” giymesini ister. “General” unvanini tasimadigi halde,

bu unvani 6diing almis gibi davranan adam, Sadeghi’nin ailesinin de bu gosterisli
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imaja uymasini saglamaya calisir. Sadeghi’nin, “Biz zaten uygun kiyafetler giyiyoruz,
kendi elbiselerimiz bize daha ¢ok yakigir,” demesi ise onun kendi kimligine duydugu
saygiy1 ve toplumun dayattigi beklentilere boyun egmeme direncini gosterir. Bu sahne
aynit zamanda toplumdaki statii ve onur kaygilarinin insanlar arasi iliskileri nasil
sekillendirdigini agiga c¢ikarir. Adam hem kendi eksikliklerini 6rtmek hem de
toplumun ona dayattig1 sayginlik goriintiisiinii korumak adina akrabasinin hayatina
bile miidahale eder. Odiing aldig1 unvani sembolik olarak 6diing bir ceketle temsil eden
adam, toplumun yiizeysel degerlerine nasil hapsoldugunu ortaya koyar. Otobiisteki iki
kadin yolcudan biri digerine el fali bakar ve ona {izerine kuma gelecegini sdyleyerek
ogiitlerde bulunur. Otobiisteki falc1 kadinin bir yolcuya verdigi 6giit, sinifsal ve
cinsiyet¢i 0gelerle doludur. Kadina, “Kocani elinde tut, yoksa iizerine kuma gelir,”
diyerek bir kadin olarak toplumda gii¢lii olmanin, kocayr “elde tutmak™ gibi dar
kaliplara sigdirilmasini 6nerir. Kadinin kocasina yonelik boyle bir giivence saglamak
icin tim maddi kaynaklarini harcamasi gerektigini sOylemesi, sinirli imkanlarla
yasayan kadinin nelerden vazge¢mesi gerektigini diistindiiriir. Falc1 kadin kii¢iik kizin
falina bakarken ise umut dolu bir gelecekten s6z eder. Kiigiik kiza yiiklenen bu pozitif
beklentiler, kadimmin kendi hayatindaki olumsuzluklarin aksine, kizin gelecekte
toplumun dayattig1 kaliplardan siyrilacagina dair bir umut tasir. Bu sahne, toplumun
kadinlara bigtigi rollerin kusaklar boyunca aktarilan bir kader olup olmadigini
sorgular. Kii¢lik kizin falinda parlak bir gelecek gormesi, umutlarin yeni nesillere dair

daha 6zgiir bir yasam beklentisini igerir.

Otobiiste karsilasilan yeni evlenecek ¢ift, smifsal farklarin ve toplumsal
beklentilerin bir bagka boyutunu ac¢iga ¢ikarir. Cift, diiglin ve ¢eyiz alisverisi gibi
geleneksel bir hazirlig1 otobiisle yaparken, gelinin annesi bu duruma tepki gosterir:
“Diigiin alisverisine otobiisle mi gidilir? " der. Bu isyan, annenin toplumdaki “dogru”
ve “uygun” davranis kaliplarina olan bagliligini, kizinin bu kaliplardan uzak bir se¢im
yapmasina duydugu hayal kirikligini ifade eder. Ancak bu geng c¢iftin bakislari,
birbirlerine olan sevgileri ve heyecanlari ile annenin itirazlarinin 6tesine gecer. Bu an,
sosyal sinif ve geleneksel beklentilerin disinda, saf sevginin 6n planda oldugu bir
iligkiyi gozler Oniine serer. Gelinin annesinin aksine, gen¢ kadin bu “uygun”

goriiniimden ve toplumun onayindan bagimsiz olarak sevdigi adamla mutlu gériinmeyi
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tercih eder. Onlarin arasindaki bakislar, sosyal statiiniin, geleneklerin ve toplumun
onayiin Otesinde bir deger tasir. Bu sahne, toplumun iist sinif ya da gelenek odakli
dayatmalarina kars1 bireysel mutlulugu ve aski temsil eder. Her ne kadar otobiis gibi
“alcakgoniilli” bir mekanda olsalar da onlarin sevgi dolu bakigsmalari sinifsal sinirlarin

ve toplumun dayattig1 ideallerin disina ¢ikan bir 6zgiirliigiin ifadesidir.

Daire filminde ise Nergis karakterinin nisanli olup koyiline donerek sevdigi
kisiyle evlenme hayalleri kurdugu goriiliir. Pasajin Onilinde arkadasi Arizu’yu
beklerken, bir gelin arabasini umut dolu gozlerle izler. Bu an, Nergis’in kendi evlilik
ve mutluluk hayallerini yansitir. Ancak toplumsal gercekler, onun bu hayallerini
sarsacak bagka orneklerle ortaya ¢ikar. Eski mahkum Miinir’in hikayesi, toplumdaki
evlilik ve kuma geleneginin kadinlar tizerindeki etkisini gozler 6niine serer. Miinir
hapisteyken, esi baska bir kadinla evlenmistir. Bu durumu 6grenen Miinir’in arkadasi
Pari, arkadasinin evine bagka bir kadin gelmesinden dolay: iiziiliir. Ancak Miinir,
kumasiyla iyi anlagmaktadir. Pari bu duruma sasirirken, Miinir’in “Hapisteyken
cocuklarima cok iyi bakmis. Esim sehir disinda ¢alisiyor. Birbirimize alismaktan
baska ¢aremiz yok” demesi, onun i¢inde bulundugu durumu kabul etmekten baska
seceneginin kalmadigini ifade eder. Bu durum toplumun dayattig1 kosullarin bireyleri
nasil zorladiginmi ve iliskileri beklenmedik sekillerde yeniden tanimladigini gosterir.
Miinir’in tavri, toplumsal sartlarin bireyleri, kendi ihtiyaglar1 ve beklentileri disinda

nasil sekillendirdiginin bir yansimasidir.

Ofsayt filminde, nisanli bir asker, gorevden sonra sevdigi kisiyle evlenme
hayali kurar. Askerin sevdigiyle konusmasi, uzakliga ragmen bu hayali canli tuttugunu
ve umut dolu bir bekleyis icerisinde oldugunu gosterir. Kanli Altin filminde ise
Hiiseyin, nisanlisina diigiinde yiiziik hediye etmek ister ve bunun i¢in bir kuyumcuya
gider. Ancak kuyumcu, Hiiseyin’in kiyafetlerini begenmeyerek onu kiiciimsercesine
kendisine uygun yiiziiklerin ‘burada’ olmadigini, ‘Kapaligarsi gibi yerlere bakmasint’
sOyler. Bu asagilayici tavir, Hiiseyin’in onurunu zedeler ve onun i¢in kisisel bir
miicadeleye doniislir. Hiiseyin, nisanlistyla birlikte sik kiyafetler giyip ayni
kuyumcuya tekrar gider. Kuyumcu, bu kez Hiiseyin’i tanimadigi halde sik giyimleri

nedeniyle onlara en degerli yiiziiklerini sunar. Hiiseyin, parasinin yetmeyecegini
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bilmesine ragmen en liikks yiiziikklere bakar ancak yine de almaz. Filmin sonunda,
kuyumcunun bu kibirli tavrin1 kabul etmeyen Hiiseyin, kuyumcuyu soymaya girisir.
Bu sahne, toplumdaki goriiniise dayal1 yargilarin bireylerin onurunu nasil yaraladigini
ve bir bireyin, toplumun dislayict davranislarina karst nasil bir miicadeleye

girisebilecegini anlatir.

Bu Bir Film Degil filminde Panahi ¢ekmesine izin verilmeyen filminin
senaryosunu anlatir. Hikaye, {iniversitenin sanat boliimiine kabul edilen geng bir kizin
etrafinda doner. Geleneksel bir aileden gelen kiz, ailesinin onun bu bdliimde
okumasina izin vermemesiyle karsilasir. Universiteye giris smavini basariyla gegip
ismi gazetelerde yer aldiktan sonra babasi durumu 6grenir ve aile ona kisitlamalar
getirmeye baglar. Ailesi bir yolculuga ciktiginda, kiz1 eve kilitlerler. Kilitli kapilarla
cevrili kalan kiz, zamaninda Tahran’a ulasamazsa iiniversiteye gitme sansini
kaybedecektir. Evde yalniz kalan kiz, yash bir kadindan baska kimseyi ziyaret etmez.
Yash kadin, kiz1 uyandirmaya ¢alisirken, komsu oglanin ona talip oldugunu belirtir.
Bu durum, kizin hayatindaki kisitlamalar1 ve geleneksel rollerin baskisini gézler 6niine
serer. Oglan, kiz1 kacirmamak i¢in yaninda olmay: siirdiiriirken, kiz hayallerinin
pesinden kosma ¢abasi ve toplumun dayattigi kaliplarla ylizlesmek zorundadir. Kizin

durumu, 6zgiirliik ve kisisel hayalleri i¢in verdigi miicadeleyi simgeler.

Taksi Tahran filminde evlilik, iki farkli anlatimla karsimiza ¢ikar. ilk olarak,
yegen Hana’nin dayisina anlattigi hikayede, Afgan gen¢ bir adamin sevdigi kizi
istemesi ve bunun onilindeki engeller ele alinir. Geng adamin Argan olmasi, onlarin
evlenmelerine engel teskil eder. Ikincisi ise Hana sinema &devi i¢in sokag1 ¢ekerken

kadraja giren gelin ve damadin gelin arabasina bindikleri anlatidir.

U¢ Hayat filminde basrol oyuncusu Marziyeh’in, ailesinin hayallerini
gerceklestirmesi  icin  sevmedigi biriyle nisanlandigin1 intihar videosundan
O0greniyoruz. Marziyeh, videoda soyle der: “Kendi ailem de nisanlimin ailesi de beni
hayal kirikligina ugratti. Annem bana eger evilenirsem her istedigimi yapabilecegimi
soylemisti. Ben de kabul ettim. Ama bana ihanet ettiler. Hepsi bana ihanet etti.” Intihar
videosunu izleyen Panahi ve Jafari Hanim, Marziyeh’in durumunu 6grenmek i¢in kdye

giderler. Koyde bir eglenceye denk gelirler ve Jafari Hanim, diigiinii goriince
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Panahi’ye sOyle soyler: “Marziyeh intihar etmis olamaz, eger 6liim olsaydi, koyde
hemen diigiin yapilmazdi. Uzerinden zaman gecmesini beklerlerdi.” Bu filmde de

evlilik kadimin 6zgiirliigline ulasmada toplum tarafindan arag olarak goriiliir.

Ay1 Yok filminde Gozal ve Yakup, besik kertmesi olan iki genctir ve
koydekiler, bu ikilinin evlenmesini beklemektedir. Ancak Yakup’un sevdigi bir kiz
vardir ve ailesi, bu ikilinin kavugmasini istemez. Bu nedenle ¢ift ayrilir. Basta Gozal’a
ilgi duymayan Yakup, sonunda Gozal ile evlenmeyi kabul eder. Gozal ise Solduz
adinda bir gengle sevgilidir ve ikisi de evlenmek istemektedir. Yakup, besik
kertmesinin geregi olarak, “Madem besik kertmesiyiz, evlenmeliyiz” der. Filmde,
Solduz ve Gozal kdyden kacarak asklarina kavusmak icin plan yaparlar. Ancak sinirda
her iki gen¢ de oldiiriiliir. Sonug olarak, filmdeki higbir cift bir araya gelemez ve

asklari, toplumsal ve bireysel baskilar tarafindan engellenir.

Cafer Panahi’nin filmleri, evliligin yalnizca bir toplumsal kurum degil, ayni
zamanda bireylerin 6zglirliikk arayislarinda karsilastiklari engellerin ve baskilarin bir
yansimasl1 oldugunu ortaya koymaktadir. Evlilik, kimi zaman kadinlarin hayallerine
ulagmalari i¢in bir firsat olarak sunulsa da ¢ogu zaman toplumsal normlarin ve aile
baskilarinin kurbani haline gelmektedir. Panahi, eserlerinde bireylerin bu celigkili
durumla nasil basa ¢iktigini1 derinlemesine inceler. Ayna filmindeki statii kaygilar1 ve
Daire filmindeki hayal kirikliklari, kadinlarin toplumdaki rollerinin nasil
belirlendigini ve bu rollerle nasil yiizlesmek zorunda kaldiklarin1 gézler oniine serer.
Ayn1 zamanda, Ayr Yok ve Taksi Tahran gibi yapimlarda, bireysel ask ve toplumsal
beklentiler arasindaki ¢atismalar, geng karakterlerin 6zgiirliikk arayiglarini zorlastiran
unsurlar olarak karsimiza ¢ikar. Sonug¢ olarak, Panahi’nin filmleri, evliligin ve
toplumsal normlarin bireylerin hayatlarin1 nasil sekillendirdigine dair g¢arpict bir
elestiri sunmakta ve bu alandaki derin sorunsallar1 sorgulamakta izleyiciyi
cesaretlendirmektedir. Bu baglamda, Panahi’nin sinemasi, evliligin hem bir
baglayicilik hem de 6zgiirlesme araci olarak iki yonlii dogasini aydinlatmaya devam

etmektedir.
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3.1.8. Goriinmeyen Siddet (Siddetin izleri)

Siddet, insanlik tarihinin karanlik ve kaginilmaz bir gergegi olarak hem bireysel
hem de toplumsal diizeyde varhgini siirdiiren derin bir yaradir. Insanin en temel
icgilidiilerinden biri olan bu olgu, kimi zaman bir savagin patlama aninda, kimi zaman
bir sokagin karanlik kosesinde ciplak gozle goriilse de en sinsi ve yikict haliyle,
sessizligin ve goriinmeyen sinirlarin arkasina saklanir. Asil yikiciligi, bir bakista, bir
suskunlukta ya da toplumsal yapilarin gizli katmanlarinda gizlenen, varhig fark
edilmeden ruhu kemiren o Ortiik siddettedir. Bu siddet, bireylerin ve toplumlarin
dokusunda derin izler birakirken, hayatin her alanina sinsice sizar ve orada sessizce
hiikiim stirer. Sinemanin biiyiilii diinyasi, bu karmasik ve ¢ok katmanli olguyu
anlatmanin en gii¢lii yollarindan biridir. Siddet sadece bir fiziksel eylem olarak degil,
karakterlerin derinlerde yatan igsel ¢atismalarini, toplumsal yapinin bogucu agirligini
ve bireyin ilizerinde kurulan gériinmez baskilarin izlerini de tasir. Cafer Panahi de
filmlerinde bu goriinmeyen siddetin izlerini siirerken, izleyiciyi sahnenin Gtesine,

olaylarin goriinmeyen sebeplerine ve sonuglarina ¢cekmeye ¢alismaktadir.

Panahi’nin sinemasinda siddet, nadiren fiziksel olarak belirir; ama yine de
karakterlerin hayatlarinin her kdsesinde, kacinilmaz bir sekilde hissedilir. Ataerkil
diizenin goriinmez elleri, politik sinirlamalarin agir golgesi ve toplumsal baskilar,
siddetin farkli ylizlerini sekillendirir. Panahi, dogrudan bir siddet gosterisine
basvurmak yerine, izleyiciyi derin bir yiizlesmeye davet eder. Onun sinemasinda
siddet, sessizce karakterlerin yasamlarin1 kusatan bir ‘hayalet gibidir’; goriinmeyen
ama her an orada olan, her hareketi ve her karar1 gdlgeleyen bir giigtiir. izleyici, fiziksel
bir darbeye degil, o darbenin yankilarina, ruhlarda ve zihinlerde biraktigi derin izlere
tanik olur. Siddet, sadece bir olay degil, hayatin her noktasina niifuz eden bir hal, bir
varolus bi¢imi olarak ortaya ¢ikar. Bu bakis agisiyla Panahi, sinemay1 sadece bir anlati
arac1 olarak degil, siddetin dogasim1 sorgulayan felsefi bir platforma doniistiirtir.
Izleyiciye fiziksel siddeti degil, toplumsal ve bireysel baskilarin ruhlarda actig1 derin
yaralar1 gosterir. Sinemasinin her karesinde, siddetin sonuglarina dair derin bir
sorgulama yatar. Bu estetik ve anlatisal tercih, izleyiciyi pasif bir gozlemci olmaktan

¢ikarip, siddetin ardindaki derin anlamlar1 diisiinmeye zorlar. Her sessizlikte, her sabit
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planda, Panahi’nin yarattig1 diinya, izleyiciyi siddetin gériinmeyen ama derinden
hissedilen varligina ¢ekip siiriikler. Bu anlamda Panahi’nin sinemasi, yalnizca siddetin
fiziksel boyutunu degil, onun toplumsal ve psikolojik katmanlarini da gézler oniine
serer; izleyiciyi, goziiniin 6nilindeki gerceklerle degil, zihninin derinlerinde yankilanan

sorularla bags basa birakir.

Bu goériinmeyen siddet temasi, Panahi’nin Beyaz Balon filminde karakterlerin
igsel catismalart ve dis diinyanin dayattigi sinirlamalarla agik¢a kendini gosterir.
Razieh’in kiiglik erkek kardesi babasi tarafindan doviiliir, ancak bu sahne izleyiciye
dogrudan gdsterilmez. Babasinin otoritesi, sadece Razieh’in yiiz ifadeleri ve
sessizligiyle hissedilir; siddet fiziksel olarak goriinmese de varligi o denli giigliidiir.
Filmdeki babanin fiziksel olarak yoksunlugu s6z konusudur. Babay1 gormeyiz ama
konusma tonundan siddeti an ve an hissederiz. Bu durum Iran’daki molla rejiminin
toplumsal baskisin1 metaforik olarak temsil eden bir unsur olarak degerlendirilebilir.
Rejimin, hayatin her alanma niifuz eden goériinmez baskisi, Panahi’nin siddet
tasvirlerinde siirekli olarak hissedilen, ancak fiziksel bir kaynagi olmayan bir varlik

olarak islenir.

\lAgacin a...na_m sahibi. v .

Gérsel 3.8. Beyaz Balon ve Daire filmlerinde Siddetin izleri

Daire filminde de goriinmeyen siddeti isleme tarzi dikkat ¢ekicidir. Filmdeki

kadin karakterler, toplumsal yapilarin ve ataerkil sistemin baskilari altinda siirekli bir
kagis ve saklanma halindedir. Dar sokaklar, kapali kapilar, motosiklet giiriiltiileri ve
polisin her yerde varligi, bu baskinin ve gériinmez siddetin sembolleridir. Siddet,
sadece fiziksel bir darbe degil, karakterlerin hayatlarini sekillendiren, siirekli var olan
ama fiziksel olarak gdriinmeyen bir tehdit olarak ortaya ¢ikar. Nargess’in yliziindeki

ara izi, fiziksel siddetin iziyken, Arizu’nun sigara icmesine izin vermeyen kaynagi
b 9



150

belirsiz ses, otoritenin her yere yayilan kontrol mekanizmasini gézler 6niine serer. Bu
durum Michel Foucault’nun Panoptikon® metaforunu ¢agristirir; otorite her ne kadar
goriinmez olsa da varlig1 her yerde hissedilir. Panahi, bu sahnelerle izleyiciyi siddetin
soyut ama somut etkileriyle yiizlestirirken, karakterlerin kacigsiz bir siddet

dongiistinde olduklarint agik¢a gdsterir.

Hamid Dabashi, Panahi’nin bu siddet tasvirini “kimin isledigini géstermeden
siddet gosterme” tarzi olarak tanimlar ve bunun Panahi’nin sinemasinin bir ticari
markasi haline geldigini sdyler. Ona gore, Panahi’nin filmlerinde “siddet bir hayalet
gibidir; varligi hissedilir, ancak kaynag ya da fiziksel olarak varligi yoktur. Bu siddet
kasitly olarak bi¢imsizlestirilir. Sonug olarak, izleyici film boyunca her sahnede bir
korku ve endise hisseder, ancak bu korkunun somut bir kaynagi yoktur”” (2007: 396).
Bu yaklasim, Panahi’nin siddeti fiziksel bir saldir1 olarak degil, karakterlerin ruhlarina

ve zihinlerine zarar veren bir olgu olarak isleme bi¢imini gii¢lendirir.

Panahi’nin sinemasinda siddet, Bati1 sinemasindaki fiziksel ve kanli siddetten
farkli olarak varligin kendini agi8a ¢ikarmasi olarak ele alinir. Bu siddet, bir tiir varolus
stratejisi olarak karsimiza ¢ikar ve sadece otoritenin uyguladigi baski degil, ayni
zamanda direnigin bir araci olarak da iglev goriir. Daire filminde, hayat kadim
karakterinin polisle kurdugu diyaloglar ve sigara yasagina ragmen polis arabasinda
sigara igmesi, siddetin tek yonlii olmadigini, ayn1 zamanda bir direnisi de i¢erdigini
gosterir. Panahi’nin sinemasinda eger iktidarin siddeti her yerde ise, direnis de her
yerdedir. Bu baglamda siddet hem otoritenin baskisint hem de bireyin direnisini
sembolize eden dinamik ve yaratici bir siliregtir. Bu slireg, bir yandan toplumun
bastiric1 yapisini agiga cikarirken, diger yandan karakterlerin bu baskiya karsi
gelistirdikleri direnis stratejilerini de gorliniir kilar. Ayn1 tema, Ofsayt filminde de
goriiliir. Filmde kadinlarin futbol magina giriglerinin yasaklanmasi, fiziksel bir siddet

icermese de toplumsal konumlarini sinirlayan bir baski bi¢cimi olarak one ¢ikar.

% Michel Foucault’ya gore Panoptikon, bireylerin her an gozlemlendiklerini diisiindiikleri, bu yiizden
stirekli olarak kendi davranislarini denetledikleri bir iktidar mekanizmasini simgeler. Bu yapy, iktidarin
dogrudan miidahalesi olmadan bile bireyler {izerinde siirekli bir kontrol ve disiplin saglar (2015: 85-
105).
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Kadinlarin toplumsal alanlardan diglanmasi, siddetin farkli bir boyutu olarak ele alinir.
Futbol magini izleme haklarinin ellerinden almmasi, Iran’daki ataerkil toplum
yapisinin yarattig1 psikolojik ve sembolik siddetin bir yansimasidir. Panahi’nin
sinemasinda siddet, Bati1 sinemasinda sik¢a goriilen fiziksel saldirilar veya kanli
sahnelerle degil, bireylerin maruz kaldig1 goriinmez sosyal ve psikolojik baskilarla
ifade edilir. Kadimnlarin futbol izleme haklarindan mahrum birakilmasi, fiziksel
siddetin olmamasina ragmen, onlarin toplumsal dislanmighigini ve maruz kaldiklar
sosyal siddeti acik¢a ortaya koyar. Panahi, siddeti ¢cok katmanl bir sekilde ele alir;
yalnizca fiziksel saldirilar lizerinden degil, bireylerin 6zgiirliikklerinin kisitlanmasi

yoluyla bu baskiy1 derinlemesine isler.

Panahi sinemasinda siddet, genellikle ‘kapali kapilar ardinda gerceklesir’ ve
izleyici bu sahnelere dogrudan tanik olmasa da bu anlarin gerilimini derinden hisseder.
Bu yaklagim, Panahi’nin karakterlerin yasadig1 travmayi, toplumsal baskiy1 ve aile i¢i

giic dinamiklerini gostermek i¢in kullandig1 6nemli bir anlatim teknigidir.

- “\ - Ben de'seniistemiyorum, defol git
: X - A su kapiyi baba. Beni kovamazsin

Gorsel 3.9. Daire ve Ug Hayat Filmlerinde Kapali Kapilar Ardinda Siddet

Ozellikle Daire filminde bu tarz bir sahne dikkatimizi ¢eker. Filmin bir
sahnesinde, Pari hapishaneden ¢iktiktan sonra evine doner. Ancak onun eve doniisii,
ailesi ve ¢evresi tarafindan hos karsilanmaz. Pari’nin hapishaneden ¢iktigini1 6grenen
erkek karakterler (ki bunlar muhtemelen kardesleridir) biiyiik bir 6fkeyle eve gelirler.
Kapida, Pari’nin babasit onlar1 karsilar ve sinirlerini yatistirmaya calisir. Baba,
ogullarinin 6fkesini dindirmeye cabalasa da erkek karakterler 6fkeyle eve zorla
girerler. Seyirci olarak, bizler disarida birakiliriz; Panahi bizi evin igine sokmaz.
Ancak igerideki gerilim ve bagirislar, sesler araciligiyla bize ulasir. Sadece

duydugumuz bu sesler, siddetin boyutunu anlamamiza yeter. Nitekim, kisa siire sonra
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Pari kendisini zorla disar1 atar. Siddetin kendisini gérmeyiz ancak o anki duygusal

yogunluk ve baskiy1 adeta iliklerimize kadar hissederiz.

Benzer bir dinamik, Panahi’nin U¢ Hayat filminde de karsimiza ¢ikar. Bu
filmde Marziyeh adl1 geng bir kiz, konservatuvari kazanmis olmasina ragmen ailesinin
baskis1 ve 6zellikle erkek kardesinin tepkisiyle yiizlesmek zorunda kalir. Marziyeh’in
erkek kardesi, kiz kardesinin evden uzakta olmasini ve konservatuvart kazanmasini
kabullenemez. Filmdeki bir sahnede, erkek kardes, Panahi’ye saldirmaya calisirken,
anne karakter oglunu sakinlestirmeye calisir. Marziyeh eve dondiigiinde, ‘dellenmis
erkek kardesi’ zorla igeri girip ona siddet uygulamak ister. Ancak Panahi bu sahnede
de benzer bir tutum sergiler; izleyiciyi yine evin igine sokmaz. Siddetin gergeklestigi
anlar1 dogrudan gostermez, ancak gerilimi bize bagka yollarla aktarir. Sonrasinda

Marziyeh’in babasi oglunu evden kovar ve olay sona erer.

Her iki filmde de Panahi hatta Ofsayt®® filmindeki baba karakterlerini, aile
icinde siddet uygulamak isteyen erkek kardesleri yatistirmak ve onlari kontrol etmek
icin bir otorite figlirii olarak kullanir. Bu babalar, toplumsal diizenin bekgisi gibi
davranirken ayn1 zamanda geleneksel ataerkil yapi i¢inde bir denge unsuru olma rolii
tistlenirler. Panahi, izleyiciyi siddetin tam ortasina yerlestirmez. Fakat bu siddeti gerek
seslerle gerekse karakterlerin beden dili ve ruh haliyle bize derin bir sekilde hissettirir.
Bu tercih, Panah’nin siddetin siradanlastigi bir toplumda, siddetin sadece fiziksel
degil, psikolojik etkilerinin de altini ¢izmesine olanak tanir. Panahi’nin bu anlatim
tarzi, seyirciyi pasif bir gdzlemci konumundan ¢ikarip aktif bir katilimciya dontistiiriir.
Siddetin gorsel olarak gosterilmemesi, seyircinin kendi hayal giiciiyle bosluklari
doldurmasini saglar ve bu da sahnelerin etkisini daha da derinlestirir. Bu yontemiyle
Panahi, siddetin sadece fiziksel degil, toplumsal ve kiiltiirel koklerine dair de dnemli

bir elestiri sunar.

% Ofsayt filminde ilk sahnede kizinin mag1 seyretmeye gittigini 6grenen baba karakterinin kizin1 bulmak
icin sarf ettigi caba vardir. Baba ilk sahnede sofore kizimi abilerinden 6nce bulmaliyim yoksa onu
doverler seklinde diyaloglari mevcuttur.
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3.1.9. Kiiltiirel Miras ve Batil Inanglar

Cafer Panahi’nin sinemasi, Iran toplumunun kiiltiirel zenginliklerini ve
geleneklerini yansitan bir ayna niteligi tasir. Yonetmen, hikdyelerinde yalnizca
bireylerin yasam miicadelelerini degil, ayn1 zamanda toplumun derinliklerine kok
salmig kiiltiirel 6geleri ve batil inanglart ustalikla isler. Bu unsurlar, karakterlerin
diinyasini zenginlestirmekle kalmaz, ayn1 zamanda toplumsal yap1 ve inang sistemleri
lizerine dislindiiriir. Panahi’nin filmleri, nevruz bayrami ve haftsin gelenegi gibi
kutlamalardan ayak yikama toreni ve el fali gibi bireysel ritiiellere kadar genis bir
yelpazede kiiltiirel detaylar barindirir. Bunun yani sira, Cheshmeh Ali’deki kutsal su,
damizlik boga gibi yerel inanislar ve slinnet derisi gibi geleneksel pratikler, Panahi’nin
eserlerinde yalnizca birer dekor degil, ayn1 zamanda karakterlerin psikolojisini ve

toplumsal baglarini sekillendiren unsurlar olarak 6ne ¢ikar.

Beyaz Balon filmi, yedi yasindaki Razieh’in Nevruz Bayrami’ndaki haftsin
sofrasina konulacak balik arzusunu konu alir. Haftsin, iran’in milli bayrami olan
Nevruz’un kutlandigi donemde hazirlanan, énemli bir gelenektir. ‘Haft’ Fars¢a’da
‘yedi’ anlamina gelirken, ‘sin’ harfiyle baslayan yedi 6geyi temsil eder. Nevruz’un
baslangicina, 21 Mart’a yakin tarihlerde kurulan haftsin sofras1 yaratilisin yedi giliniinii
ve koruyucu “yedi Sliimsiizleri” simgeler. Her bir malzeme Iran kiiltiiriinde dzel bir
anlam tasir: Sabzeh (¢imlendirilmis bugday) bahar1 ve yenilenmeyi, Senced (igde)
diisiinceyi ve sevgiyi, Samanu (bugday helvasi) zenginlik ve adaleti, Somagh (sumak)
yeni baglangiglari, Sir (sarimsak) saghigi, Sirke sabri, Seeb (elma) ise giizellik ve
canliligr simgeler. Bu temel malzemelere ek olarak sofraya Kuran, sikke, ayna-mum,
stimbiil ¢icegi ve bir balik da konur. Sofranin tek canli 6gesi olan balik, hayati ve
yasam dongiisiinii simgeler ve haftsinin vazgegilmezidir (Campo, 2009: 524-525;
Sahbazi, 2012: 524-526). Filmde de bu sofranin bas konugunu balik oldugundan
filmdeki Raziyeh karakteri de istedigi balig1 sofrada yer almasini arzulamaktadir. Iran
yeni yili olarak adlandirilan Nevruz bayrami Bu Bir Film Degil filminde de konu olur.
Filmin basinda Panahi esi ile konusur. Esi Nevruz bayrami i¢in sevdiklerine hediye
aligverisine gittigini sdyler. Filmin sonunda da yeni yila yani Nevruz Bayramina girilir.

Kutlamalarla film biter.
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Taksi Tahran filminde de balik farkli bir amag i¢in karsimiza ¢ikar. Panahi’nin
taksisine binen iki yasl kadinin batil inanglar1 s6z konusudur. Bu kadinlar, ellerinde
bir akvaryum ve igerisinde baliklar tutarak Panahi’nin yanina gelirler. ikisi de saat
12’de Cheshmeh Ali’de olmalar gerektigini belirtirler; zamaninda orada olmazlarsa
Oleceklerine inanmaktadirlar. Cheshmeh Ali, yerel halkin biiyiilii giiclere sahip
olduguna inandig1 kutsal bir su kaynagidir. Insanlar burada hac gezileri diizenler,
kutsal suyla yikanarak manevi bir temizlik saglamak isterler. Hatta bazilari, bu
kutsallig1 evlerine tagimak i¢in halilarini Cheshmeh Ali’nin suyunda yikamaktadir.
Tim bu gelenekler géz Oniline alindiginda, bu sosyal merkezde kralin bir yazit
olusturma karari, baharin kutsalligin1 herkesin gorebilmesi ve bu kutsalliktan
etkilenmesi amaci tagimaktadir. Bu sahne, Iran’da batil inanglarin ne kadar yaygin
oldugunu gozler oniine sererken, baliklar ayni zamanda Panahi’nin Beyaz Balon
filminde Razieh’in arzuladig: baliklara da bir atifta bulunur. Bu baglamda, filmdeki
balik motifleri hem geleneksel inanislarin hem de insanlarin yagamlarina dokunan

manevi unsurlarin bir sembolii olarak dnemli bir yer tutmaktadir.

Ayna filminde otobiiste yasanan el fali mevzusu vardir. Filmindeki otobiis
sahnesinde, falc1 kadin 6nce annenin ardindan kii¢iik kizinin falina bakar. Anne i¢in
olumsuz bir tablo ¢izen falci, ge¢miste yasadigi zorluklardan, kocasiyla olan
tartismalardan ve kocasinin baska planlar1 olabileceginden bahseder. Kaybettigi bir
yakinindan haber alacagini da ekler. Kii¢iik kizin falinda ise umut dolu bir gelecek
cizer; basarili olacagini, iyi bir is sahibi olacagin1 ve annesine yasliliginda destek
olacagini soyler. Bu sahne, falin umut ve kaygilarla sekillenen toplumsal bir pratik

olarak islenisini yansitir.

U¢ Hayat filminde kdydeki iki inanis olan siinnet derisi ve damizlik boga
konusu anlatilir. Filmde damizlik boga ve siinnet derisiyle ilgili batil inanglar,
karakterlerin yasamlarini ve toplumsal inanglar1 sekillendiren 6nemli unsurlar olarak
yer alir. Damizlik boga, koyliiler i¢in sadece fiziksel olarak degerli bir hayvan degil,
ayni zamanda 6zel bir soydan gelir ve kdyliiler i¢in biiyiik bir sembol haline gelir. Bu
boga, bir gecede on disi inek dolleyebilir ve her bir birlesme biiyiik kazanglar getirir.

Boganin kutsalligi, ¢cevresindeki her seyin onun varligiyla baglantili oldugu inanciyla
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giiclenir. Diger taraftan, siinnet derisi batil inanci, bir ¢ocugun kaderinin, siinnet
derisinin gémiildiigii yere gdre belirlenecegini savunur. Ornegin, siinnet derisi bir
hapishanenin bahgesine gomiiliirse, o ¢ocugun sug isleyici olacagina, bir iiniversite
bahcesine gomiiliirse, basarili bir doktor veya miihendis olacagina inanilir. Bu
inanglar, karakterlerin gelecekteki yasamlarin1 ve basarilarint yonlendiren mistik bir

giic olarak iglev goriir.

Ayr Yok filminde bir tiir nisan merasimi olan ayak yikama toreni ve besik
kertmesi gelenekleri vardir. Filmde Ghanbar, Panahi’ye “ayak yikama tdrenine”
gidecegini sOyler. Panahi, igleri nedeniyle torene katilamayacagi i¢in bu eski gelenegi
daha yakindan tanimak amaciyla kamerasini Ghanbar’a verir ve toreni kaydetmesini
rica eder. Panahi daha sonra yaninda kaldig1 yasli teyzenin yanina giderek ayak yikama
toreninin anlamini sorar. Yash kadin, derin bir i¢ ¢ekerek bu gelenek hakkinda sunlar
anlatir: “Ayak yikama toreni, eskiden bir ¢egit nisan merasimiydi. Gelin ve damat,
ayaklarin yikamak icin bir nehrin kenarina gotiiriiltirdii. Rahmetli dedem anlatirdi;
onun gengliginde, bir erkek bir kiza goniil kaptirdiginda, nehrin kenarinda gizlenir,
kiz suya geldiginde ise pecesine dokunurmug. Pegesine dokunulan kiz, artik istemese
de pecgesini acanla evlenmek zorunda kalirmis. O kiza artik kimse talip olmazms.
Zamanla bu gelenek degisti ve ayak yitkama térenine doniistii.” Y ash kadin anlatmaya
devam eder: “Simdilerde, gelinle damad: bir araya getirip nehrin kiyisina gotiiriirler.
Nehirde yan yana iki biiyiik tas vardir: Gelin sol tasa, damat ise sag tasa oturtulur.
Gelinin ayaklarimi geng kizlar, damadin ayaklarin ise delikanlilar yikar. Bu torende
ayaklar, aydinlik bir gelecege yolculuklarimin safligini temsil eder. Herkes en giizel
kiyafetlerini giyip térende yerini alir, sarkilar esliginde ayaklar yikanwr. Tipki nisan
torenlerinde oldugu gibi, yeni cifte bereketli bir o6miir dilegiyle para da takilir.”
Panahi, yash kadinin anlattiklarini dinlerken merakina yenik diiser ve sorar: “Peki,
gelin sag tasa, damat da sol tasa otursa ne olur?” Yasl kadin hafif bir tebessiimle,
“Ben nereden bileyim, evladim?”’ der. Sonra ekler: “Oyle derler ki, kadinlar Adem’in
sol tarafindan geldigi icin sol tas onlarindir. Bu yiizden, gelinler hep sol tasa oturur.

Bagska soru sorma bende bu kadarin biliyorum”
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Filmdeki bir diger olay ise besik kertme olayidir. Kdyliiler Panahi’ye ziyarete
gelerek geleneklerinden su sekilde bahsederler: “Kéyiimiizde, bir kiz g¢ocugu
dogdugunda, gobek bagi gelecekteki kocast adina kesilir. Gézal kizimiz dogdugunda
da gobek bagi Yakup adina kesilmisti. Artik ikisi de biiyiidiigiine gére evlenmeleri
gerekiyor. Fakat bu defa bir engel ¢ikti. Soldooz. Soldooz, Gézal’a astk oldugu igin

gengler bir tiirlii evlenemiyor.”
3.1.10. Catisma ve Dayamisma (Yardimlasma)

Cafer Panahi’nin filmlerinde dikkat c¢eken unsurlardan biri, karakterlerin
bulunduklar1 durumlarda cevreleriyle siirekli bir ¢atigma ic¢inde olmalaridir. Bu
catismalar, bireyin toplumsal normlara, otoriteye ve hatta bazen kendi i¢ diinyasina
kars1 verdigi miicadeleyi yansitir. Panahi’nin karakterleri, genellikle kendilerini
sikigmis, ¢aresiz ya da toplumun dayattig: sinirlar i¢inde hapsolmus hisseder. Ancak
bu ¢atismalar, yalnizca bireysel miicadelelerle sinirli kalmaz; ayn1 zamanda daha genis
toplumsal ve politik meselelerle de dogrudan iliskilidir. Ornegin, kadinlarin toplumsal
cinsiyet rollerine kars1 direnisi ya da cocuklarin masumiyetle adaletsizlikler
karsisindaki tepkileri, filmlerindeki ¢atigma temalarinin merkezinde yer alir. Bununla
birlikte, Panahi’nin sinemasi yalnizca ¢atismalar1 vurgulamakla kalmaz; ayni zamanda
karakterler arasindaki yardimlagsma ve dayanigmaya da onemli bir alan agar. Bu
dayanigsma, bireylerin birbirleriyle olan baglarini giiglendiren ve onlar1 ¢evrelerindeki
baskici unsurlara kars1 daha direngli kilan bir unsur olarak éne cikar. Ornegin, Ofsayt
filminde kadin karakterlerin, erkek egemen bir alana giris ¢abalarinda birbirlerini
desteklemeleri, yalnizca bir spor etkinligine katilma arzusu degil, ayn1 zamanda daha
genis bir 6zgiirliik miicadelesinin bir parcasi olarak okunabilir. Bu tiir yardimlagma
sahneleri, bireylerin toplumsal siirlamalar1 asma ve yeni bir dayanigsma bigimi
olusturma potansiyelini ortaya koyar. Filmde sadece kadinlarin kadinlara dayanigmasi
on planda degildir. Askerler kadinlara yardimci olma noktasinda anlayighdir. Panahi
filmdeki askerleri asla kotli gostermez. Ona gore askerler emir kulu altindadir. Ama
insani duygular1 her zaman vardir. Filmin sonunda Iran’nin maci kazanmasi

sonucunda asker, kizlar ve disardaki insanlar hep beraber kutlama yaparlar.
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Panahi’nin sinemasinda catisma ve dayanigma, birbirine zit kavramlar gibi
goriinse de aslinda birbirini tamamlar. Catigsmalar, karakterlerin bireysel sinirlarini
zorlayarak onlar1 dayanigsmaya yoneltirken, dayanisma da bu ¢atismalar1 agsmanin bir
yolu olarak sunulur. Ornegin, Daire filminde, toplumsal normlarla catisma halinde
olan kadin karakterler, karsilastiklar1 zorluklar karsisinda birbirlerine destek olarak
hayatta kalmaya calisir. Kadinlar arasinda dayanismanin koptugu tek an Pari’nin
hemsire arkadagi Elham’dan kiirtaj i¢in yardima gittigi andir. Elham esinin ge¢gmisini
Ogrenecedi icin Pari’ye yardim etmek istemez. Panahi iki kadini bankta arkali 6nli
oturtarak ayrica zit kiyafetlerle aktarmistir. Benzer sekilde, Ayna filminde, kiiglik bir
cocugun kendini toplumsal beklentilere kars ifade etme ¢abasi, ¢evresindeki insanlar
tarafindan desteklenerek farkli bir dayanisma bigimi yaratir. Filmdeki biitiin
karakterler Mina’ya yardim etmek ister ama kimse tam anlamiyla yardim edemez.
Mina iginde bulundugu durumdan dolay1 da herkesle catisma i¢indedir. ilk catismasi
ise yonetmene yaptig1 filmden ¢ikma istegidir. Kiiciik Mina film ekibine adeta bas
kaldirir. Mina’ya tam anlamiyla yardim eden kisi ise filmin sonunda karsilastig1 eski

dublaj sanatgisi olan adamdir.

Beyaz Balon’da da kii¢iik Raziyeh istedigi baligi almak i¢in derdini anlatma
noktasinda annesine, abisine, balik saticisina, yasl kadina, terziye ve asker ile ¢atisma
icindedir. Raziyeh’in derdine ilk ¢are ilk yardim ise abisinden gelir. Abisi annesini
para vermesi i¢in ikna eder. Parayr alip baliga kosan Raziyeh, parasini yilan
oynaticilarina kaptirdiginda onu almak icin direnir ve oradaki adamlarin destegi ile
alir. Balik saticist ile istedigi baligi alma noktasinda catigir. Parasimi kaybettiginde
cevresindeki herkes yardim etmek ister. Para vermek isteyen olur. Balik almak isteyen
olur. Kiiciik kizt mutlu etmek i¢in toplum adeta birlik olur. Mazgala diisen paray:
almak i¢in bagta abisi ile tartisan Afgan ¢ocuk onlara yardim etmek icin elinden geleni
yapar. U¢ Hayat’ta Marziyeh karakteri ailesi ve kdyii ile ¢catisma halindedir. Kimse
onun konservatuvara gitmesini istemez. Koye gore onun evlenip ¢ocuk yapmasi ve
evinde kalmasi beklenir. Marziyeh i¢inde bulundugu durumu Jafari hanima ulastirmak
ister. Bu noktada arkadasi ilk destekcisidir. Annesi de kizinin hayalini gerceklestirmesi
icin sinava gotlirerek yardim etmistir. Marziyeh’i kdydeki kimse sevmez. Onu dik

bash olarak tanimlayarak dislarlar. Tipki eski aktor Sahrazat’a yaptiklari gibi
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Marziyeh’i sevmezler. Her iki karakterde koyliiler ile ¢atisma halindedir. Koye Jafari
Hanim ve Panahi’nin gelmesi ile olaylar degismeye baslar. Jafari hanim, Marziyeh ile

ilk catigir. Fakat kizin durumunu anlayinca ona yardim etmek i¢in elinden geleni yapar.

Taksi Tahran filminde hirsiz ile 6gretmenin gatismasi vardir. Her iki karakterde
suglular iizerine konusarak tartisma igine girerler. Bu Bir Film Degil filminde
yonetmenin anlattifi filmdeki sanat okumak icin eve kitlenen kiz ile ailesi arasinda
catismasi vardir. Ay1 Yok filminde birbirini seven gencler ile besik kertmesi olan
gencin catismasi vardir. Koyliiler besik kertmesi olan genglerin evlenmesini isterler ve
diger genci disarda birakirlar. Birbirini seven geng ise kacarak mutlu sona erismek
isterken golde oldirtliirler. Panahi de filmde ¢ekmedigi fotograf lizerine kdyliiler ile

catisir.

Genel olarak Cafer Panahi’nin sinemasi, bireylerin toplumsal normlar, otorite
ve bireysel sinirlarla ¢atismalarini merkeze alirken, bu miicadeleleri dayanisma ile
dengeleyen bir anlati sunar. Kadinlar, ¢ocuklar ve toplumun dislanmis bireyleri
tizerinden islenen bu catigmalar, yalnizca bireysel degil, toplumsal ve politik
meseleleri de kapsar. Panahi’nin filmlerinde dayanisma, karakterlerin ¢atismalardan
dogan ¢ikmazlari agmasina yardimei olur ve 6zgilirlesme ¢abasinin bir parcasi haline
gelir. Yonetmenin bu yaklasimi, hem toplumsal esitsizliklere karsi bir direnis hem de
insani baglarin giiciine dair bir umut sunar. Catigma ve dayanisma, Panahi’nin
sinemasinda birbirini tamamlayan ve izleyicide derin bir sorgulama yaratan temel

unsurlar olarak 6ne ¢ikar.
3.1.11. Filmlerarasi ve Metinleraras1 Gondermeler

Filmlerarasilik (interfilmicité), sinema diinyasinda bir filmde yer alan bir
goriintliniin, karakterin veya baska bir unsurun, baska bir filmde alinti, gonderme,
anistirma gibi yollarla yeniden ortaya ¢ikmasidir. Bu kavram, bir filmdeki belirli bir
unsuru bagka bir filmde dogrudan ya da dolayl olarak tekrarlama veya ona atifta
bulunma anlamina gelir. Filmlerarasilik, bir filmin diger bir filmde somut bir sekilde
varlik gostermesini ifade eder ve bu durum, genellikle gercek¢i bir anlatim

cercevesinde gelisir. Bu nedenle, filmlerarasilik gondergesel bir islev tasir; yani bir
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filmdeki 6ge, bagka bir filmde ona yapilan génderme yoluyla izleyicinin hafizasinda
yeniden canlanir (Aktulum, 2018: 23). Filmlerarasilik, sinemada metinlerarasilik
teorisiyle yakindan iligkilidir. Metinlerarasilik, bir metnin (bu baglamda film), baska
metinlerle olan iligkisi iizerinden anlam kazandigi fikrine dayanir. Sinemada
filmleraras1 gondermeler, bir filmin bagka bir filmle kurdugu bag sayesinde yeni anlam

katmanlar1 yaratir ve izleyicinin filmden aldig1 deneyimi zenginlestirir.

Filmlerarasihigin, Dogrudan alinti, Tarz veya estetik, Parodi veya hiciv,
baglamsal génderme gibi gesitli bigimleri vardir. Dogrudan alint1, bir filmde baska bir
filmin belirli bir sahnesinin, diyalogunun veya goriintiisiiniin birebir yeniden
kullanilmasidir. Bu, genellikle yonetmenlerin belirli bir filme veya yonetmene saygi
durusunda bulunmak istedikleri durumlarda goriiliir. Tarz veya estetik referans ise bir
yonetmenin bagka bir yonetmenin stilini veya estetigini kasith olarak taklit etmesi ya
da bu tarza bir selam gondermesi durumunda ortaya ¢ikar. Bu tiir gondermeler, sinema
tarihinde belirli bir akimin veya yonetmenin etkisini gostermek i¢in kullanilir. Parodi
veya hiciv, bir filmde baska bir filmdeki unsurlarin mizahi veya elestirel bir sekilde
yeniden yorumlanmasidir. Bu tiir gondermeler, genellikle popiiler kiiltiiriin veya
sinema enddistrisinin elestirildigi filmlerde goriiliir. Baglamsal gonderme daha ortiik
ve izleyicinin dikkatini ¢eken bir baska filmlerarasi gonderme tiiriidiir. Bu tiir
gonderme, bir filmin belirli bir kiiltlirel veya tarihsel baglam i¢inde baska bir filme
yapti81 ince bir atifla izleyiciye iki film arasindaki iliskiyi diisiindiiriir. Filmlerarasilik,
sinema sanatinda hem estetik hem de anlatisal islevler tasir. YoOnetmenler, bu
araciligiyla diger yonetmenlerle yaratici bir diyalog kurabilir ve sinema tarihinde bir
‘konusma’ baglatabilir. Ayrica filmlerarasilik izleyicinin filmle kurdugu bagi

giiclendirir ve daha genis bir sinemasal deneyim sunar.

Cafer Panahi de sinemasinda hem kendi filmlerine hem de diinya sinemasina
cesitli referanslar yapar. Bu gondermeler, Panahi’nin filmlerinde yaratict bir derinlik
katmani olusturur ve izleyicilere hem onun 6nceki eserleriyle hem de diinya sinema
tarihinin 6nemli yapitlariyla baglantilar kurma imkani saglar. Panahi’nin bu yontemi,

izleyicilere daha zengin ve anlamli bir sinema deneyimi sunar.
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Taksi Tahran’da Panahi hem kendi filmlerine hem de diinya sinemasindan
yonetmenlere gondermelerde bulunur. Panahi yegeni Hana’y1 almaya ge¢ kaldiginda,
Hana ona 1997 tarihli Ayna filmine gonderme yaparak “Ben de senin Ayna filmindeki
kiz gibi yolumu bulurdum” der. Hirsiz, taksiden indiginde Korsan DVD saticis1t Omid
Panahi’ye “Son repligi Crimson Gold’daki kafeterya sahnesinde gecen olaylar
silsilesi gibiydi degil mi?” diye sorarak Panahi’nin 2003 yapimi, suc¢a yonelen bir
pizza dagiticisimt konu alan filmini hatirlatir. Omid Panahi’ye karsilasmalarini
anlattiginda “Size eskiden filmler getiriyordum. Daha dogrusu oglunuz igin. Bir
kere o sirada sizle denk gelmistik hani. Size nasilsiniz dedim. Siz de iyiyim
dostum dediniz. Nuri Bilge Ceylan’in Bir Zamanlar Anadolu’da adli filmini
derhal getirmemi istemistiniz. Baska ne filmi istediginizi tahmin edin. Woody
Allen’dan Paris’te Gece Yarisi’ni” der. Omid taksiye binen sinema Ogrencisi
miisterisine elindeki filmleri sayar. “CD’lerin srasinda The Walking Dead’in
sezon 5’i de var”. Ogrenci, popiiler film istemedigini sanat filmi olarak elinde
ne oldugunu sordugunda Omid, Kim Kim-duk’un filmini Kurosawa’nin filmini
uzatir. Panahi’nin avukat arkadasi Nesrin (¢i¢gekli kadin) taksiye bindiginde,
Panahi nereye gittigini sordugunda miivekkillerinden Ghocheh Ghavami’nin
durumunu anlatirken, Panahi’nin 2006 yapimi, mag¢ izlemeye calisan kadin futbol

taraftarlar1 etrafinda donen Ofsayt filmiyle karsilastirir. “Tipki senin Offside adl

filmindeki gibi oldu” der.

Gorsel 3.10. Kapali Perde Filmindeki Afisler
Kapali Perde filminde Beyaz Balon, Ayna, Daire ve Ofsayt filmlerinin afigleri

goriinmektedir. Panahi’nin filmindeki bir bagka duvarda da 1997 yilinda diizenlenen



161

‘42 Valladolid Uluslararas1 Film Haftasi’nin posteri yer almaktadir. Panahi’nin bu

festivalde Ayna filmi gosterilmistir.
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Gorsel 3.11. Ceci n'est pas une pipe ve Bu Bir Film Degil

Cafer Panahi’nin Bu Bir Film Degil adl1 filmi, ismiyle Belcikali ressam René
Magritte’in {inlii tablosu ‘Imgelerin Thaneti’ arasinda anlamli bir iliski kurar.
Magritte’in bu tablosunda, bir pipo resmi altinda Fransizca Ceci n est pas une pipe (Bu
bir pipo degildir) ifadesi yer alir. Bu yazi, resimdeki piponun ger¢ek bir pipo
olmadigin1 sadece bir pipo imgesi oldugunu vurgular. Bu sekilde Magritte, sanatin
gergekligi yansitma bigimini sorgular ve izleyiciyi imgeler ile gerceklik arasindaki
fark iizerine diisiinmeye davet eder. Panahi’nin Bu Bir Film Degil filmi de benzer bir
sekilde, sinemanin ve anlatimin dogasini sorgular. Panahi, ev hapsindeyken bu filmi
yapar ve film, klasik anlamda bir film olup olmadigini tartismaya acar. Bir yandan
sanstir ve yasaklara meydan okur diger yandan da film yapma siirecinin kendisini ele
alir. Filmin baghgi, izleyiciyi, yapilan isin teknik olarak bir film olup olmadig:
konusunda diisiinmeye tesvik eder. Magritte nin tablosundaki gibi Panahi’nin filmi de
sanatin, imgelerin ve anlatinin sinirlarint zorlar, gerceklik ve temsil iizerine bir
tartisma acar. Panahi’nin bu filmine sectigi basglik, Magritte’nin eserine dogrudan bir
gonderme yapar. Magritte’in eserinde “Bu bir pipo degildir” ifadesi, imge ile gerceklik
arasindaki farki vurgularken, Panahi’nin filmi de bashgiyla benzer bir diisiinceyi
sinematik diizlemde ifade eder. Bu isim hem Magritte’in eserine sanatsal bir saygi
durusu hem de filmin temasiyla ilgili derin bir yorum sunar. Magritte’in tablosunda
nasil bir pipo resmi var ama bu resim aslinda bir pipo degilse, Panahi de bu filmi bir

‘film’ olarak sunar. Ancak bagligiyla bunun gergekten bir film olmadigini iddia eder.
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Bu tiir sanatsal gondermeler, eserlerin daha genis bir baglamda okunmasini saglar ve
izleyiciyi daha derin bir anlam arayisina davet eder. Dolayisiyla Panahi’nin filmi hem
Magritte’in eserine bir gonderme hem de sanat, gerceklik ve ifade Ozgilrlugi

arasindaki iliskiyi vurgulayan bir unsur olarak karsimiza ¢ikar.

Gorsel 3.12. Bu Bir Film Degil Filminde Kameraya Bakis

Bu Bir Film Degil filminde avukati Gayret Hanim ile konusmasinin ardindan
durur bir siire sonra giiliimsemeye baslar ve aniden kameraya bakar. Seyirciye yani
bizlere bakan Panahi konusmaya baslar: “Sanirim bu roli degistirmeliyim? Ayna
filmini hatirliyor musunuz? Ayna benim ikinci filmimdi (Panahi konustugu sirada Ayna
filmindeki ilgili sahne ekranda goriinmektedir). Annesi okuldan almaya gelmedigi icin
eve tek basina gitmeye ve yolu bulmaya ¢alisan kiiciik bir kiz hakkindaydi. Otobiise
biniyor ve otobiis giderken yanls yoldan gittigini fark ediyor. Sonunda kiz daha fazla
dayanamuyor. Roliinden ¢ikti ve oynamayt birakti. Kendisi olmak istedigini soyledi.
Yaptiginiz sey bir yalan. Ben evimin yolunu biliyorum. Benden ne istiyorsunuz,
anlamiyorum. Samirim su anda tamamen Mina’yla aym durumdayim. Bir sekilde
roliimii degistirmeliyim der ve ayaga kalkar. Ayna filmine gonderme yapan Panahi,
ardindan Daire filmindeki Narges’i, 2003 yilinda ¢ektigi Kanli Altin filmini agar ve
koltuguna geger. Filmi ileri dogru sarar ve kameraya bakarak: “Hiiseyin ’in kuyumcuya
gittigi ve kuyumcunun onu asagiladigr sahneyi artyorum. Tamamen benim kontroliim
disinda rol yapmisti” der ve iki filminde yer alan amator oyunculara selam gonderir.
Daire filminde Pari evden c¢iktiginda taksiye bindiginde sofor nereye gittigini
sordugunda daireye cevabini vermisti. Panahi bu cevap ile karakterini de filme dahil

ederek cembere girmesini saglamisti.
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Ayna filminde Mina’nin bindigi taksinin ad1 Taksi Tahran’dir. Ayna Panahi’nin
uzun metraj olan ikinci filmidir. Mina’nin bindigi taksi Panahi’nin altinci filmi olacak
olan Taksi Tahran’in tohumlarmnin atildigi yerdir denilebilir. Nitekim o takside de tipk1
Taksi Tahran da gergeklesen tartismalardan biri yasanmistir. O tartigmayi Taksi
Tahran filmine dahil edersek kesinlikle yadirganmayacaktir. Panahi gerek Ayna
filminde gerekse U¢ Hayat filminde Devrim Oncesi Iran Sinemasinin iinlii
oyuncularina gondermelerde bulunur. Ayna filminde Mina esrarengiz bir sesle yaslh
bir adamla karsilastigini duyariz. Bu adam western filmlerinin yegane oyuncularindan
olan John Wayne®”nin Farsca dublajlarin1 seslendiren aktordiir. Filmde adamin
yiiziinii gormeyiz. Yiiziinii gormedigimiz aktér bir yandan, Iran sinemasmnin
ge¢misine, 1979 devriminden sonra meydana gelen tliretim kirilmasina bir selam olarak
okuyabiliriz. Oyuncu, sonuglar1 6ngdriilemeyen bir siyasi proje nedeniyle artik tam da
bu sekilde gecimini saglayamamaktadir. Tipki U¢ Hayat filminde yer alan Sahrzad
gibi. Gergek adi Kobra Saeedi olan Sahrzad 1960’lar ve 70’lerin basinda Iran
sinemasinin énemli oyuncularmdandir. Fakat devrimle beraber Iran’da oyunculuk
yapmas1 yasaklanmistir. Filmde Sahrzad’in da yiiziinii gormeyiz. Sadece seslendirdigi
siirini duyariz. Saeedi filmde yonetmen Panahi’ye siir kitabini1 hediye eder. Siir

kitabinin filme dahil olmasiyla metinlerarasi gegis yapilir.

B o _ RARR ok serefli biri
Gérsel 3.13. Ug Hayat Filminde Inek Filmine ve John Wayne Gonderme

U¢ Hayat filminde yol ortasinda yatan damizlik boga ile Panahi, Iran Yeni

Dalgasinin 6ncii filmlerinden olan Gav (Inek, 1969) filmine atifta bulunur. Bir baska

87 John Wayne, Amerikali aktér ve Western filmlerinin efsanevi yildizidir. Kariyeri boyunca 170’ten
fazla filmde rol almistir ve sert, dayanikli kahraman rolleriyle taninmistir. Amerikan sinemasinin ve
kiiltiirtiniin simge isimlerinden biridir.
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atifin1 da Jafari Hanima oglunun siinnet derisini Behruz Vossoughi®®’

ye ulagtirmasini
sOyleyen adam ile Vossoughi’ye selam gondermistir. Vossoughi Humeyni dénemi
oncesi Iran sinemasinin énemli figiirlerindendir. Amerika’da siirgiin hayat1 yasayan
aktoriin Iran’a girisi yasaktir. Sahnedeki konusmay1 hatirlayalim: Acaba Zail i taniyor
musunuz? Shir Mammad’i onu tanimayan yoktur siz tanmimiyor musunuz? Tam adi
Behrouz Vossoughi. Adam oyuncunun oynadig: filmlerinden birinin afisini ¢ikarir ve
konusmasina devam eder: mert bir adam. Cok cesur ve diiriist. Bir bakista adam gibi
adam oldugu anlasiliyor [...]. Oglum Ayoub 'un siinnet derisi. Liitfen bunu yannizdaki
(Panahi) beyefendiye verin. Onu alip Behrouz Vossoughi’ye versin. Jafari Hanim,
“veremez ki Bay Vossoughi yurtdisinda. Panahi de yurtdisina gidemiyor. Bay

Vossoughi’ de buraya geri donemiyor”. Bu sahne Cafer Panahi’nin yurtdisina ¢ikma

yasagina da atif yapmaktadir.

Cafer Panahi sinemaya ilgi duydugu andan itibaren sinema tarihine ve
yonetmen sinemalarini takip edip belli yonetmenlerden ilham almistir. “Her sinemaci
tiim sinema tarihinden etkilenir. Bir sinemacinin Hitchcock’a, Ford’a ve onlar gibi
digerlerine asik olmamas: mimkin mi? Ama sonra onlarin  filmleri sizin
deneyimleriniz haline geliyor. O deneyimleri kendi bakis aciniza taswrsiniz” (Merin,
2007) der Panahi. O Hitchcock, Bunuel, Godard, Ford hayramidir. Universite yillarinda
arkadaslariyla beraber okulun film arsivinde géniillii olarak calismistir. Universitenin
arsivinde normalde sansiir yiiziinden erigemeyecegi her filmi kolaylikla bulan Panahi,
arsivi diizenlerken ylizlerce film izleme firsati bulmustur. “Arsiv sayesinde hayrani
oldugum Hitchcock 'un biitiin filmlerini izledim. Her filmini ince ayrintisina kadar hala
ezbere biliyorum. Ondan 6grendigim en 6nemli sey ritim ve kurgudur Ogrendiklerimle

calismaya basladim ve kendi yonetmenlik tarzim vardi. Her zaman ogretmenlerimin

3 Behruz Vossoughi (Behrouz Vossoughi) Iranli {inlii bir aktdrdiir. Vossoughi, kariyeri boyunca ¢ok
sayida filmde yer almis ve genis bir karakter yelpazesinde performans sergilemistir. Ozellikle,
1970’lerdeki iran sinemasmin altin ¢aginda, Qeysar (1969) ve Tughzan gibi filmlerle taminir. Bu
filmlerdeki giiclii oyunculuguyla dikkat gekmis ve bir ikon haline gelmistir. 1979 iran Devrimi’nden
sonra fran’da sinema sektorii bilyiik degisiklikler yasadi ve Vossoughi, devrim sonrasi Iran’da
calismakta zorlandig1 i¢in Amerika Birlesik Devletleri’ne go¢ etti. Siirgiinde olan oyuncunun ran’a
girisi yasaktir. Gog ettikten sonra kariyerine Hollywood ve uluslararasi sinemada devam etti. Ancak en
¢ok Iran’daki galismalariyla hatirlanir. Vossoughi, sadece oyunculuguyla degil ayni zamanda iran
kiiltiiriine ve sinemasina yaptig1 katkilarla da taninir ve sevilir. Kariyeri boyunca pek ¢ok 6diil kazanmis
ve bir¢ok uluslararasi film festivalinde onurlandirilmistir.
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bu filmi gormek i¢in beklediklerini diisiiniiyordum. Aklimin bir késesinde de bir sinava
hazirlaniyordum” (Mehrabi, 2006).

Film yapim temellerini Hitchcock’tan Ogrenen Panahi, Ogrendiklerini
uyarlamaya ve uygulamaya c¢alismistir. “Hitchcock un kurgu tarzim kole gibi taklit
ettim. Onun tarzinda filmler yaptigimda, teknik olarak miikemmel gérindiiklerini ama
ruhsuz ve insanliktan yoksun olduklarint fark ettim. Belki de filmlerin gerceklikten
kopuk oldugunu hissediyordum. Daha sonra teknik miikemmellik arayigindan
uzaklasip gercekligi yakalamaya calistim” (Khoshbakht, 2018; Porton, 2003). “Pol
(Koprii) dzerinde ¢alistigim ilk filmimdi. O swalarda Alfred Hitchcock un tiim
filmlerini izledigimi ve ondan etkilenerek filmimle ilgili her seyi en ince ayrintisina
kadar planladigimi hatirlyyorum” (Todd, 2018). Onu etkileyen en 6nemli film Vittorio
De Sica’nmin Bisiklet Hirsizlari’dir. Daire filmini de Bisiklet Hirsizlar: filminden
etkilenerek yapmustir: “Ugiincii filmim Dayereh bir sekilde de Sica’min Bisiklet
Hirsizlart'ndan alimnugtir. O filmi izledigimde 15-16 yaslarindaydim. Benim i¢in ¢ok
ilging bir seydi. Ozellikle de bisikleti calinan adamin kendini bir bisiklet ¢almak
zorunda hissettigi nokta” (Rist, 2009).

Hitchcock’u kesfettikten sonra bir¢ok baska yonetmenden de ilham alan
Panahi’nin sinemas1 ustas1 Kiarostami ile tanistiktan sonra iyice sekillenir. Massud
Mehrabi (2006) ustasindan ne 6grendigini Panahi’ye sordugunda su sozleri soyler:
“Kiarostami ne istedigini arardi. Bu yiizden ¢ok fazla performansa ihtiya¢ duymazd.
Calismalarimin en onemli ozelligi goriintiilere olan takintistydi. Bu her zaman
gorebileceginiz bir sey degildi. Onun sinemasinda, filmler bir senaryoya dayansa da
kendi anlatimi vardi. Her ayrintiyla nasil ilgilendigine dikkat ettim. Daha sonra kendi
filmlerimi yapmaya basladigimda, oyunculara ve oyunculuga bagka bir sekilde
yaklastim ama onun bakisimin beni etkiledigini biliyordum. Artik oyuncularim igin
rolleri canlandirtyor ve onlara ne istedigimi soyliiyor olabilirim ama kesinlikle ilk
etapta fiziksel olarak en uygun oyunculart ararim. Kiarostami’'nin isinde beni
etkileyen gsey imgelere verdigi onemdi. Gariintilerin senaryodan daha oénemli
oldugunu égrendim. O kadar onemli ki bazen konusan ve senaryoyu olusturan gérzintzi

oluyor. Partovi ile olan deneyimimde, bir giin oyuncularin ve kameranin hazir



166

oldugunu ama kameramana nerede konumlanacagin: soylemedigini fark ettim.
Nedenini sordugumda séyle dedi: “Sorun degil. Iki cocuklu bir hikayem var. Kamera
pozisyonu gergekten onemli degil. ” Partovi o zamanlar olaylar: béyle goriiyordu. Ama
Kiarostami oyle degildi. Bana bir mekdn: ilk kez gostermek istediginde, mekana
varmadan bir kilometre once gozlerimi baglatirdi. Oraya vardigimizda gézlerimi agti
ve Zeytin Agaclarinin Altinda filminin finalinin ¢ekildigi yeri gordiim. Bu giizel kareyi
elde etmek kolay degildi. Kiarostami nin bunun icin bir¢ok yeri gezdiginden emindim.
Kameranin belirlenmis bir yeri vardir ve bir sinema karakteri gerc¢ek rolini orada

yaratir’.

onun geleceqyle ve yapacad isle
nasil bir ilgsi var?

Gorsel 3.14. Zeytin Agaglarmin Altinda ve Ug Hayat Filmlerinde Mekan Benzerligi

Panahi filmlerde dogrudan ya da dolayli olarak ustasinin sinemasina atifta
bulunur. Onu en ¢ok etkileyen film asistani olarak ¢alistig1 Zeytin Aga¢larinin Altinda
filmidir. Bu filmin izlerini Panahi’nin filmlerinde gérmek miimkiindiir. U¢ Hayat
filminin acgilisindaki intihar videosu akla Kirazin Tadi’ni; arabadaki Panahi ve Jafari
Hanimin sahneleri Kiarostami’nin On filmine; Mianeh’in i¢indeki ve ¢evresindeki
sahneler her ikisinin de Arkadasimin Evi Nerede? ve Riizgar Bizi Siiriikleyecek
filmlerine; Cekmeyen cep telefonlari da Riizgar Bizi Siiriikleyecek filmine ve
genisletilmis son manzara ¢ekimi, Kokler Uglemesi olarak adlandirilan ii¢ filmin
sonlarindan dogrudan ¢ikiyor. Ug filmin de ana temasi intihardir. Filmlerde yasam ve
oliim {izerine sorgulamalar yer alir. U¢ Hayat filminde de intihar temasi, 6liim {izerine
diisiinceler yer almaktadir. U¢ Hayat ta mezarini kazan yash kadin 6liime hazirlanmak
icin siirekli mezarda yattigini1 sdyler. Bu sahne akla Kirazin Tad: filmindeki intiharin

esiginde olan Bedi’yi getiriyor. Onun tek derdi intihar ettikten sonra {izerine atilacak
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olacak yirmi kiirek toprakti. Yine Marziye’nin evine baktigimizda Zeytin Agaglarinin

Altinda filmindeki eve goriintii olarak benzemektedir.

Elbette biitiin benzetmeler seyirci olarak bizlere hissettirdigi anlardan ibarettir.
Panahi’nin kasith olarak U¢ Hayat’ta ustasina géndermeler de bulunmus olabilir.
Filmi ¢ekmeden iki y1l 6nce Kiarostami vefat etmistir. Ustasina saygi ve 6zlemini dile
getirmek i¢in gondermeler de bulundugu diistinebilir. Panahi 2016 yilinda Neredesin
Cafer Panahi? adli bir belgesel ¢eker. Belgeselde sinema aski ve film yapmadan
konusarak ilerler. Panahi’nin yolunun sonu o sene vefat eden ustasinin (Kiarostami)

mezarina ¢i¢ek birakmada mezarlik girisinde biter.

U¢ Hayat filminin agilis sahnesini Platon’un ‘Magara Alegorisi’ ile
bagdastirmak oldukca anlamli olabilir. Platon’un Magara Alegorisinde, bir grup insan
karanlik bir magarada zincirlenmis halde yasamaktadir ve yalnizca magaranin
duvarina yansityan golgeleri gorebilmektedirler. Bu insanlar, golgeleri gergegin
kendisi sanmaktadirlar ¢linkii dis diinyayr hi¢ deneyimlememislerdir. Ancak bu
zincirlerden kurtulan biri disart ¢ikip gercek diinyayr gordiigiinde, digerlerine geri
doniip gergegi anlatmak ister ama onu anlayamazlar hatta ona inanmazlar. U¢ Hayat
filminde, Marziyeh’in cep telefonuyla c¢ektigi video, magaradaki golgeler gibi
diisiiniilebilir. Marziyeh, baskici bir ¢evrede yasiyor ve onun hayalleri, umutlari1 bu
karanlik i¢inde sikismis durumda. Ailesi ve ¢evresi, onu kendi dar goriislerine gore
zincirlemis, onun gercek potansiyelini ve dis diinyayr gormesine izin vermemistir.
Marziyeh, oyuncu olma hayalini gerceklestirememesinin baskisi altinda yastyor ve bu
¢tkmazin iginde bir tlir magaraya hapsolmus durumda. Bu baglamda, video bir tiir
‘gdlge’ gibi algilanabilir; Behnaz Jafari ve Cafer Panahi’nin bu videoyu izleyip
Marziyeh’i kurtarma c¢abasi ise Platon’un magara alegorisindeki kurtulus ve gercegi
arama slireciyle paralel olarak diisiiniilebilir. Marziyeh’in durumu, magaradaki birinin
zincirlerinden kurtulup gergek diinyaya adim atma miicadelesi olarak yorumlanabilir.
Behnaz ve Panahi’nin Marziyeh’i bulmak i¢in yaptig1 yolculuk onu bu magaradan

cikarma ve ona ger¢egi yani kendi hayatini 6zglirce yasama sansini verme ¢abasidir.

Sakl: kisa filminde oyun yonetmeni Cafer Panahi ile konusurken; #ipkt senin

U¢ Hayat filmindeki gibi bir olay, sen orada oyuncu olmak isteyen kizin ¢igligin
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duyurmustun. Belki de bu konuda yardimci olabilirsin der. Panahi de ama biliyorsunuz
o bir senaryolu bir filmdi. Gergeklik farklidir cevabini verir. Oyun yonetmeni de bunun
bir film oldugunu ve gercek oldugunu biliyorum. Ama U¢ Hayat'taki hikaye de
gercekti. Film Azeri koyiinde gegiyor, Tiirkce konusuyorlar. Koyliiler gercek, yollar
gercek. Bu sesin medyaya duyurulmast lazim. Yonetmen olarak bunu sen yapabilirsin
der. Bu sahne hem U¢ Hayat filmine hem de Panahi’nin ger¢ek sinemasia

gondermedir.

U¢ Hayat’ta Marziyeh, bir giin bir kazma ve kiirek alip iki araba rahatca
gecgebilsin diye yolu genisletmeye gitmistim. Onu elimden alip “bu kadinlara géore is
degil” dediler. “Bu aletler cift¢ilerin onurudur’ dediler. Koyliiler (erkek) kazma ve
kiiregi seref meselesi haline getirmislerdi. 4y: Yok filminde de Panahi, ayak yikama
torenine giden Ghanbar’dan téreni kameraya almasini ister. Ghanbar, ben yapamam,
bununla koyiin aptali olacagim der. Panahi kamerayr nasil kullanacagini basitce
anlatir. Kameray1 alan Ghanbar ¢ekime baslar ve yolda kuzenleri ile karsilasir. Kuzeni
Ghanbar’a kazma ve kiiregi bununla mi degistirdin? diyerek kiiglik goriir. Toren
aninda da ¢ekim yaptig1 sirada koyliilerden biri Ghanbar’a bakin kazma ve kiiregi
kamera ile degistirmis der ve giilmeye baslarlar. Iki filmde de kdyliilerin kazma ve

kiiregi diger her seyden iistiin tuttuklar1 gériinmektedir.

Ayna filminde kurmaca ile gerceklik arasindaki sinirlarin bulaniklastirilmasi,
Kiarostami’nin Yakin Plan ve Ve Yasam Siiriiyor gibi eserlerindeki tekniklerle
paralellik gosterir. Bir arabay: tek mekan olarak kullanmak iran sinemasinda daha
once Abbas Kiarostami’nin doniim noktas1 olan On filminde de ilk defa kullanilmusti;
bir kadin siirliciiniin yolcular1 harika bir sekilde par¢alanmis bir hikaye olusturuyordu.
Bu yonden bakilinca Taksi Tarhan filmi de bigimsel ve igeriksel olarak On filmine
benzemektedir.  Ancak  Kiarostami’nin  filmi  sahnelenmis  bir tiyatro
prodiiksiyonuyken, Panahi’nin Taksisi esasen bir belgesel filmdir. Gergekten
de Taksii, Panahi’nin taksisine binen ve kii¢iik endiselerini dile getiren goriiniiste
rastgele bir yolcu akisiyla bir cinematé vérité belgeselinin goriintimiine ve hissine

sahip. Ama burada ilk bakista goriindiiglinden daha fazlas1 vardir.
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Gorsel 3.15. Ayna ve Ay1 Yok Filmlerinde Mina ve Zara nin Isyan1

Ayna filminde Mina, kameraya bakarak yoOnetmen Panahi’ye “artik
oynamiyorum” diyerek isyan etmis ve kolundaki algiy1 ve bagortiisiinii ¢ikarmisti.
Filmde oynanmasinin temel nedeni de gergekligi yansitmadigiydi. Ayt Yok filminde de
Zara ve Bahtiyar arkadaslar1 ile vedalasirken Zara kameraya bakarak yonetmen
Panahi’ye seslenir: Bay Panahi, iizgiiniim ama hayatlarimiz  hakkinda film
yapacagimzi ve ger¢eklige dayandiracaginizi soylemistiniz degil mi? o halde bu kadar
maskaralik neden? Bunlarin hi¢cbiri ger¢ek degil der ve basindaki perugu ¢ikararak
filmden c¢ikar. Her iki filmde adeta yonetmene gercekligi yansitmadigina dair bir

bagkaldiridir. 4y: Yok filmindeki Zara, Ayna filmindeki Mina’ya génderme yapar.

Cafer Panahi’nin sinemasinda filmlerarasilik/metinlerarasilik, zengin bir
yaratici diyalog ve derin anlam katmanlart olusturur. Kendi filmlerine ve diinya
sinemasina yaptig1 gondermeler, izleyicilere hem Panahi'nin sanatsal yolculugunu
hem de sinema tarihindeki onemli yapitlara olan bagini kesfetme firsati sunar. Bu
gondermeler, izleyicilerin film deneyimini zenginlestirirken, ayn1 zamanda Panahi’nin
sanatsal ifade bi¢imini derinlestirir. Panahi’nin, Hitchcock, Kiarostami ve Magritte
gibi isimlerden aldig1 ilham, onun sinemasini sekillendiren temel unsurlar arasinda yer
alir ve bu unsurlar, filmlerarasilik araciligiyla izleyicilere aktarilir. Filmlerarasilik,
Panahi’nin eserlerinde yalnizca estetik bir unsur olarak degil, ayn1 zamanda politik ve
kiiltiirel bir ifade bicimi olarak da karsimiza ¢ikar. Magritte’in Imgelerin Ihaneti
tablosuna yapilan gonderme gibi Panahi’nin filmlerindeki sanatsal referanslar,
izleyiciyi sanat, gerceklik ve temsil arasindaki iligskiyi sorgulamaya davet eder. Bu
durum Panahi’nin sinemasmimn entelektiiel derinligini artirirken ayni zamanda
izleyicinin filmle kurdugu bagi giglendirir. Sonug¢ olarak, Cafer Panahi’nin

sinemasinda filmlerarasilik, onun sinema tarihine ve kendi filmografisine olan derin
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bagliligini yansitir. Bu gondermeler hem sanatsal bir saygi durusu hem de izleyiciyi
daha derin bir sinemasal deneyime davet eden bir yontem olarak karsimiza gikar.
Panahi’nin filmlerinde yer alan bu ¢ok katmanli yap1, onun sinemasinin evrenselligini

ve zamansizligini pekistirir.

3.2. Cafer Panahi Sinemasinda Karakter

Karakterler, bir filmin temel yap1 taslarindan biridir ve hikayenin can damari
olarak filme yasam ve derinlik katar. Karakterlerin inandirici ve derinlikli olmadigi
durumlarda, film yiizeysel ve etkisiz hale gelebilir. Bu nedenle, hikdye yazimina
baslamadan 6nce karakterlerin detayl: bir sekilde gelistirilmesi, basarili bir anlati i¢in
kritik dneme sahiptir. Karakterler, filmin konusu ve temasi gibi unsurlar1 tasir ve bu
unsurlart daha anlamli hale getirir (Cakir, 2015: 61). Oyuncular, gériintiiniin en canlt
0gesi olarak, karakterin diistincelerini, kararlarini, tepkilerini ve diger insanlarla olan
iligkilerini canlandirarak, karakterin yasam miicadelesini yansitir. Y1ldiz oyunculuga
dayali klasik anlatilarda olaylar genellikle basrol oyuncusu etrafinda sekillenirken,
modern anlatilarda dramatik yapilarin saglamligi sayesinde karakterler arasinda bir
denge saglanir (Ozoén, 2011: 110-111). Filmlerde karakterlerin kullanimi, hikdyenin
insasinda ve izleyiciyle kurulan duygusal bagin derinlesmesinde merkezi bir rol oynar.
Karakterler hem hikayeyi ilerletme de hem de tematik ve duygusal katmanlari
derinlestiren unsurlar olarak islev goriir. Karakterlerin eylemleri, diyaloglar1 ve
gelisimleri, filmin anlatisin1 sekillendirir ve izleyicinin filmle kurdugu iliskiyi belirler.
Bu siirecte, izleyici karakterlerle empati kurar ve bu empati, filmin duygusal etkisini
artirir (Bordwell & Thompson, 2010: 112). Karakterlerin gelisimi, film boyunca
izleyicinin ilgisini canli tutar ve karakterlerin i¢sel yolculuklari, filmin ana temasinin
daha derinlemesine anlagilmasini saglar (Smith, 1995: 73). Ozellikle kompleks
karakterler, izleyicinin duygusal katilimini derinlestirir ve filmdeki ¢atigmalar1 daha
etkili hale getirir (Branigan, 1992: 98). Bu baglamda, ¢cok boyutlu ve iyi gelistirilmis
karakterler, filmin dramatik yapisin1 giiglendirir ve izleyici iizerinde kalic1 bir etki
birakir. Karakterler ayn1 zamanda, filmlerde toplumsal ve kiiltiirel normlarin temsili

ve ideolojik yapilarin insasinda da kritik bir role sahiptir. Ana akim sinemada,
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karakterler aracilifiyla belirli toplumsal cinsiyet rolleri, sinifsal yapilar ve kiiltiirel

kimlikler yeniden iretilir (Dyer, 1993: 54).

Cafer Panahi’nin filmleri, karakter gelisiminin yan1 sira, toplumsal ve kiiltiirel
meseleleri igleyis bicimiyle dikkat ¢ceker. Panahi, karakterlerini genellikle karmasik ve
cok boyutlu bir sekilde tasvir eder, bu da izleyicinin onlarla empati kurmasini saglar.
Onun sinemasi, bireylerin toplum i¢indeki yerlerini sorgularken, karakterlerinin igsel
catismalarin1 da 6n plana c¢ikarir. Panahi’nin karakterleri genellikle baski altinda
yasayan, toplumun normlarina meydan okuyan figiirlerdir. Bu karakterler hem
Panahi’nin kisisel yasaminda yasadigi zorluklar1 hem de Iran toplumundaki genis
sosyal sorunlar1 yansitir. Panahi’nin ¢aligmalari, karakterlerin yasam miicadeleleri
tizerinden, toplumsal elestiriyi ve insanlik hallerini derinlemesine kesfeder. Onun
sinemasindaki karakterler, cogu zaman statilkoyu sorgulayan ve Ozgiirliik arayisi
icinde olan bireylerdir. Bu baglamda, Panahi’nin karakter gelisimi ve anlatim tarzi,
izleyicilere yalnizca bir hikdye sunmaktan oOte, diisiinsel bir yolculuga cikartir ve
izleyicinin toplumsal meseleler hakkinda daha derin bir farkindalik kazanmasim
saglar. Cafer Panahi filmlerinde 6ne ¢ikan ana karakterler; kiz ¢ocuklari, kadnlar,
fedakar anneler, goriinmeyen babalar, askerler, polisler, koyliiler ve saticilardir. Bu
karakterlerin 6zelliklerine ve yonetmenin karakter yaratim siireglerine odaklanmak

gerekir.

Cocuk oyuncularla ¢alisma, Panahi’nin sinemasinda énemli bir yer tutar. O
uzun metraj filmlerine kiz ¢ocuklari ile baslarmistir. Beyaz Balon filmindeki Raziyeh,
Ayna’daki Mina, Taksi Tahran’daki yegen Hana, onun sinemasindaki kiz ¢ocuklaridir.
K1z ¢ocuklariyla (cocuklarla) ¢alismak elbette Iran Sinemasinda biitiin ydnetmenlerin
basvurdugu bir yoldur. Yonetmenlerin ¢ocuklarla ¢alisma tercih etmelerindeki 6nemli
sebeplerden biri sansiire takilmamak, kadin oyunculara yonelik sansiirii kiz
cocuklartyla asmak ve cocuklarin masumiyetinden faydalanip, onlar araciligiyla
biiyiiklerin sozlerini onlardan duymaktadir. Panahi’ye ilk filmlerinizin kahramanlari
neden cocuk sorusu soruldugunda: Bildiginiz gibi en iyi Iran filmleri ¢cocuklarla ilgili
olanlardwr. Bu ayni zamanda toplumsal kosullarin da bir sonucudur. Demek istedigim,

sanstir nedeniyle sozlerinizi yetiskinler araciligiyla ifade edemediginizde, onlart



172

cocuklara aktarir ve onlarin diliyle konusursunuz. Toplumsal kosullarin degisecegi ve
Iranli sinemacilarin ¢ocuklarin dilini ve diinyasim se¢mek zorunda kalmayacag
giinler de gelebilir. Cocuklar hakkinda ¢ok fazla Iran filmi varken, cocuklar icin
neredeyse hi¢ film yok. Ne yazik ki baska bir segcenek yoktu. Cocuklarin bizim
bahanemiz oldugu gercegini kabul ediyorum. Ilk iki filmim cocuklar hakkindaydi ama

cocuklara hitap etmezler (Talebinejad, 1997) cevabini verir.

Panahi, ¢ocuk karakterlerin masumiyetini ve samimiyetini yansitmak i¢in titiz
bir se¢im siireci izler. Omid Rouhani’ye (1995) verdigi roportajda Panahi, ¢ocuk
oyuncularla ¢alismanin zorluklarini ve avantajlarini anlatir. Panahi, ¢ocuklarin kamera
karsisinda ilk g¢ekimlerde en iyi performansi verdiklerine inanir ve bu nedenle
genellikle ¢ekim siirecini provalar yerine dogrudan baslatir. “Cocuklarla ¢alisirken
pratik yapmanin bir anlami yok. Miimkiin oldugunca filmin hikayesini bilmelerine bile
izin vermiyorum,” diyerek ¢ocuk oyuncularin filmi sahne sahne, dogal tepkilerle
deneyimlemelerini saglamay1 tercih ettigini ifade eder. Bu sayede cocuk oyuncular,
sahnelerde sahici ve iggiidiisel tepkiler verirler. Panahi, oyunculara senaryoyu tam
olarak vermez; ona gore oyuncu, hikayeyi sahne sahne goren ve igsellestirerek
ilerleyen ilk kisidir. Roliinii oynarken hikayenin i¢inde ilerler ve her sahnede dogal
olarak duruma tepki verir. Sahne siralarinin onceden ¢alisilmamasi, ¢ocugun tim
deneyimi gercek bir yasant1 gibi yasamasina olanak tanir. Bu siirecte, her sey onun i¢in
yeni oldugundan hem ilerlemek hem de sekansin nerede bittigini gérmek konusunda
bliyiik bir istek duyar. Ancak oyuncular provalardan gecerse, dogal tepkiler yerine
sadece rol taklidi yapmaya baslarlar. Panahi, bu yiizden ¢ocuk oyuncularin dogal
anlarin1 yakalayabilmek adma onlara hicbir zaman senaryoyu tam olarak vermez.
Yo6netmenin tercihi sahnelerdeki dogallig1 ve gergekligi koruma amacinin bir parcasi
olarak, ¢ocuk oyuncularin iggiidiisel tepkilerini en iyi sekilde yansitabilmesine olanak

saglar.

Panahi icin dogru ¢ocuk oyuncuyu se¢mek, filmin basarisi i¢in kritik bir
stirectir. Ayna filmi i¢in yapilan oyuncu se¢im siireci, Panahi’nin titizligini gosteren
orneklerden biridir. Okullar1 gezip yedi bin ¢ocukla gériigme yaparak, filme uygun

olan kisiyi aramistir. David Walsh’in (1997) bir réportajinda “Ayna filmindeki kiiciik
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kizt hangi siiregle se¢tiniz? ” sorusuna Panahi soyle cevap verir: “Okullara gidiyoruz,
cocuklarla konusuyoruz. Bazi se¢meler yapiyoruz. Onlara kendileri ve aileleri
hakkinda sorular soruyoruz. Ardindan onlardan bir kitaptan bir seyler okumalarini
istiyoruz. Cocuk sonunda rahatliyor ve normal davraniglarini gostermeye basliyor.
Bunu kendi zihnimizdeki karakter imajiyla karsilagtirtyoruz. Bu filmin oyuncusunu
bulmak icin yaklasik iki ay boyunca yedi bin kisiyle segmelere katildim. Sonunda
kiiciik bir kizda karar kildim. Geldi ve ilk ¢ekimde oynadi. Ikinci ¢ekimde ona {izgiin
oynamasi gerektigini soyledim. “Neden?” diye sordu. “Ciinkii annen burada degil”
dedim. “Annem gelmezse iiziilmem”. “Annesi gelmediginde iiziilen biri roliinii
oynuyorsun” dedim. O da “o zaman git ve annesi gelmediginde iiziilen birini bul”
dedi. Dolayistyla ikinci ¢ekimden itibaren filmde devam eden bagka bir oyuncu var.
Filmin merkezindeki biiylik gec¢isin nerede olacagi konusunda biraz kararsizdim ama

bu olay gerceklesince filmin yapisiyla ilgili kararimin dogru olduguna ikna oldum”.

Cocuk oyunculari dogru duyguyu vermeleri i¢in yonlendirme konusunda
Panahi, set ortaminda az insan olmasina 6zen gosterir. Liza Béar’a (1996) verdigi
roportajda, film setindeki fazla kisinin ¢ocuklarin rahat bir sekilde rol yapmasin
engelledigini ifade eder: “Sette ne kadar ¢ok insan varsa, ¢ocuk onlarin varligindan o
kadar rahatsiz olabilir.” Dolayisiyla ¢ocuk oyuncularin ¢ekim siirecinde gereksiz
bask1 hissetmemeleri i¢in senaryo siipervizorii ya da diger figiirlere gerek kalmadan,
oyuncunun dogal bir sekilde role girmesini saglar. Panahi, c¢ocugun role
adaptasyonunu kolaylastirmak adma goz kontagi kurmanin 6nemine de deginir ve
Beyaz Balon filminde Aida ile kurdugu bagi soyle anlatir: “Ondan ne zaman
aglamasint istesem, gozlerimin icine bakip aglamasi yeterliydi. Ilk giinlerde
birbirimize baktik ve ikimiz de agladik. Daha sonra bana bakmasi ve tek basina
aglamasi yeterli oldu.” Bu yontemle Panahi, oyuncularinin igsel bir bagi hissederek

sahnede etkileyici bir performans gostermelerini saglar.

Panahi, oyuncu se¢iminde ¢evresindeki kisilerden faydalanarak seger. Ornegin
Ayna filmindeki Mina, ger¢ek adi Mina Mohammadkhani, Beyaz Balon filmindeki
Raziyeh karakterini canlandiran Aida Mohammadkhani’nin kiz kardesidir. Panahi,

Mina’y1 se¢me nedeninde, “onun i¢inde bir bosluk hissi ve kendini diinyaya kanitlama
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kararliligi sezdim. Bu yiizden kisiliginin olumsuz yoniinii olumlu bir noktaya ¢evirdim

ve Aida’'min kiz kardegsini sectim (Rist, 2009) cevabini verir.

Panahi, ilk iki filminde kiz ¢ocuklarini basrolde se¢mistir. Bu karakterler,
inate1, hedefleri ugruna cesur ve 6zgiirliiklerinin pesinde kosan bireyler olarak dikkat
¢eker. Ancak yonetmen, ti¢ilincii filmi olan Daire’de, ¢ocuk karakterlerden yetiskin
karakterlere gecis yapar. Bu gecisin nedeni olarak, cocuk filmi geleneginin
zayifladigini ve toplum olarak {istesinden gelinmesi gereken sorunlari ele almak icin
artik yetiskin karakterlerin daha uygun oldugunu diisiinmesidir. Panahi, Daire i¢in
sOyle der: “Yetiskin karakterleri dahil ettim c¢iinkii yalnizca onlar araciligiyla
kesfedebilecegim sosyal konular vardi. Cocuk filmi geleneginin zayifladigin
diigiindiim ve toplum olarak basa ¢ikmakta oldugumuz sorunlarla daha dogrudan

ilgilenmenin zamaninin geldigine inandim” (Akrami, 2000).

Jamsheed Akrami 2000 yilinda yonetmene umut dolu cocuk filmlerinden
kasvetli ve 6fkeli ve umutsuz kadin diinyasina geg¢isini sordugunda Panahi bu durumu
sOyle aciklar: Daire filmi, dnceki iglerimden farkli olarak daha &fkeli ve cesur bir tona
sahip olabilir. Bunda hem Iran’daki durumun gidisatimn hem de benim kisisel
olgunlagsmamn etkisi var. Onceki filmlerimde cocuklarin masum diinyasini, onlarin
karsilastigi zorluklar: gostermeye ¢alistim. Bu filmler ayni zamanda benim sinemada
gelisme yolculugumu da temsil ediyordu; adeta sinemasal ev odevierimdi. Ancak
Daire ile ¢ocuklarin yumusattigi diinyadan ¢ikip, yetiskinlerin sert, karanlik ve
kasvetli diinyasina adim attim. Bu degisim kaginilmazdr. Cocuklarin masumiyetinin
varligi aci gergekleri bile yumugatabiliyor ama yetiskin gercekleri daha acimasiz bir
sekilde gozler oniine seriliyor. Sosyal konulara duyarlt bir yonetmen olarak, ne kadar
karanlik olursa olsun yetiskin diinyasimin gerceklerine sirt ¢eviremem. Ben bu
gergekleri yaratmiyorum; yalnizca onlart aydinlattyorum. Beyaz Balon ve Ayna gibi
filmlerimde, pesinde olduklari seyi elde etmek icin ¢abalayan o iki ¢ocugun
biiyiidiiklerinde ayni nezaketi siirdiirebilecekleri mi sorusunu soruyordum. Ama
biliyoruz ki toplum, onlari bir ¢cemberin i¢ine hapsedecek. Bu ¢cemberin disina ¢ikmak
istediklerinde, belirli bir bedel 6demeleri gerekecek. Dayereh’de gordiigiiniiz ofke,

toplumun icindeki bu kizginligin yansimasi,; benim kisisel olarak éfkeli olmam degil.”
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Daire filmi ile baglayan kadin karakterlere ge¢is, Panahi’nin sinemasinin odak
noktasini degistirdigi gecistir. Yonetmen artik kadin karakterlerle beraber onlarin
sorunlarina, toplumunun kadin bakisina dondiiriir. Bu kadin karakterler, toplumun
onlara bictigi engellere ragmen direnisci, Ozgiirliiklerini arayan karakterlerdir.
Panahi’nin filmlerindeki kadin karakterler ve direnisleri su sekildedir: sevdigi takimin
futbol magini izlemek igin direnen kadinlar, voleybol ma¢ini tutuklanmak engeline
karst izlemek isteyen kadinlar, mirastan esit pay almak isteyen kadinlar,
konservatuvar okumak isteyen kadinlar, toplum tarafindan dislanmis fakat
ozgiirliigiinii devam ettiren kadinlar, sarki soylemek isteyen kadinlar, istedigi filmi
cekmek isteyen kadinlar, sevdigi ile evienmek isteyen kadinlar, partilerde evlenmek

isteyen kadinlar..

Panahi’nin sinemasinda anne karakterler, ataerkil topluma kars1 direnisin birer
sembolii olarak 6ne ¢ikarken, ayn1 zamanda ¢ocuklarinin 6zgiirliik arayislarinda onlari
destekleyen, koruyucu figiirler olarak karsimiza ¢ikar. Bu anneler, i¢inde yasadiklar
baskict ve geleneksel toplum yapisina ragmen ¢ocuklarmmin hayallerini
gerceklestirebilmeleri i¢in caba sarf ederler ve onlarin en biiyiik destekgisi olurlar.
Ornegin: Beyaz Balon filminde, annenin ekonomik 6zgiirliigii olmamasima ragmen
esinin verdigi paralar1 ¢ocuklari i¢in biriktirmesi, onun ailedeki gii¢lii anne figiiriinii
ve ¢ocuguna karst duydugu sevgiyi simgeler. Annenin kendi ihtiyaglarini arka planda
birakip ¢ocuguna dncelik vermesi, bir yandan ataerkil diizene sessiz bir bagkaldiriyken
bir yandan da annelik sevgisinin bir gostergesidir. U¢ Hayat filminde anne, kizinin
oyuncu olma istegini desteklemek i¢in onu gizlice sinava gotiiriir. Bu durum, annenin
geleneksel toplumsal sinirlart zorlayan bir figiir oldugunu ve kizinin hayallerini
gerceklestirebilmesi i¢in  risk almaktan ¢ekinmedigini gosterir. Panahi’nin
sinemasinda bu tiir anne figiirleri, sadece ¢ocuklarina rehberlik eden ebeveynler degil,
ayni zamanda toplumsal yapiya meydan okuyan karakterler olarak dikkat ceker.
Kapali Perde filminde ise kizinin bir partiye gitmesine sessizce onay veren anne
figiirii, Iran toplumunda genglerin iizerindeki baskiya ragmen anne-baba desteginin
sembolii olarak 6ne ¢ikar. Annenin bu tutumu, kizinin 6zgiirliigiinii koruma istegini
yansitir ve toplumun beklentilerine kars1 bireysel 6zgiirliige olan inancin1 gdsterir.

Sakli adli kisa filmde, annesi tarafindan sarki sdylemesi yasaklanan kizin, annesi
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tarafindan desteklenmesi ise kadinin sanat ve ifade Ozgiirliigiine dair miicadeleyi
simgeler. Anne, baskic1 bir ¢evrede bile kizinin hayallerine inanmaktan vazgegmez ve
bu ugurda ona rehberlik eder. Ofsayt filminde, annesi tarafindan futbol sevgisi
desteklenen bir kiz, sadece sportif bir alanda degil, ayn1 zamanda toplumda kendine
yer bulma arayisinda da onemli bir adim atar. Anne burada, kizinin sevdigi alani
kesfetmesine ve ona dair tutkularini gelistirmesine olanak tanir; bu, kadinlarin futbol
gibi genelde erkek egemenliginde olan bir alanda varlik gostermelerine dolayli bir
destektir. Taksi Tahran filminde, kizinin voleybol magma gitmesi nedeniyle
tutuklanmasi iizerine annesinin onu o6zgiirliigiine kavusturma miicadelesi, annenin
cesur durugunu gosterir. Bu anneler, hem ¢ocugunun yaninda durarak onu toplumun
baskilarindan koruma c¢abasindadir hem de otoritenin dayattigir sinirlamalara karsi
sessiz bir direnis sergilerler. Panahi’nin filmlerindeki anne karakterleri boylece

bireysel 6zgiirliiklerin ve anne sefkatinin bir yansimasi olarak karsimiza ¢ikar.

Panahi’nin sinemasinda, fiziksel olarak goriinmeyen fakat varlig: hissedilen
baba karakterler de 6nemli bir yere sahiptir. Bu babalar, her ne kadar ekranda
bulunmasalar da otoriteleri ve etkileri hikdyenin gidisatina yon verir. Cocuklarinin
ozgiirliigiine ve hayallerine engel olabilecek bir engel gibi goriiliirler: Beyaz Balon
filminde, yalnizca sesi duyulan baba karakteri, ¢cocuklari iizerinde siirekli bir denetim
kurar. Yer altindan gelen emirler, babanin varligini somutlastirmasa da onun baskin
otoritesini hissettirir. Bu sessiz ama giiclii varlik, aile i¢cinde bir baski unsuru olarak
durur ve babanin ataerkil roliinii derinlemesine hissettirir. Daire filminde, Pari’nin
erkek kardeslerine kars1 onu koruyan ama hi¢ goriinmeyen baba figiirii, sessiz bir
koruyucudur. Babanin kapidaki direnisi bu durumu destekler. Babanin varligi, Pari’nin
Ozglrliigiinii koruma yolunda bir siginak gibidir. Bu durumda baba hem toplumsal
baskinin bir sembolii hem de kiz1 i¢in destekleyici bir unsur olarak konumlanir. Ug
Hayat filminde, Marziyeh’in hir¢in abisine karsi kiz1 koruyan baba, fiziksel olarak yer
almamakla birlikte toplumsal normlarin iizerindeki etkisi ile kendini gosterir. Bu baba,
cocugunu asirt korumact bir ¢erceveye hapsetmese de toplumsal otoritenin bir
temsilcisi olarak izleyiciye aktarilir. Ofsayt filminde, filmin basinda kizin1 arayan
baba, ilk etapta kizin1 toplumun dayattig1 sinirlarin disinda gérmek istemese de kizinin

kisisel arayisini siirdiirebilecegi bir 6zgiirliik alan1 yaratir. Bu baba karakterleri, Panahi
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sinemasinda otoritenin goriinmez varliklar olarak yer aldigi, ¢ocuklar1 tizerindeki
golgeleri ile etkilerini hissettirdigi karakterler olarak dikkat ¢eker. Hem toplumsal
diizenin temsili hem de bireyin Ozgiirliik arayisinda karsilastigi zorluklarin

kaynagidirlar.

Askerler ve polisler de Panahi’nin filmlerindeki 6ne ¢ikan karakterlerdir. Beyaz
Balon’daki Raziyeh ile arkadas olan asker, Ayna’daki Mina ile ilgilenen (daha dogrusu
basindan savmaya ¢alisan) polis, Daire’deki kadinlar1 yakalayan polisler, etraflarinda
kol gezen askerler, Ofsayt’ta stadyum girisinde yakalayan askerler, Taksi Tahran’da
voleybol magma girmeyen c¢alisan kizlar1 yakalayan polisler, Kapali Perde’deki
eglenceden kacanlar1 arayan polisler, Kanli Altin’daki parti yapan gengleri bekleyen
askerler, Ay1 Yok ‘ta siirekli zikredilen polisler, Bu Bir Film Degil’de disarda varliklar
hissedilen polisler, Panahi sinemasindaki karakterlerdir. Panahi, filmlerindeki
askerleri ve polisleri tam anlamiyla kotii karakter olarak gostermez. Ona gore polisler
ve askerler emir altindaki insanlardir. Haushang Golmakani ile 1996 yilinda yaptigi
roportajda sunlari sdyler: “Askerlik insanin hayatinda bir siirgiin dénemidir. Baska
birini se¢mis olsaydim, siirgiin duygusu bu kadar biiyiik olmazdi. Askerlik genellikle
bir insamin hayatinda yagadigi ilk siirgiin duygusudur ve swradan insanlar igin
ailelerinden ilk kez uzakta olduklari bir donemdir. Askerler, emir komutasi

altindadirlar”.

Panahi sinemasinda 6n plana ¢ikan diger karakterler ise kdyliilerdir. U¢ Hayat
ve Ay1 Yok filmlerinde koyliileri ana karakterlere kars1 otorite olarak isler. Ug
Hayat’taki koyliilerin Marziyeh ve Sehrazat tizerindeki baskilari, Ayt Yok’ta yonetmen
Panahi ve kdydeki genclere kars1 kdyliilerin baskilar1 6n plandadir. Yonetmen her iki
filminde de koyliileri ‘iki yiizlii’ olarak gdstermistir. U¢ Hayat 'ta kdylerindeki eski
yildiz oyuncu Sehrazat ve yeni oyuncu adayr Marziyeh’e kotii davranan koyliiler,
koylerine gelen dizi yildiz1 Jafari Hanima oldukca sevecen tavirlar sergilerler. Ay:
Yok’ta oyuncu olarak Panahi, kdylerine gittiginde ona karsi basta sevecen tavirlar
sergileyen koyliiler bir anda ona kars1 cephe alirlar. Panahi her iki filminde de
koyliilere ‘kiigiik burjuva’ olarak konumlandirir. iki filmde de muhtarlar tam

anlamiyla otoritedir.
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Panahi filmlerinde farkli etnik kokeni bir araya getirmeyi sever. Ornegin,
Beyaz Balon filmindeki Polonyali yash kadin, Nisaburlu asker, Afgan balon saticisi,
Tiirk terzi, Balik saticis1 Iran’in Hazar Denizi kiyisinda yer alan ve kendine has bir
lehgesi olan sehirdendir. U¢ Hayat filmini Azeri kdyde ¢ekmistir. O filmde de hem

Azerice hem de Farsca dilini duyariz.

Panahi’nin sinemasinda karakterler iyi veya kotii olarak kategorize edilmez;
onlar1 siyah-beyaz bir cergevede sunmak yerine ¢ok katmanli bir sekilde isler.
Toplumsal baskailar, cinsiyet rolleri ve bireysel secimler, karakterlerin eylemlerini ve
icsel diinyalarii sekillendiren unsurlar olarak 6ne ¢ikar. Panahi, Iran toplumunda
erkeklerin, kadinlara kiyasla daha genis bir hareket alanina sahip olduklarini belirterek,
toplumsal cinsiyetin yarattig1 esitsizlikleri vurgulasa da bu durumu ahlaki bir yargiya
doniistiirmez. Onun yaklagimi, insanlar1 yargilamaktan ziyade anlamaya ve toplumsal
zorluklarin insanlik iizerindeki etkisini ortaya koymaya yoneliktir. Bir roportajinda
Daire filmi igin soyle der: “Bu film erkeklere karst ya da feminist bir film degil;
insanlik hakkinda bir film. Erkekler ve kadinlar, insanhigin bir parcasidir. Filmde
hi¢hir zaman erkeklerin kotii muamelesini ya da ofkesini gostermedim ™ (Walsh, 2000).
Bu agiklama, Panahi’nin sinemasinda karakterlerin insanlikla olan bagini ortaya koyar.
Onun filmlerinde karakterler, belli bir cinsiyetin veya grubun temsilcisi olarak degil,
bireysel hikayeleriyle insanligin ortak deneyimlerinin bir pargasi olarak sunulurlar.
Panahi’nin, erkek karakterleri kotii bir 1s1k altinda gdstermeme c¢abasi, ahlaki bir
uistiinliilk mesaj1 verme amacindan uzak, aksine insan dogasinin ¢ok katmanliligina
vurgu yapan bir yaklasimdir. Ornegin, Daire filminde kadinlarin polisten korktuklari
anlar, uzun ¢ekimlerle tehditkar bir atmosfer yaratarak izleyiciye yansitilir. Ancak ayni
polis, orta ¢ekimlerde nazik bir ifadeyle kadina “Yardima ihtiyaciniz var mi?” diye
sorar. Bu sahne, toplumsal kurumlar ve bireylerin ¢ok yonlii dogasini, iyilik ve

kotiiliigiin net ¢izgilerle ayrilmadig: bir bakis acistyla sunar.

Panahi, insanligin dogasinda iyi ve kotii arasinda keskin sinirlarin olmadigin
vurgular. Roportajinda, her bireyin igsel bir iyilige sahip oldugunu, ancak sosyal
kosullarin ve zorluklarin bu igsel iyiligi golgede birakabilecegini belirtir: “77im

filmlerimde, kadin ya da erkek, asla kotii bir karakter gérmezsiniz. Ben herkesin iyi
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bir insan olduguna inaniyorum. Bu, sosyal zorluklarin bir sonucu olabilir. En tehlikeli
sugluda bile insanlik duygusu vardir. En dipte bile hala bir insandir” (Laurier, 2000).
Bu yaklagim, Panahi’nin karakter yaratiminda sosyal kosullari, insan davranislarinin
ardindaki esas belirleyici faktor olarak ele aldigini gosterir. O, bir su¢lunun dahi igsel
bir insanlik kirintisina sahip olduguna inanir; zira toplumun dayattigi kosullar,
bireylerin sinirlarini belirleyen baslica etkendir. Panahi’ye gore toplumsal baskilar
bireyin smirlarini daraltirken, kisinin smirlarini genisletme ve bu smirlamalardan
kurtulma cabasi, insanin 6ziinde var olan iyilikle baglantilidir. Ancak, karakterlerin bu

siirlart agsmaya ¢aba gostermemesi, onlart suglu yapar.

Panahi’nin karakterleri sosyal yapilarin sikisikligr icinde sikisip kalmistir.
Kadin karakterlerin, toplumsal ve yasal baskilardan kagmak icin siirekli bir “dairesel”
dongiide olmalari, Iran toplumunun siki denetim ve kurallariin bireyler {izerindeki
etkilerini gosterir. Ancak bu donglideki karakterler, nihai olarak “koti” olarak
degerlendirilmezler; aksine, toplumun dayattig1 kosullar altinda kalmis bireyler olarak
goriiliirler. Ornegin, kadinlarm bir celtik arabasinda toplanip rahat bir nefes
alabildikleri sahne, bu karakterlerin baskict ortamdan gecici bir ¢ikis bulduklari tek an
olarak bir “insani atmosfer” sunar. Panahi’nin, “Bir suc¢lu, sosyal zorluklar onu bu
yola itti diye cezalandirimamalidr. Su¢ludur ¢iinkii ¢evresinin  yari¢apini
genisletmeye ¢alismamistir” ifadesi de (Laurier, 2000), su¢ ve sorumluluk arasindaki
ince ¢izgiyi gozler Oniine serer. Panahi, karakterlerin sorumluluklarini reddetmese de
onlarin i¢inde bulunduklari toplumsal sinirlara ragmen kendilerini gelistirme ve
cevrelerini genisletme cabasmin eksikligini su¢ olarak degerlendirir. Bu durum,
Panahi’nin karakter analizinde, bireylerin topluma ve sosyal zorluklara kars1 verdikleri
miicadeleyi vurgulayan bir bakis agisini yansitir. O, karakter tasvirinde izleyiciye, her
bireyin igsel iyiligine ulasabilme olasiligini hatirlatan, toplumsal kosullarin yarattig
karmasik bir diinyada bu iyiligin var olabilecegi diisiincesini sunar. Bu yaklasimiyla,
Panahi’nin sinemasinda karakterler, ahlaki agidan net sinirlarla ayrilmis degil, ¢ok

katmanl, zorluklarla ve se¢imlerle dolu bir varolus i¢inde betimlenir.

Panahi, filmlerinde amator oyuncularla ¢calismay1 tercih eden bir yonetmendir.

Liza Béar’a (1996) verdigi roportajda, oyuncularina senaryo vermeden yalnizca
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durumlar ve duygular iizerine talimatlar sundugunu ifade eder. Panahi, “Onlara
sadece bir durumu agiklar ve onun hakkinda konusurduk” diyerek dogaglamanin
oyuncular iizerindeki etkisini vurgular. Oyunculara metin ezberletmek yerine, i¢ginde
bulunduklar1 duruma uygun bir hissiyat kazanmalarin1 saglar ve onlardan duyguyu
kendi kelimeleriyle yansitmalarini ister. Bu, durum filmlerinde gercekei bir atmosfer
yaratarak izleyiciye de samimi bir duygu aktarir. Panahi, profesyonel oyuncularin
dogrudan replik talep etmelerine kiyasla amatoér oyuncularin igtenligini su sozlerle
aciklar: “Bu durumda boyle ve boyle bir duyguyu ifade etmek zorundasiniz... kendi
kelimelerinizle ifade edin.” Boylece dogaglama flizerinden dogal ve etkileyici
performanslar elde eder. Panahi, amator oyuncularin bir diger avantajini ise filmin
yapim siirecine getirdikleri saflik olarak tanimlar. Profesyonel olmayanlarla
calismanin giizelligi olarak, onlarin sinemaya dair fazla bir bilgiye sahip olmamalarin
ve gecmis tecriibelerden etkilenmemelerini gosterir. Ona gore bu durum oyuncularin
i¢sel bir baglilikla rol yapmalarina olanak tanir ve filmi bir kolektif deneyim haline
getirir. Panahi, amatér oyuncularla galismanin getirdigi dogalligin, film yapim
stirecine hem oyuncu hem de ydnetmen agisindan bir zenginlik kattigina inanir.
Roportajinda, “Profesyonel bir oyuncunun ‘repliklerimi istiyorum, baska tiirlii
calisamam’ demesine kiyasla amator oyuncularla ¢alismak beni her seferinde

sasirtiyor” (Bear, 1996) der.

Yonetmene film ¢ekme yasagi konulduktan sonra filmlerindeki karakter sayisi
da azalmaya ve tanidik g¢evrelerini dahil etmeye baslamigtir. Taksi Tahran filmine
baktigimizda yonetmen oyuncu secimi ile ilgili sdyle konusur: “oyuncularin hepsi
profesyonel olmayan, tamdik ya da tamdiklarin tamdiklar. Kiiciik Hana, avukat
Nasrin Sotoudeh ve DVD saticisi Omid hayattaki kendi rollerini oynuyorlar. Film
asig1 6grenci benim yegenim. Ogretmen bir arkadasimin esi. Hirsiz bir arkadasimin
arkadagsi. Yarali adam tagradan” (memonto-films). Panahi filminde oyunculari riske

sokmamak icin jenerikte isimlerine yer vermemistir.
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3.3. Oyuncu olarak Cafer Panahi

Yollar: degil ama sinemayr avucunun i¢i gibi bilen bir taksicidir Cafer Panahi

Giilcan Beyaz

Cafer Panahi, 2010 yilinda Iran hiikiimeti tarafindan film yapma yasagina
ugradiktan sonra, sinema kariyerinin en 6énemli doniim noktalarindan birine girmistir.
Bu yasak, Panahi’nin sinemasini hem igerik hem de bi¢im agisindan doniistiirmeye
zorlamistir. Film ¢ekemedigi donemde, kendisini bir oyuncu olarak gdsterme ve
filmlerinde kendi varligin1 sinemanin merkezine yerlestirme yolunu se¢mistir. Bu
doniisiim, Panahi’nin hem yaraticiligini hem de toplumsal ve kisisel varligini film
diinyasinda ifade etme bi¢imini degistirmistir. Panahi’nin yasakli donemdeki filmleri
Bu Bir Film Degil, Kapali Perde, Taksi Tahran, U¢ Hayat, Ay1 Yok onun yasaklamalar
altindaki deneyimlerinin ve Iran toplumunun yansimasidir. Bu yapimlar, Panahi’nin
toplumsal elestirilerini daha kisisel bir diizeyde sunmasina imkan vermistir. Panabhi,
yasaklarla miicadele ederken sinemasini bir direnis aracina doniistiirmiis, yasaklanmig
bir yonetmenin en énemli 6zglirliik alan1 olan “kendini anlatma” hakkini1 kullanarak,
film yapmay siirdiirmiistiir. Kamera oniine gecerek, toplumunun gerceklerini ve kendi
hayatinin icinden buldugu 6geleri birlestirerek sinema iiretmistir. Bu siire¢, Panahi’nin
sinemasinda 6zne ve nesne olma durumlarinin i¢ i¢e gectigi, derin bir doniisiimii ortaya

cikarmustir.

Yonetmene yasakli doneme girdiginden itibaren neden oyuncu kadrosu bu
kadar az diye soruldugunda, “Calisirken dikkat ¢ekmemeye ve kimseyi tehlikeye
atmamaya dikkat etmem gerekiyor ve kimseyle ¢alismanin sonucunda kimseyi riske
atmamak istemiyorum. Bu yiizden, oyuncu kadrosunu ve ekibi ¢ok sumirli tutmak

’

zorundayim ve oynayabilecegim bir rol varsa sadece kendim oynuyorum” yanitini
vermistir (Akrami, 2018). Yasaklardan sonra, Panahi’nin sinemasi daha kisisel ve 6zne
merkezli bir hale gelmistir. Panahi, filmlerinde hem yaratic1 bir gii¢ olarak (yonetmen,
senarist) hem de filmlerinin igerik ve anlatisinin kaynagi olarak aktif bir 6zneye
doniistir. Bu Bir Film Degil’de, ev hapsinde gecirdigi siireyi izleyiciye agarken, film
boyunca hem yonetmen olarak sanatsal vizyonunu sergiler hem de bir “film nesnesi”

olarak kendi hayatini1 gézler Oniine serer. Bu, Panahi’nin hem yaratici bir 6zne hem de
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kendi yasamini anlatan bir nesne olarak filmde varlik gostermesi anlamina gelir.
Panahi’nin kamerasi, yasadig1 kosullar1 ve toplumsal baskiyr bir tiir i¢sel diinyasi
olarak filme aktarirken, izleyiciyi yalnizca disaridan bakan bir gézlemci degil, bir

parcasi gibi hissettirir.

Panahi’nin filmde kendini bir 6zne olarak gostermesinin yani sira, yasaklardan
sonra film yapmanin zorluklar1 onu bir tiir nesneye doniistiirmiistiir. Taksi Tahran 'da,
Panahi’nin taksi soforii rolii, sadece bir karakter olarak degil, ayn1 zamanda bir
toplumsal elestirmen ve gozlemci olarak varlik gosterir. Panahi, burada hem kendi
hayatin1 hem de iilkesindeki sosyal ve politik durumlar1 film araciligiyla aktarir.
Tahran sokaklarinda bir taksi soforii olarak, yolculariyla konusarak halkin
sikintilarina, kadinlarin yasadigi zorluklara ve toplumdaki esitsizlige dair izlenimler
toplar. Ancak bu durum, Panahi’nin disaridan gozlemiyle sinirli kalmaz; kendisi de bu

hikayenin pargas1 olarak, yasakli bir sanat¢inin goziinden toplumun gergeklerini sunar.

Taksi Tahran, Panahi’nin sanatini ve toplumsal elestirilerini sunmanin
Otesinde, onun igsel diinyasini ve yaraticiligini da ortaya koyar. Panahi, filmde
yalnizca bir gézlemci degil, ayn1 zamanda bir anlatic1 olarak da yer alir. Yollarini
bilmeyen yolcular1 ve sokaklar1 yonlendiren bir taksi soforii olarak, Panahi bir anlamda
izleyiciye toplumsal elestirisini sunarken, ayni zamanda kendisinin de bu toplumun bir
parcast oldugunu hatirlatir. Kendisini bir anlati aracina doniistiirerek, toplumun
gerceklerini ve kendi ozgiirliigli tizerindeki baskiyi, film diliyle aktarir. Bu durum,
Panahi’nin sinemasindaki 6zne ve nesne arasindaki gegiskenligi gosteren onemli bir
ornektir. Panahi, Taksi Tahran, Neredesin Cafer Panahi, Sakli, U¢ Hayat ve Ayt Yok

filmlerinde oyuncu olarak kendini sofor koltuguna oturtur.
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Gorsel 3.16. Taksi Tahran, Neredesin Cafer Panahi, Sakli U¢ Hayat ve Ay1 Yok Filmlerinde Panahi
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Panahi, yasakli oldugu dénemde hem toplumu hem de kendisini sinematik bir
sekilde ifade ederek hem 6zne hem de nesne olma pozisyonunda film yapmaya devam
etmistir. Yasaklarinin getirdigi kisitlamalar, onun sinemasini hem igerik hem de bigim
acisindan zenginlestirerek, izleyiciye sadece bir hikaye sunmakla kalmamis, aym
zamanda toplumun i¢indeki zorlayici giigleri de goriintir kilmayr basarmustir.
Panahi’nin sinemasi, izleyiciyle film ya da yonetmenle izleyici arasindaki sinirlari
ortadan kaldirir. Panahi, izleyiciyi yalnizca eglendiren ya da ona mesaj veren bir figiir
olarak degil, izleyiciyi filmdeki olaylarin i¢ine ¢eken bir yonetmen olarak karsimiza
cikar. Onun sinemasinda, izleyici yalnizca ekranda gordiiklerine bakmakla kalmaz,

ayni zamanda onlarin bir pargastymig gibi hissettirir.

Panahi’nin sinemasinda onceki filmlerinden gelen temel 6zelliklerinden biri,
oynadig1 karakterin sessizligidir. Olaylarin i¢ine girmez ve politik goriislerinden asla
bahsetmez. Filmlerinde diyaloglar, mesaj veren konusmalar ya da agiklamalar yoktur.
Panahi, her zaman pasif bir gozlemci olarak yer alir. Sessizligi ve pasifligi, Panahi’nin
sinemasindaki en belirgin 6zelliklerden biridir. Ancak, sessiz oldugu halde vermek
istedigi mesajlar son derece nettir. Oregin, Uc Hayat filminde, Panahi’nin karakteri
sessiz olsa da film izleyiciye su mesaj1 verir: “Gengleri dinleyin, kadinlari dinleyin,

)

hayatta size agilan yollari genisletin.” Bu mesaj, feminist bir bakis agisiyla
degerlendirildiginde, kadinlara dayatilan dar alanlarin ya genisletilmesi ya da oradan
cikilmasi gerektigini ifade eder. Panahi, kendi filmlerinde kendisini oynayan bir aktor
olarak, her zaman aldatic1 bir varlik, saf bir bilgelik ve sakinlik figiiriidiir. O, filmdeki
karakterlerin baskilara kars1 miicadele ederken, izleyiciye sessiz ama derin bir yol
gostericilik sunar. Panahi’nin sinemasi bazen umutsuzca aceleyle yonetilmesi gereken
bir kagis olarak goriilse de yine de bir umutla sona erer. Onun kamerasi, insan
etkilesiminin telasindan ¢ok, sade ve degismeyen manzaralar tizerinde durarak, bu
kiiclik ama odiillendirici anlarin degerini vurgular. Panahi’nin sinemasi, dramay1
yalnizca olaylarla degil, ayn1 zamanda sessizligin, gozlemin ve insan etkilesimlerinin

incelenmesiyle kurar. Bu tarz, izleyiciyi yalnizca bir gozlemci olarak degil, ayni

zamanda bu duygusal yolculugun bir parcasi olarak katilmaya davet eder.
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Cafer Panahi’nin sinemasi, yasaklarin ve kisitlamalarin 6tesinde bir 6zgiirliik
ve ifade miicadelesinin semboliidiir. Kamera oniinde ve arkasinda varlik gostererek
hem kendisini bir 6zne olarak hem de toplumun gergekliklerine dair bir nesne olarak
sinematik bir ifade bulmus, izleyicisini yalnizca disaridan bakan bir gozlemci
olmaktan &te, onun diinya goriisiine dahil olan bir parcasi gibi hissettirmeyi
basarmistir. Bu durum, Panahi’nin sinemasindaki en temel 6zelliklerden biri haline

gelmis ve onun yasaklar altinda bile yaratici giiclinii siirdiirmesini saglamistir.

3.4. Kurmaca icinde Belgesel

Cafer Panahi sinemasini “belgesel haline gelen kurmaca” olarak tanimlar
(Teo, 2001). Panahi’nin sinemasi1 kurmaca i¢inde belgesel bir sinemadir. Temel olarak
baktigimizda boyle bir anlayisi oldugunu goriilmektedir. Her ne kadar Beyaz Balon ve
Daire filmlerinde bu duruma rastlanmasa da genel olarak filmlerinde birazda mecburi
olarak bu anlayis1 6n plandadir. O filmlerinde belgesel ¢eker gibi yaparak, filmlerini
fiziksel gercekciye yakinlastirir.

Gérsel 3.17. Ayna Filminde Mina’nin Isyan

Panahi, Ayna filmiyle bu tarza baslamistir. Ayna geleneksel sinema kaliplarini
ters-yliz eder ve kurmaca ile belgesel arasindaki siirlari ustalikla bulaniklastirir.
Hikaye, kii¢iik bir kiz ¢ocugunun okuldan sonra eve gitme c¢abasini konu alirken,
siradan bir kurmaca film gibi baglar. Ancak ¢ekimler sirasinda, kii¢iik oyuncu Mina
aniden filmde oynamaktan vazgecer ve eve gitmek istedigini sdyler. Bu beklenmedik
durum, yonetmeni ve ekibi yeni bir yaratici silirece iter. Yonetmen, bu durumu
hikayeye dahil ederek, Mina’nin eve doniis yolculugunu dogal akisinda izlemeye karar

verir. Kamera, Mina’y1 kalabalik bir schirde otobiislere binip yolunu bulmaya
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calisirken izlerken, film bir anda kurgusal bir yapidan ¢ikar ve belgesel unsurlar
kazanan bir anlatiya doniisiir. Y6netmen, bu yaklagimiyla tam da yapmak istedigi filmi
gergeklestirmis olur ve filminde kurmacanin icinde belgesel ¢ekerek (¢eker gibi)
yapiyor. Ayna, geleneksel “film i¢inde film” anlayisin1 bambagka bir boyuta tasir;
kurmacanin igine belgesel unsurlar ekleyerek benzersiz bir tarz ortaya koyar.
Mina’nin beklenmedik ¢ikisi, seyircide sok etkisi yaratir ve filmin yapisina dair algiy1
tamamen degistirir. Izleyici, Mina’nin sonraki adimlarin1 izlerken gordiiklerinin
kurmaca mi1 yoksa belgesel mi oldugunu sorgulamaya baglar. Bu belirsizlik, filmi
yalnizca bir hikaye anlatim1 olmaktan ¢ikarir; seyirciyi de anlam iiretme siirecine aktif

bir katilimc1 olarak dahil eder.

I \
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Gorsel 3.18. Ayna Filminde Yo6netmen Panahi ve Cekim Ekibi

Panahi Ayna filmini gergeklige o kadar yakinlastirmistir ki yonetmene Locarno
Film Festivali’'nde, Ayna filmindeki Mina’nin onunla barisip/barigsmadiginm
sormuslardir: “Ayna’daki bir sahnede kiiciik kiz duygusal bir durumda ve artik rol
vapmayt reddediyor. Locarno Festivali'nde bir¢ok kisi bana kizla barisip
barigmadigimi sordu. Bunun gergekten yasandigin diisiindiiler. Onlara bunun sadece
filmde senaryolastirilmis bir performans oldugunu acikladigimda, muhtemelen
sekansin sadece bir giinde ¢ekilmesini bekledikleri icin bana inanmadilar. Bu yeni bir
belgesel tarzidir ve gerceklikten ayrilamaz. Boyle bir sinemaya olan bu egilim benim

belgeselle ilgili niyetlerimi ortaya koyuyor ” (Talebinejad, 1997).

Panahi’nin  sinemasi, kurmaca ile belgesel arasindaki sinirlar
bulaniklastirmanin 6tesine gegerek, bu sinirlar1 tamamen ortadan kaldirir. Ofsayt filmi,
bu yaklasimin en ¢arpict drneklerinden biridir. Filmin baglangicinda verilen bilgiler,

izleyicide hem bir baglam hem de bir belirsizlik hissi yaratir: “Kadinlarin erkek spor
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etkinliklerinden resmi olarak yasaklanmast yasalastirildi. 2005 yilinin haziran ayinda
Iran, Bahreyn’i yenerek Diinya Kupasi'na katilmaya hak kazandi. Bu filmin biiyiik
boliimii o mag swrasinda ¢ekildi. ” Bu bilgilendirme, izleyicinin gérdiiklerinin gerceklik
mi yoksa kurmaca mi1 oldugu konusunda bir tereddiit yaratir. Film boyunca, sahneler
ve karakterler dogal bir gerceklik algisi olusturacak sekilde tasarlanmistir. Profesyonel
aktorlerin yer almadig1 yapimda, futbol magina gitme tutkusu tagiyan gercek geng
kadinlar rol alir ve bu tercih, filmin otantik havasini giiglendirir. Panahi, bu belirsizlik
atmosferini daha da derinlestirmek icin filmle ilgili 6nceden herhangi bir agiklama
yapmaz. Bu yaklagimiyla, izleyiciyi yalnizca bir hikaye izlemekten 6te, gergeklik ve
kurmaca arasindaki ince ¢izgiyi sorgulamaya davet eder. Panahi’nin sinemas,
[ran’daki 6zgiirliikler ve yasaklar arasindaki bulanik simirlar1 da yansitarak, gergeklik

ile hayalin, kurmaca ile belgeselin i¢ ice gectigi diisiinsel bir zemin sunar.

Cafer Panahi, film ¢ekme yasagi sonrasinda sinemasini kurmaca ile belgeselin
i¢ ice gectigi bir anlatiya donistiiriir. Filmlerinde kendisine de yer vererek izleyiciyi
ikilemler etrafinda diisiinmeye tesvik eder: Cafer Panahi bir oyuncu mudur, yoksa bir

yonetmen mi? Izledigimiz film bir belgesel mi yoksa bir kurmaca mi?

Taksi Tahran, belgesel tarzinda bir yapiya sahip goriiniir; kamera varligi hem
seyirciler hem de filmdeki karakterler tarafindan acikca bilinir. Ancak Lumiere
Kardesler’in klasik belgesel yontemlerinden farkli olarak Panahi, belgeselin igine
kurmacay ustalikla yerlestirir. Filmde Panahi, bir taksi soforii gibi davranir ve arag
i¢indeki giivenlik kamerasi tizerinden bir giinilinii kaydettigini ima eder. Film boyunca,
Panahi’nin birka¢ kez kamerayi elle ¢evirdigine sahit oluruz. Ancak hikaye ilerledikge,
tiim olaylarin tesadiifi degil, bastan sona bir mizansen oldugu anlasilir. Belgeselvari
goriinen tek unsur Tahran sokaklariin dogal goriintiisiidiir. Bunun diginda kalan her
sey, Panahi’nin kurmacaya dayal1 bir yapisinin pargasidir. Filmde, herkes kendisini
canlandirir ve Panahi, bir yandan kendi hikayesini anlatirken diger yandan film yapma
siirecine dair 6zgiin bir elestiri sunar. izleyiciye, “Yasakli bir yénetmen olarak
durumum beni boyle film ¢ekmeye zorladi. Taksici kiligina girdim ve basimdan
gecenleri anlattim” der gibidir. Aragta yer alan ii¢ farkli kamera ve ses tasarimi, bu

hikdyeyi tamamlayan detaylardir. Ornegin, Panahi disar1 ¢iktiginda dis seslerin
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duyulmamasi, mikrofonlarin yalnizca aracin i¢inde oldugunu hissettirir. Tiim sahneler
dogal ve kendiliginden gibi goriinse de film biitiiniiyle detayli bir mizansenin

urunudir.

Bu Bir Film Degil, Panahi’nin belgesel ile kurmaca arasindaki sinirlari
sorgulayan eserlerinden bir digeridir. Ancak bu yapit, belgesel iginde kurmaca olarak

degil, belgeselin kendisi olup olmadigini sorgulatan bir anlat1 olarak degerlendirilir.

Film, Panahi’nin ev hapsindeyken giinliilk yasamini kaydetmesiyle sekillenir.
Belgesel unsurlari, yonetmenin gercek yasamindan goriintiiler, samimi anlatimi ve ev
ortaminda gecen dogal anlarla kendini gosterir. Ancak film, ayni zamanda bir
performans ve kurmaca bir altyapi tasir. Panahi’nin kendi hayatini ¢ergeveleme ve
bunu sinemasal bir dile doniistiirme sekli, izleyicinin gerceklik algisini siirekli olarak
sorgulamasina neden olur. Bu Bir Film Degil belgesel ile kurmaca arasinda agik bir
simiflandirmaya izin vermeyen, sinema sanatinin sinirlarini yeniden diistinmeye davet
eden bir bagkaldiridir. Panahi hem bireysel bir direnisi hem de sinemanin anlatim

olanaklarina yonelik cesur bir sorgulamay1 ayni anda sunar.

Ug Hayat filmi de kurmaca iginde belgesel tarzdadir. Panahi, filmde kendisini
oynar ve hikaye boyunca hem bir yonetmen hem de bir karakter olarak yer alir.
Filmdeki tiim karakterler, Panahi’nin bir yonetmen oldugunun farkindadir. Bu
farkindalik, hikayeye katmanli bir yap1 kazandirir ve izleyiciyi gergeklik ile kurmaca
arasindaki sinirlar1 sorgulamaya iter. Panahi’nin gergek¢i sinemasina dair bu biling,
film basinda kullanilan bir diyalogda da agik¢a hissedilir. Gergek hayatta taninmis bir
dizi oyuncusu olan Jafari Hanim, Panahi’ye donerek, “Yoksa bu da filmin bir par¢asi
mi1?” diye sorar. Bu ifade, film i¢inde Panahi’nin sinemasal tarzina bir gonderme
olarak dikkat ¢eker. Belgeselvari unsurlar, filmin dogal mekanlarda ¢ekilmis olmasi,
profesyonel olmayan oyuncularin kullanimi1 ve karakterlerin giindelik yasamlarina dair
gercekei anlatimlarla kendini gosterir. Filmdeki agilis sahnesi, bir yardim ¢agrisi
videosuyla baslar ve izleyiciye “gercek bir durum” izliyormus hissi verir. Ancak
ilerleyen boliimlerde, film boyunca yaganan olaylarin bastan sona kurgulanmis oldugu

anlagilir.
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Panahi’nin 4yr Yok filmi de kurmaca ile belgesel yapisinin i¢ igce gegtigi bir
sinema &rnegidir. Film, Istanbul’un hareketli sokaklarinda Zara ve Bakhtiar’m
hikayesiyle baslar. Seyirci, bu a¢ilis sahnesinin ger¢ek mi yoksa bir filmin pargasi mi
oldugunu anlamakta zorlanir. Bu belirsizlik, Panahi’nin gerceklik ve kurmaca

arasindaki sinirlar1 bulaniklastirma ustaligini bir kez daha ortaya koyar.

Filmde Panahi, uzaktan yonetmenlik yaparak rejisorliiglinii siirdiiriirken hikaye
icinde de kendi roliinii iistlenir. Bu metafilmsel yaklagim, filmin hem hikayesini hem
de Panahi’nin sanat¢ilik miicadelesini yansitan onemli bir yapi tasidir. Panahi’nin
sahneleri uzaktan yonetmesi, rejim baskisi altinda yaraticiligini ve sinemaya olan
bagliligini siirdiirme ¢abasini sembolize eder. Film boyunca gerceklikle kurmacanin
stirekli i¢ ice gectigi sahneler, seyirciyi hem hikayeye hem de Panahi’nin iginde
bulundugu kosullara dair derin bir sorgulamaya davet eder. Ayt Yok, sinemanin
yalnizca bir anlat1 aract degil, ayn1 zamanda toplumsal ve kisisel gercekliklerin ifade

edilmesi i¢in bir direnis bi¢imi oldugunu giiglii bir sekilde vurgular.
3.5. Toplumun Aynasi1 mi, Politikanin Yansimasi m?

Cafer Panahi, filmleriyle ilgili verdigi her roportajda siklikla “politik filmler

yapmadigini, filmlerinde toplumunun yasadig1 sorunlar1 yansittigini’ dile getirir:

“Tekrar soylemeliyim ki, ben politik bir insan degilim ve politik filmlerden
hoslanmam. Ancak sosyal meseleler hakkinda yorum yapmay1 bir sorumluluk olarak
gortiyorum. Filmlerimde giincel konular: ele aliyor ve bu sorunlarin kaynaginin ne
olduguna fazla takilmadan, insanlarin yasamlarint nasil etkiledigini gosteriyorum.
Benim i¢in onemli olan, insanligin iginde bulundugu kétii durumu anlatmak. Politik
bir mesaj vermek veya bir savasi baslatmak gibi bir amacim yok; sanat¢imin bu tiir
meselelerin ilizerine ¢ikmasi gerektigine inaniyorum. Politik filmler sinirli bir omre
sahiptir. Zamanla etkilerini yitirirler ¢iinkii belirli bir doneme veya ideolojiye hitap
ederler. Ancak sanatsal bir yaklasimla anlatilan hikayeler evrenseldir, zamana
meydan okuyabilirler. Eger bir filmi sadece politik bir bakis a¢isiyla izlerseniz, o film
sizin igin tamamen politik olacaktir. Ama bir sanat¢i veya sairseniz, daha derin

anlamlar ve farkli perspektifler bulabilirsiniz. Benim filmlerimde polis gibi karakterler
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bile insani yonleriyle ele alimir. Politik bir film yapmis olsaydim, onlari her zaman
kotii ve tehlikeli olarak gosterirdim. Ama ben, karakterleri oldugu gibi, insani
vanlarwla yansitarak toplumu diisiindiirmeyi tercih ediyorum. Politik bir film
vapimcist degilim; filmlerimde toplumsal meseleleri insani bir bakis agisiyla ele
alryorum. Bu nedenle, karakterlerimde mutlak iyi ya da kotii insanlar gormezsiniz. Her
bireyin insani bir niteligi vardir, bu da filmlerimdeki temel yaklagimlardan biridir.
Bagimsiz bir film yapimcist olarak, hi¢hbir politik ya da ideolojik gruba bagl degilim.
Sanatin siyasetten daha iistiin olduguna inaniyorum ve bu nedenle filmlerimde neyin
dogru neyin yanlis olduguna dair bir hiikiim vermiyorum. Sorunlart gosteriyorum ve
izleyiciyi kendi kararlarint vermeye davet ediyorum. Sanatsal bir film eskimez, her
zaman taze ve gegerli kalir. Bagimsiz olmamin anlami, hi¢bir otoriteden emir
almadan, kendi inandigim dogrultuda hareket etmektir. Iste bu nedenle, filmlerim

uluslararasi bir ses taswr ve her zaman bagimsiz bir perspektiften bakarak yapiyorum

(Teo, 2001; Wisniewski, 2007; Rahbaran, 2012).

Panahi her ne kadar kendisini politik bir sinemact olarak tanimlamasa da onun
filmleri kasitl olarak politiktir. Hamid Dabashi, Panahi’nin sinemasini ¢agdaslariyla
karsilagtirarak “en politik sinema” olarak nitelendirir. Ancak Panahi’nin politik
yaklasimi bi¢imsel degil, tematik bir derinlik tagir. Onun filmleri, yasam ile politika
arasindaki yapay sinirlari ortadan kaldirir ve toplumsal yasami politik bir boyuta tasir.
Bu yaklasim, bireylerin tutumlarini, direnislerini ve hayatta kalma stratejilerini politik
bir  ¢ergeveye  oturtur. Dabashi, bu durumu soyle ifade eder:
“Panahi’nin sinemasi, hayati politik hale getirir ve bu yiizden otoriteler tarafindan
hedef alinir. Onun sinemasinda politika, geleneksel temsil iliskilerinin étesine gecerek
hayatin en ince detaylarina kadar igler” (Dabashi, 2019). Bu durum, filmlerini hem

politik hem de sanatsal agidan giiclii birer eser haline getirir.

Ayt Yok filmi bize sanatin politik oldugunu ve Panahi’nin durumunda bir
zorunluluk oldugunu hatirlatir. Riza’ya Venedik film festivalinde Panahi neden diger
siyasi goriislii yonetmenlere kiyasla devletten daha fazla baski goriiyor sorusunu
sorarlar: o da sOyle agiklama yapar: Bu filmin (Ay1 Yok) kendisi bir cevaptir ve

Panahi’nin diger filmleri, sadece Iran devletine yéneltilmis siyasi elestiriler degil.
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Bunlar ayni zamanda sinemanin bu elestirileri yapma giiciinii gézler oniine seren
eserler. Panahi’nin filmleri, sanatin sadece bir ifade aract olmadigini, ayni zamanda
bir eylem bi¢imi oldugunu gosteriyor. Bu filmler, toplumu ve onun ruhunu baska
hi¢bir seyin yapamayacag sekilde yakalar. Ama bunu sadece yakalamakla kalmaz, o
ruhu analiz eder, isler ve yeniden aydinlanmis bir sekilde geri verir. Sinemanin
dogasindaki zarafeti, temsilin, belgelemenin ve ozgiinliigiin nasil i¢ ice ge¢tigini
miikemmel bir sekilde ortaya koyar. Ayi Yok, bu anlamda, sadece bir film degil; bir
volculuk. Ayni anda hem belgeleme hem anlatma siirecinin sonsuz bir dongiistinti
temsil ediyor. Panahi nin filmleri hem sanatsal hem de siyasi bir giic. Iste bu yiizden
onlar bu kadar tehlikeli bulunuyor. Ciinkii sadece mesaj degil, mesajin nasil

verildigini de sorgulatiyor ve degisim igin bir rehber sunuyor” (Heydari, 2022).

Panahi, rejime yonelik elestirilerinde asla oryantalist bir tutuma diismez; yani,
Bati’ya kendini agiklama kaygisiyla kendi kiiltiiriinii carpitan bir yaklagimi
benimsemez. Filmlerinde, otoritenin temsili olan askerler ve polisler gibi karakterlere
sik¢a yer verir ve onlar1 insanilestirerek ele alir. Onlar1 yalnizca kati bir diizenin
temsilcileri olarak degil, uygun kosullarda bu otoriter yapiy1 sorgulayip yikabilecek
bireyler olarak tasvir eder. Ornegin, Ofsayt filminde stadyumda magi izlemeye ¢alisan
geng kizlarla askerler arasindaki samimi sohbetler veya Dayereh filminde bir askerin,
“Bu telefonu benim igin sen agip konusur musun?” seklindeki ricasi, otoritenin insani
yonlerini one cikarir. Panahi’nin genel yaklasimi, elestirilerinde Iran toplumunu
birlestirici bir tutum sergilemek ve bireylerin sistem ic¢indeki insani miicadelelerine

dikkat ¢cekmektir.

Panahi'nin filmleri, Iran hiikiimeti tarafindan defalarca yasaklanmis ve kendisi
de cesitli zamanlarda tutuklanmis olmasmna ragmen, sanatiyla politik durusunu
siirdiirmeye devam etmistir. Ozellikle, Bu Bir Film Degil ve Taksi Tahran filmleri
[ran’daki baskic1 rejime kars1 bir direnis olarak kabul edilir. Bu filmler, minimalist
yapilar1 ve belgesel tarzlariyla, yonetmenin politik mesajlarin1 daha da giiglendiren
yapimlardir. Bu nedenle, Panahi’nin ¢aligmalar1 yalnizca sanatsal degil, ayn1 zamanda

derin bir politik durusun yansimasi olarak da goriiliir. Filmleri, toplumsal de§isim icin
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bir arag olarak kullanilir ve bu yiizden Cafer Panahi, politik bir yonetmen olarak kabul

edilir.

Cafer Panahi’nin Bu Bir Film Degil filmi hem kendi sinema kariyerine hem de
fran’daki sansiir uygulamalarma dogrudan bir génderme olarak kabul edilir. Panahi
hem daha &nceki eserlerine hem de iran sinemasinin sansiirle miicadele tarihine agik
gondermeler igerir. Filmin sonunda Hasan, Panahi’ye seslenir: “Bay Panabhi, liitfen
disart ¢ikmayin. Sizi kamerayla gorecekler”. Bu sozlerle film sona ererken ekran
kararir, fakat disaridaki kutlama sesleri duyulmaya devam eder. “Sizi kamerayla
gorecekler” ifadesi, filmin en politik climlesi olarak 6ne ¢ikar ve hem sansiiriin
yarattig1 baskiyr hem de bu baskiya karsi sanatsal direnisi giiclii bir sekilde simgeler.
Bu Bir Film Degil Panahi’nin bir yonetmen olarak degil, ayn1 zamanda birey olarak
hiiklimete kars1 gosterdigi direnisin bir yansimasidir. Film, Panahi’nin yaratici
stirecinin, hiikiimetin baskilar1 ve yasaklar altinda nasil sekillendigini net bir sekilde
ortaya koyar. YoOnetmenin yasaklarla miicadele etme bi¢imi, onun sinemaya olan
tutkusunu ve ifade 6zgiirliigline olan inancin1 gozler oniine sererken, sanatin politik
baskilar karsisinda nasil bir direnis araci olabilecegini de gosterir. Panahi’nin bu
yasaklar karsisindaki direnisi, yalnizca bir sanat¢inin hayatta kalma miicadelesi degil,
ayni zamanda toplumsal ve politik kosullara karst verilen bir savas olarak anlam

kazanir.

Taksi Tahran’da Panahi’nin avukat arkadasi Nesrin (¢igekli kadin) taksiye

bindiginde, Cicekli Kadm, miivekkillerinden Ghocheh Ghavami®®’nin durumunu

39 20 Haziran 2014’te Ghoncheh Ghavami, Tahran’daki Azadi Kapali Stadyumu’nda diizenlenen bir
Voleybol Diinya Ligi mac1 (Iran ve Italya) icin stadyuma girmeye ¢alist1. Ghavami, diger kadin haklari
savunuculariyla birlikte, kadinlarin spor etkinliklerine esit erisim saglamasi i¢in stadyumun disinda
protesto ediyordu (web.arshive.org). Ancak kadinlarin 1979°dan beri erkek futbol maglarina, 2012’den
itibaren ise voleybol maglarina katilmalariin yasak oldugu iran’da, Ghavami bu girisimi nedeniyle
gozaltina alind1 (bbc.com). Ayni giin serbest birakilmasina ragmen giinler sonra egyalari almak igin
stadyuma dondiigiinde yeniden tutuklandi ve Evin Hapishanesine gotiiriildii (Rush, 2014).
Tutuklanmasi uluslararasi protestolara yol agti Ancak Iranlh yetkililer, tutuklanmasinin voleybol
magiyla baglantili oldugunu reddetti ve Ghavami, Iran yargismin ikinci siradaki iiyesi Gholamhossein
Mohseni-Ejeie’ye gore ‘rejime karsi propaganda’ yapmakla suglandi. iran’da kadinlarin spor
tesislerinde erkek seyircilerle etkilesime girmesi yasaktir ve bu yasagin, kadinlar1 diger seyircilerin
miistehcen davranislarindan korumak i¢in ¢ikarildigi iddia edilmektedir (Vahdat, 2014).
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anlatirken- voleybol macgina girmeye calistigi i¢in tutuklanan bir kadin- durumu
Panahi’ nin 2006 yapimi, mag izlemeye calisan kadin futbol taraftarlar1 etrafinda

donen Ofsayt filmiyle karsilastirir:

“Tipkt senin Offside adli filmindeki gibi oldu. Ghavami, bir voleybol
magint izlemeye stadyuma gitmis. Bir grup kadinlarmis ve tutuklanmislar. Ama
onun digindaki herkes salindi. 108 giinden beri tutuklu”. 10 giindiir a¢lik grevi
vapiyor [...]. Ama onu bir siirii kamera ile dolu odayr sokup konusturmaya
calisiyorlar [...] kameramanlara kizinin hi¢ ac¢lik grevi yapmadigini
soylemesini istemigler [...]. Hiicresinde Ghoncheh’in kendisinden kagida sunu
vazmasini istemigler: hi¢ ag¢lik grevi yapmadim sonra reddedip kagidi yirtmuig
ve o da ziyaret¢i hakkindan feragat etmis. Hikaye béyle iste” der. [...] Cicekli
kadin kameraya isaret ederek, “onu oraya sakin ne yaptigini anlamadigimi
sanma diye koydum. Biliyorsun Cafer izlendigimizin farkinda olalim diye bazen
kasitli olarak boyle yapiyorlar. Onlarin taktikleri belli once siyasi bir dava
olustururlar ve Mossad’in CIA nin, MI5 in bir ajani haline geliyorsun. Sonra
bir de ahlaksizlik sugu ¢ikariyorlar ve hayatini hapishaneye ¢eviriyorlar.
Sonunda serbest birakildiginda disaridaki diinya daha biiyiik bir hapishane
haline biiriintiyor. En iyi arkadaglarint en kotii diismanlarin yapiyorlar. Demem
o ki ya iilkeyi terk edeceksin ya da tekrar hapishaneye doénmek icin dua
edeceksin. Bana fikrimi soracak olursan. Aldirma bunlara derim. Pekdla en iyisi
az once soylediklerimi filminden ¢ikar. Sayet ¢ikarmazsan anlam giydirmek ile
su¢lanirsin. Sorunlarinin iistiine sorun eklersin” der. Cicekli kadin gercekte de
tutuklanan Ghavami Ghavami’nin durumunu anlatarak iran’daki politik durumu
da gozler oniine serer. Ofsayt filminin agilis sahnesinde ekrana gelen bilgiler;
“kadinlarin erkek spor etkinliklerinden resmi olarak yasaklanmas: yasalastirildi. 2005
yilimn haziran ayinda Iran, Bahreyn’i yenerek Diinya Kupasina katilmaya hak
kazandi. Bu filmin biiyiik bolimii o ma¢ siwrasinda cekildi”. Iran toplumunda

kadinlara getirilen gercek bir engelin sinemaya yansimasidir.

[ran Islam Cumbhuriyeti’nin hukuk sistemi seriata dayanmaktadir. Her ne kadar

klasik seriatin uygulanmadigi sdylense de Iran Insan Haklari Orgiitii tarafindan
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hazirlanan raporda, iran’da idam cezalarinin gegen yillara gore yiizde 43 oraninda
arttig1 belirtilmistir. 2023 yilinda Iran’da 834 kisi idam edilmistir. 2023 yil1, Iran’da
2015’ten bu yana en yiiksek idam oranina sahip yil oldu ve 20 yil i¢inde ilk kez idam
edilen kisi sayis1 800’1 asmistir (rudaw.net). 2022 yilindaki veriye gore idam cezasinin
en ¢cok uygulandig iilkeler arasinda Cin’den sonra Iran gelmektedir (amnesty.org).
Verilen bilgiler dogrultusunda Panahi’nin Taksi Tahran filmindeki hirsiz ve
ogretmenin seriatin gelip/gelmemesi hakkindaki tartismasi Iran hakkindaki politik
durumu sergiler niteliktedir. Filmdeki sahne su sekildedir: Hirsiz, gecenlerde iki kisi
harag kesmekten asildi. Ogretmen, bu durumun hicbir seyi ¢cozmedigini sorunlarin
kokiine bakmaliyiz. Hi¢cbirimiz su¢lu olarak dogmayiz. Sug¢ kosullarin etkisiyle
olusur. Kimse iki lastik ¢aldi diye asilmamali der. Hirsiz, buna karar veren
seriat  kanunudur. Sorunlar  ¢oziilmediyse  yasa  yeterince  iyi
uygulanmadigindandir. Ogretmen, size gore yasayi diizgiince uygulayabilmek
icin idam sayisimi arttirmaliyiz. Cin’den sonra idam etme rekoru zaten bizde

peki bu bir ders verdi mi?
3.6. Cafer Panahi Sinemasinin Bicimsel Ozellikleri

Cafer Panahi’nin filmlerinde bigimsel devamlilik arz eden 6zellikler
bulunmaktadir. Calismanin bu boliimiinde de Panahi’nin sinemasindaki big¢imsel
ozellikleri ele alarak; yonetmenin filmlerinde stireklilik arz eden estetik ve anlatisal
tercihlerini incelemektedir. Bu dogrultuda, Panahi’nin filmlerinde kamera kullanima,
acilis ve kapanis sahnelerindeki dairesel dongii yapisi, karanlik ekran ile baslayan ve
ses ile ilerleyen anlatim bi¢imi, uzun plan kullanimi, diegetik ses ve miizik tercihleri
gibi temel big¢imsel unsurlar degerlendirilecektir. Boliimde oncelikle Panahi’nin
bicimsel lislubunun, filmlerinin tematik ve anlatisal yapisiyla olan iligkisi ele
almacaktir. Gergek¢i zaman ve mekan kullanimi, yonetmenin toplumsal gercekligi

yansitmadaki rolii cergevesinde incelenecektir.
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3.6.1. Kamera Kullanimi

Cafer Panahi’nin sinemasinda, kamera kullanimina iligkin tercihleri, hikaye
anlattmmi daha etkili kilmak ve izleyiciyi dogrudan filmin igine ¢ekmek amaci
tagimaktadir. Panahi, bir¢ok filminde el kamerasi ve omuz kamerasi gibi dinamik
araclar kullanarak izleyiciye hareketli ve spontane bir atmosfer sunar. El kamerasi,
sahnelerde bir belgesel gercekligi yaratirken, karakterlerin duygusal durumlarina daha
yakin bir deneyim saglar. Omuz kamerasi ise karakterlerin hareketlerine ve sahnenin
dramatik akisina uyum saglayarak mekansal biitlinliik yaratir. Bu teknikler, Panahi’nin
sinema dilinde gergek¢i ve samimi bir atmosfer olusturmasinin temel araglaridir.
Panahi’nin Beyaz Balon ve Ayna gibi ¢ocuk karakterlerin merkezde oldugu filmlerinde
kamera, ¢ocuklarin g6z hizasmna indirilmistir. Bu tercih, izleyicinin ¢ocuklarin
diinyasin1 ve onlarin bakis ag¢ilarin1 anlamasina olanak tanir. Beyaz Balon filminde,
kameranin ¢ocuklarin algilayis seviyesinden hareket etmesi, hikayeyi onlarin bakis
acisindan izleyiciye aktarmay1 hedefler. Cocuklarin géz hizasindaki bu gerceveleme,
ozellikle onlarm “kiigiik” diinyasindaki biiylik miicadeleleri dramatik bir sekilde sunar.
Bu filmlerde kullanilan kamera hareketleri, ¢ocuklarin duygusal deneyimlerini ve

cevrelerindeki karmasiklig1 daha etkili bir sekilde vurgular.
3.6.1.1. Karanhk Baslangiclar

Panahi’nin filmlerinde sik¢a goriilen bir diger teknik, ‘karanlik
baslangi¢lar’dir. Bu yontem, filmlerin atmosferini daha yogun bir sekilde hissettirmek
ve seyirciyi hikayeye derinlemesine c¢ekmek igin kullanilir. Ornegin, Beyaz
Balon filminde agilis sahnesi, ekran karanlikken duyulan dis seslerle baslar. Trafik
sesleri, araba kornalar1 ve ¢evresel sesler, filmin diinyasina isitsel bir giris yapmay1
saglar. Yaklasik bir dakika boyunca bu seslere maruz kalan izleyici, ardindan bir
kadinin (Raziyeh’in annesi) sesini duyar ve nihayet karanlik ekran yerini gorsel bir
diinyaya birakir. Bigimsel benzer teknik Ayna filminde de karsimiza ¢ikar. Karanlik
ekranda Once trafik sesleri ve cevresel sesler duyulur. Otuz saniyenin ardindan bir
okulun zil sesi de gelmeye baslar. Belli ki ders bitmistir ¢cocuk sesleri yiikselmeye
baglar. Bir dakikalik siiren karanlik ekran yerini acik goriintiilere birakir. Panahi’nin

bu teknik tercihi, Daire Ofsayt, Kanli Altin ve Ay Yok gibi filmlerinde de belirgin bir
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sekilde goriiliir. Daire filminin agilis sahnesi karanlik ekran ile baslar. Bir kadinin
dogum esnasinda ikinma seslerini ve ona destek olan baska bir kadinin sesleri duyulur.
Iki dakikalik bir sessel gerilimin ardindan bebegin diinyaya gelip aglamasiyla filmin
goriintiisii agilir. Ofsayt filminin de acilis sahnesi ekran karanlikken ses ile baslar.
Ekranda “kadinlarin erkek spor etkinliklerinden resmi olarak yasaklanmasi
yasalastirildi. 2005 yilmin haziran ayinda Iran, Bahreyn’i yenerek Diinya Kupasina
katilmaya hak kazandi. Bu filmin biiyiik boliimii o mag sirasinda ¢ekildi ” bilgileri yazar
ve trafikte yolda olan bir aracin dis sesi duyulur. Bir dakika boyunca dis sesler devam
eder. Dis sese siren sesleri eslik eder ve karanlik ekranda bir taksinin ig¢indeki telagh
baba ile filme giris yapilir. Kanli Altin filminde de giivercin sesleriyle baslayan
karanlik ekran, bagiriglar ve tehditkar diyaloglarla gerilim dolu bir atmosfer yaratir.
Bu karanlik baslangiglar, filmlerin gorsel anlatidan Once isitsel bir bag kurmasini
saglayarak izleyiciyi hikdayeye hazirlayan gii¢li bir yontemdir. Panahi A4y: Yok
filminde de ayn1 teknigi kullanmistir. Film ekranla ses ile girig yapilarak baglar. Bir

simit saticisinin “simittt, simittt taze simittt” seklinde bagirmasiyla ekran agilir.
3.6.1.2. Uzun Planlar ve Plan-Sekanslar

Panahi, uzun planlar ve plan-sekanslari hem estetik hem de anlatisal bir arag
olarak kullanir. Kesintisiz ¢ekimler, izleyiciyi sahnenin i¢ine ¢ekerken, karakterlerin
duygusal diinyasint ve cevreyle olan iliskilerini daha derinlemesine hissettirir.
Yonetmen, filmlerine genellikle uzun plan-sekanslarla baslamay1 tercih ederek
izleyiciyi tek bir ¢gekimle yakalamay1 hedefler. Bu yaklasim, ayn1 zamanda filmlerinde
gercekei bir anlati dili olusturmak i¢in kesmelere minimal diizeyde yer verilmesini
saglar. Ornegin, Beyaz Balon filmin acilis sahnesi 10 dakikalik uzun plan-sekanstan
olusur. Carsidan baslayan uzun ¢ekim Raziyeh’in evinin avlusuna kadar devam eder.
Benzer sekilde, Ayna filminin agilis sahnesi de alt1 dakikalik bir plan-sekanstan olusur.
Bu teknik filmin gercekei anlatimini giiclendirirken, karakterlerin yasadigr mekanlar

hikayenin bir pargasi1 haline getirir.

Daire filminin acilis sahnesi de bes dakikalik uzun plan sekansla hastaneden
disartya tek ¢ekim ile baslar. Filmin tamami neredeyse dairesel bir kamera kullanarak

hareketli omuz kamerasiyla uzun planlardan olusmaktadir. Panahi’nin Daire filminde
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uzun cekimlerin kullanimi, filmin dongiisel temasiyla dogrudan iligkilidir. Acilig
sahnesindeki dairesel merdivenler ve hapishane hiicresindeki uzun ¢ekimler hem
mekanlarin hem de hikayenin hapsolmuslugunu ve tekrarini vurgular. Panahi, uzun
planlar1 kullanirken mekanlar1 da anlatinin bir parcasi haline getirir. Bu durum,
izleyicinin sadece karakterlerle degil, mekanlarla da bir bag kurmasini saglar. Panahi,
bu uzun c¢ekimleri belgesel benzeri bir dogallikla sunarak, izleyicinin olaylari
kesintisiz bir akista deneyimlemesini saglar. Panahi filmin ac¢ilis sahnesindeki bes
dakikalik uzun plan-sekans1 13 kez tekrarlamak zorunda kalmistir. Yonetmen
filmindeki uzun g¢ekimleri su sekilde anlatmistir: “Uzun ¢ekimler yapmaya karar
verdigimde ¢ok bilingliydim ve aslinda bir nevi igini kesmeye ¢calistim. Cekimler bu
tempo yerini buldugunda artik fazla kasith ya da rahatsiz edici gelmiyordu.
Kameranizi yerlestirip ¢cekiyormugsunuz gibi kapali degildi. Herhangi bir anda farkl
cekimler izliyorsunuz ama size ayni kamera bakis agisindan onceki ¢ekime baglaniyor
gibi geliyordu. Yani izin veren bir belgesel yaklasimi kullaniyordum. Ama uzun
cekimler kullanmali ve plan sayisint en aza indirmeliyim. Kesintilerden kac¢inarak
sahnelerin hissini korunmasint saglamaya ¢alistim. Olan seyleri dogal bir sekilde
ortaya ¢ikartmaya calistim. Izleyiciler bu sekilde kendilerini belgesel benzeri bir
ortamda hissediyorlar. A¢ilis sahnesini 13 kez denedik. Orada eger ¢cekimleri bolersek
8 veya 9 plana bolebilirdik. Bunu tercih etmedim. Uzun plan beni zorlad ¢iinkii gekime
tist katta basladim ne oldugunu bilmiyordum asagida devam ettik ve sonunda kameray
disariya tasidik. Bu tek ¢ekim alti giintimiizii aldi. Eger onu kirmaya plan plan ¢ekmeye
karar vermeydim o ¢ekim yarim giiniimiizii bile almazdi” (Akrami, 2018). Taksi
Tahran filmin agilig sahnesi trafik lambalarinda duran taksinin yoldaki insanlar1 gekme
ardindan yesilin yanmasiyla yol almasiyla devam eder. ilk ilki yolcu taksiye biner ve
3 dakikalik uzun plan yerini yeni bir plana birakir. Kanlit Altin’1n dort dakikalik agilis
sahnesi ve Kapali Perde filminin yedi dakikalik plan-sekansi, olaylarin akisini
bolmeden izleyiciyi karakterlerin diinyasina geker. U¢ Hayat filminin agilis sahnesi de
4 bucuk dakikalik uzun bir plan sekansla baslar. Sahnede sézde intihar edecek olan

Marziyeh’in veda videosu yer almaktadir.

Cafer Panahi’nin kamera kullanimi, filmlerinde yalmizca bir gorsel estetik

unsuru degil, ayn1 zamanda anlatinin temel bir yap1 tasidir. El kamerasi ve omuz
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kamerasinin yaratti§1 spontane atmosfer, karanlik baslangi¢larin isitsel gerilimi ve
uzun planlarin sagladig kesintisiz akig, Panahi’nin minimalist ama etkileyici sinema
dilinin temel unsurlarini olusturur. Bu teknikler, izleyiciyi karakterlerin diinyasina
derinlemesine ¢ekerken, mekanlarin baskiciligini ve hikayelerin yogunlugunu giiglii
bir sekilde hissettirir. Panahi’nin yenilik¢i kamera kullanimi, onun sinemasini

uluslararasi1 alanda benzersiz ve unutulmaz kilan en 6nemli unsurlardan biridir.
3.6.1.3. Geriye Doniisler (Ilk Sahneye Déniis/Dongii)

Bir filmin ilk sahnesi ve son sahnesi, hikaye anlatimi ve izleyici iizerinde
birakilan etki agisindan olduk¢a onemlidir. Ilk sahne, izleyiciyi filme cekmek,
dikkatini hemen yakalamak ve filmin tonunu, tarzini belirlemek i¢in kritik bir firsattir.
Bu sahne ayni zamanda filmin temel konusunu, karakterlerini ve ana temalarin
tanitarak izleyicinin filmde ne bekleyecegi hakkinda bir fikir sahibi olmasini saglar.
Anlatinin baslangicini olusturan ilk sahne, olay 6rgiisiiniin temellerini atar ve izleyiciyi
anlatinin igine sokar. Son sahne iSe anlatinin nasil sonuglandigin1 gosterir ve olay
oOrgiisiinii sonlandirarak izleyicinin anlatidan tatmin olmasini saglar. Ayrica son sahne
izleyici lizerinde kalici bir etki birakir ve filmin vermek istedigi mesaj1 pekistirir. Eger
filmde ilk ve son sahneler arasinda bir baglant1 kurulmussa (bu iki sahne arasindaki
paralellikler veya zitliklar) hikayenin derinligini artirarak izleyicinin anlatiy1 daha iyi
kavramasini saglar. Bu nedenle, bir filmin ilk ve son sahneleri, izleyicinin filmle

kurdugu bagi olusturan ve bu bagin nasil tamamlanacagini belirleyen kilit unsurlardir.

Cafer Panahi, filmlerinde ilk ve son sahnelere biiylikk 6nem veren bir
yonetmendir. Panahi, izleyicinin dikkatini ¢ekmek ve filmden sonra kalic1 bir etki
birakabilmek adina sunlari sdyler: “Ne zaman yeni bir film yazmaya ya da gelistirmeye
baslasam, ilk diisiindiigiim sey filmin ‘basi’ ve ‘sonu’dur. Her filmin baslangicinin
seyircinin dikkatini ilk on bes dakika boyunca cekecek ve onlari izlemeye devam
etmeye zorlayacak kadar giiclii olmasi gerektigine inaniyorum. Film bu ilk on beg
dakika boyunca kendini saglam bir sekilde ortaya koymalidwr. Aksi takdirde seyirci
ilgisini kaybedecektir. Filmin sonu da izleyici iizerinde kalict bir etki birakacak kadar
giiclii olmalidir. Eger filmin sonu zayifsa, seyirci filmi unutacaktir. Oysa filmin hem

bast hem de sonu giicliiyse, seyirci sinema salonundan ¢iktiktan sonra bile film
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hakkinda diisiinmeye devam edecek; film seyircinin aklinda kalacak ve bilingaltinda
film iizerine diisiinecektir. Ancak filmin sonu zayif ya da akilda kalici degilse, film
cabucak unutulacaktir” (Todd, 2018). Panahi, bu diisiincesini filmlerine de yansitir.
Filmlerinde genellikle ilk sahneyi nasil baslattiysa final sahnesini de o baslangica geri
donerek tamamlar. Bu dongiisel yapi, izleyiciye giiclii bir anlati deneyimi sunarken,
filmin temalarmin derinlemesine islenmesine olanak tanir ve izleyiciye filmin
anlamin1 yeniden degerlendirme firsat1 verir. Bu dairesel dongili Panahi sinemasinda

hemen hemen her filminde sik sik tekrarlanan bir leitmotif 6zelligi tasir.

Cafer Panahi’nin ilk filmi Beyaz Balon, Tarhan sokaklarindan duyulan su radyo
anonsuyla baslar: “Sevgili dinleyiciler, hepinize giizel bir giin dileriz! Saat besi yedi
geciyor, bir saat yirmi dakika otuz saniye sonra yeni yila girmis olacagiz” anonsuyla
baslayan film, “yeni yila girilmigtir” anonsuyla biter. Panahi, final sahnesini agilis
sahnesiyle baglantili hale getirerek, filmi basladigi noktaya geri dondiiriir. Acilis
sahnesinde goriilen biitiin karakterler son sahnede yeniden goriiniir. Filmin basinda,
hemen bir berber diikkaninin i¢inde buluruz kendimizi. Bu diikkanin 6niinden ¢ikan
adam, ilerleyen sahnelerde gomlek saticisiyla tartigan kisi ve yilancilardan kibrit
isteyen ayni kisidir. Ardindan asker tagiyan bir araba gelir ve asker goriiniir. Askerin
kayboldugu yerden baloncu ortaya ¢ikar. Filmin agilisindaki ¢arsi sahnesinde baloncu,
asker, berberdeki adam ve filmde daha sonra yer alacak tiim karakterler goziikiir.
Filmde, anne ilk olarak kizinin yerini Afgan bir ¢ocuga sorar. Panahi, bu yontemle
seyirciye tanidik bir atmosfer sunar ve karakterleri birer birer tanitir. Kiigiik bir garsi,
esnaf ve askerlerin bulundugu bir yer burasi. Razieh’in evi de bu carsiya yakindir ve
burada herkes birbirini tanir. Bu bilindik ve kii¢iik mekan, Razieh’in biiyiik diinyasini

olusturur.
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Gorsel 3.19. Dayereh Filminin Agilis ve Kapanis Sahnelerinde Dongii

Daire filmi gerek ismiyle gerekse bi¢im ve igerik olarak her haliyle dongiisellik
igindedir. Film geometrik bir sekilden ziyade bir dongiiyli anlatmaktadir. Bir seyin
basladig1 yere donmesi yani hayat donglisiinden bahsetmektedir. Filmin final
sahnesinin seyircileri ilk sahneye gondermesi bu dongiiyii dogrulamaktadir. Film bu
dongiiyli ¢ok yonlii olarak kullanmaktadir. Filmdeki kadinlar, ¢ikamayacaklar1 bir
¢emberdeler. Bir yoriingenin i¢indeki dongiideler. Filmin kendisi de hikaye olarak bir
dongiiyli anlatmaktadir. Hatta filmin tislubunun da bir dongiiyii anlattig1 sdylenebilir.
Filmin anlatisina ve c¢oziimlemesine bagladigimizda karanlik bir ¢ergeve ile karsi
karsiyayiz. Son sahnede hapishaneye girildigi zaman, kamera hareket etmeye basliyor.
Filmdeki biitiin kadin karakterlerin tutuklandigini goriiriiz. Kamera filmin basindaki
sahneye kilitleniyor. Filmin anlatim1 da kamerasi, kadrajiyla da bir dairedir. Cember
basindan sonuna bu sekilde tamamlanmis oluyor. Filmin baslangi¢ sahnesinde gerek
kap1 gerekse 151k aydinliktir. Final sahnesinde de ayni ac1 bir hapishanenin hiicre kapisi
acilmaktadir. Iki sahnede de aynm1 Solmaz adindaki kadm ile ilgili baglantilar
bulunmaktadir. Ilk sahnede dogum yapan olan Solmaz’m annesine kiz gocugu
dogurdugu bilgisi veriliyor. Son sahnede ise dogum yapan Solmaz’in isminden
bahsediliyor. Bu durum ilk sahnenin siradan bir hastane degil hapishanenin hastanesi
oldugunu gostermektedir. Film kadinin bir giin igerisindeki macerasini anlatmaktadir.
Devlet kurumunda baglayan film yine bir devlet kurumunda son bulur
(hastane/hapishane). Filmdeki biitiin kahramanlar bu dongiiniin i¢indedirler. Filmde

adeta bi¢im ve igerik birbirine karismistir.
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Gorsel 3.20. Kapal1 Perde Filminin Ac¢ilig ve Kapanig Sahnelerinde Dongii
Cafer Panahi’nin Kapali Perde filminde de agilis ve kapanis sahnelerindeki

gorsel ve tematik dongiisellik ile dikkat ¢ekici bir yapisal biitiinliik sunar. Film, denize
bakan bir evin i¢ mekanindan baglayan uzun bir planla acilir. Bu sabit plan, genis bir
pencere aracilifiyla bahge, yol ve denizin bir boliimiinii seyirciye gosterir. Ancak,
pencerenin Oniine ¢ekilmis metal bir giivenlik 1zgarasi, dis diinyayla olan goriisii
kismen engeller. Burada devreye giren gorsel metafor, hapsedilme ve siirlanma
hissini giiglii bir bicimde sahnenin merkezine yerlestirir. Panahi’nin sabit kamera
kullanim1 ve uzun planlar, izleyiciyi adeta bu kisithh manzaranin i¢ine hapseder. Bu
acilis sahnesi, izleyiciyi dis diinyay1 bir ¢erceve iginden izlemeye zorlar, ancak ayni
zamanda disar1 ¢tkamamanin, sinirlandirilmanin gerilimini de hissettirir. D1s diinyaya
dair manzaranin kismen engellenmis olmasi, yalnizca fiziksel bir sinirlamay1 degil,
ayn1 zamanda karakterlerin ve yonetmenin de baski altinda oldugu bir metaforik
durumu temsil eder. Filmin acilis sahnesinde bu sabitlik, karakterin sahneye girisiyle
kirilir. Ana karakter sahneye girdikten sonra pencerenin oniindeki perdeyi kapatarak
hem mekani karartir hem de dis diinyayla olan baglantiy1 tamamen keser. Bu eylem
hem karakterin kendi i¢ine kapanisint hem de dis diinyanin tehlikelerinden korunma
ya da dislanma hissini sembolize eder. Perdelerin kapanmasi, bir nevi i¢sel ve dissal
diinya arasindaki mesafenin, hatta kopusun fiziksel bir gostergesi haline gelir. Bu
baglamda film, sansiir, baski ve kisisel 6zgilirligiin sinirlanmasi temalarint gorsel

olarak sunar.

Filmin kapanis sahnesi ise agilis sahnesiyle dogrudan bir paralellik kurar. Yine
ayni sabit kamera agis1 ve uzun plan kullanilarak, Panahi bu kez kendisi sahneye girer.

Ancak bu kez perde yerine metal parmaklik kapatilir. Acilis ve kapanis sahneleri
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arasinda kurulan bu dongiisel yapi, filmin merkezindeki temalarin stirekliligini
vurgular. Her iki sahnede de izleyicinin dis diinyaya bakisi engellenir ve karakterlerin
diinya ile kurdugu iliski kesintiye ugrar. ilk sahnede perde, son sahnede ise metal
parmaklik ile bu engellenme durumu fiziksel olarak somutlagtirilir. Bu dongiisellik,
filmin anlatisal ve tematik ¢ercevesine dnemli bir katki saglar. Panahi, bir yandan
karakterin (ve dolayisiyla kendisinin) dis diinyaya olan erisiminin kesildigi bir yapiy1
acilis ve kapanis sahneleriyle net bir bigcimde ortaya koyar. Film, izleyiciyi dis diinyay1
yalnizca kisith bir ¢erceveden gorebilecek sekilde konumlandirir ve bu gergevenin de
kapanmasiyla beraber 6zgiirlik fikrinin imkansizligimi derinlestirir. Perdelerin ve
kapilarin kapanmasi hem karakterlerin i¢sel durumunu hem de yonetmenin i¢inde
bulundugu sosyo-politik baglami sembolize eder. Panahi’nin uzun ¢ekimler ve sabit
kamera kullanimi, hem karakterin i¢inde bulundugu sinirli diinyay1 vurgular hem de
izleyicinin filmdeki siirl bakis agisin1 deneyimlemesini saglar. Bu dongiisel yapi,
filmdeki kapanma ve hapsolma temalarinin izleyiciye gorsel ve anlatisal olarak stirekli
hatirlatilmasini saglar. Film, ac¢ilis sahnesindeki izole edilmis diinyaya geri donerek,
Ozglrliigiin yalnizca bir hayal oldugu ve her seferinde bir sekilde engellendigi bir
anlatt sunar. Bu anlamda, Kapali Perde’nin acilis ve kapanis sahneleri, filmin
merkezindeki baski, sansiir ve i¢sel sikismiglik temalarini dongiisel bir yapi1 iginde

basarili bir sekilde sunar.

{Ik sahne
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- |se yaramaz!
Asadiva inivoruz!

- [se yaramaz!
- Asagva iniyoruz!

Son sahne
Gorsel 3.21. Kanli Altin Filminin A¢ilis ve Kapanis Sahnelerinde Geriye Doniis
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Panahi Kanli Altin filminin agilis ve kapanis sahneleri arasindaki dongiisel
yapistyla, bireysel ve toplumsal ¢aresizligi derin bir sekilde irdeleyen bir anlati sunar.
Film, bir kuyumcu soygununun basarisizlikla sonuglandig1 bir sekans ile baglar. Ana
karakter Hiiseyin, soygun esnasinda kuyumecu ile ¢catigmaya girer. Catismanin ardindan
Hiiseyin, kafasina silahi yerlestirir ve tetige basmasi ile sahne kararir. A¢ilis sahnesi,
klasik anlat1 yapisina ters diisecek sekilde, izleyiciye filmin sonunu bastan sunar. Bu
yontem, izleyiciyi yalnizca olaylarin gelisimiyle degil, karakterin i¢cinde bulundugu
psikolojik durum ve toplumsal baskilarla da ilgilenmeye yonlendirir. Gorsel olarak,
Hiiseyin’in soygun Oncesinde kuyumcu diikkaninin 6niindeki demir parmakliklari
acmaya calisirken sergiledigi caresizlik hem fiziksel hem de metaforik bir kapana
kisilmighik hissi yaratir. Filmin kapanis sahnesi, agilis sahnesine geri donerek,
Hiiseyin’in kuyumcu diikkanina girdigi an1 yeniden gosterir. Ancak bu kez izleyici,
Hiiseyin’in yasamindaki trajik olaylari bildigi i¢in sahnenin etkisi ¢ok daha giiclii ve
agirdir. Film boyunca Hiiseyin’in deneyimledigi kii¢iik disiiriicii olaylar, sinifsal
esitsizlikler ve toplumsal baskilar, bu sahneyi daha anlamli kilar. Hiiseyin’in kuyumcu
soygunu, sadece bireysel bir basarisizlik degil, ayn1 zamanda Iran toplumunda var olan
daha genis toplumsal ve sinifsal adaletsizliklerin bir yansimasi olarak sunulur.
Panahi’nin tercih ettigi dongiisel yapi, filmin temel toplumsal elestirisini daha da
giiclendirir. Ozellikle kapams sahnesinde, Hiiseyin’in kuyumcu diikkanina yeniden
girisi, onun sadece bireysel bir ¢okiisiin degil, ayn1 zamanda baskict bir toplumsal
yapinin kurbani oldugunu ortaya koyar. Bu dongii, karakterin kaginilmaz kaderini
vurgularken, seyirciyi toplumsal kosullar1 daha derinlemesine sorgulamaya davet eder.
Filmin agilis ve kapanis sahneleri arasindaki dongiisel yapi, Panahi’nin sinematografik
tercihleriyle karakterin i¢inde bulundugu siifsal ve toplumsal kapanmishig gii¢lii bir
sekilde yansitir. Film boyunca tekrarlayan demir parmakliklar, kapilar ve fiziksel
engeller, Hiiseyin’in hem fiziksel hem de psikolojik anlamda bir kapana kisilmiglik
hissi yasadigin siirekli hatirlatir. Bu gorsel motifler, karakterin toplumsal ¢ikmazini
somutlastirirken, Panahi’nin toplumsal elestirisinin ana unsurlarin1 olusturur.
Hiiseyin’in toplumsal sinif ¢gemberinde sikismishigi, Panahi’nin Dayereh filmindeki
kadin karakterlerin yasadig1 toplumsal kapanmislik ile paralel bir sekilde islenir. Bu
kapana kisilmislik, bireysel miicadelelerin daha biiyiik bir toplumsal yap1 i¢inde nasil

caresizlige doniisebilecegini ortaya koyar.
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Gorsel 3.22. Neredesin Cafer Panahi? Filminin A¢ilis ve Kapanig Sahnelerinde Dongii

Panahi’nin Neredesin, Cafer Panahi? adli kisa filmi, kapali bir bahge kapisinin
acilmasiyla baslar. Bu agilis sahnesi, bir gegisin, degisimin ve yeni bir baslangicin
isareti olarak yorumlanabilir. Kapinin agilmasi, gizli bir alanin dis diinyaya agilmasin
ve dolayisiyla bir yolculugun bagladigini simgeler. Ardindan, bir arabanin bu kapidan
gecisi, hareketin ve ilerlemenin sembolii olarak ortaya ¢ikar. Filmin son sahnesi ise
Panahi’nin ustas1 Abbas Kiarostami’nin mezarliinin kapisindan  gegisiyle
tamamlanir. Bu gegis, bir anlamda filmin basindaki kapinin agilmasiyla kurulan
tematik baglantiy1 pekistirir ve bir dongiisellik hissi yaratir. Kiarostami’nin
mezarligina yapilan bu son yolculuk, hayatin ve sanatin dongiiselligini vurgular,
Panahi’nin ustasina olan derin saygisini ifade eder. Kapilar arasindaki gecisler hem
fiziksel hem de metaforik anlamda bir dongii olusturur. Bahge kapisinin agilmasi yeni
bir baslangici, mezarlik kapisindan ge¢is ise bir sonu veya tamamlanmay1 simgeler.
Bu yapisal dongiisellik, Panahi’nin sinemasindaki tematik dongiilerle de paralellik
tagir. Kapilar, yasam ve 6liim, baslangi¢ ve bitis arasindaki ince ¢izgiyi ustalikla isler

ve izleyiciyi derin diislincelere sevk eder.

Ofsayt, Taksi Tahran, U¢ Hayat filmleri de tipki Neredesin Cafer Panahi?
Filmi gibi arabada baslar. Ug filmde de arabaya yerlestirilen kameralar ile yol ve arag

icleri gosterilir. Her birinin kapanis sahnesi ara¢ disinda son bulur.
3.6.2. Zaman

Zaman kullanimi, sinema anlatisinda hikaye yapisi, karakter gelisimi ve
izleyici lizerindeki etkisi agisindan temel bir unsurdur. Filmde zamanin nasil islendigi,
anlatinin temposunu, dramatik yapisini ve duygusal yogunlugunu dogrudan etkiler.

Anlatinin kronolojik bir sirada ilerledigi filmler, izleyicinin olaylari daha rahat takip
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etmesini saglarken, zaman akiginin kesintiye ugradig: yapilar (geri dontigler veya ileri
sigramalar), hikdyenin ¢ok katmanli dogasini1 vurgular (Bordwell & Thompson, 2010:
82). Zamanin hizlandirilmasi veya yavaslatilmasi ise izleyicinin duygusal tepkilerini
yonlendirmede etkili bir aragtir. Ornegin, yavas ¢ekim sahneler, bir anin 6nemini
pekistirirken, hizlandirilmis zaman akisi gerilim ve dinamizmi artirabilir (Smith, 2003:
115). Zaman aynm1 zamanda, karakter gelisimi ve doniisiimiiniin izleyiciye
aktarilmasinda da kritik bir rol oynar; bu sayede, karakterlerin i¢sel yolculuklar1 ve
tematik derinlikleri izleyiciye daha etkili bir sekilde sunulabilir (Thompson, 1999:
146). Zamanim dongiisel olarak kullanildigi filmler ise izleyicinin zaman algisin
sorgulamasina neden olarak, film deneyimini farkli bir boyuta tasir (Mulvey, 2006:
57). Ayrica filmin ritmi ve temposu da zaman kullanimiyla yakindan iliskilidir. Hizl
kurgu, izleyiciyi siirekli tetikte tutarken, uzun g¢ekimler sahnenin dogal akisini
koruyarak daha gergek¢i ve yogun bir atmosfer yaratir. Bir film hem ger¢ek zamani
hem de kurmaca zamani kullanarak izleyiciyi hikdyenin icine ¢ekmeyi amaclar.
Zaman, filmdeki olaylarin Orgiisiinii  belirleyen, karakterlerin gelisimini ve
dontligiimiinii saglayan bir faktordiir. Jakob’un (1994: 149) da belirttigi gibi zaman
0gesi, perdede etkin ve anlasilir bir anlatimin basarilabilmesi i¢in kritik bir 6neme

sahiptir.

Bir filmin zaman yapisi, hikdyenin ritmini, temposunu ve duygusal
yogunlugunu dogrudan etkiler. Bu nedenle zamanin nasil kullanildigi, bir filmin
basarisinda belirleyici bir rol oynar. Cafer Panahi’nin filmleri, zamanin hem sinematik
bir ara¢ hem de tematik bir unsur olarak etkili bir sekilde kullanildigi 6rneklerdir.
Panahi, zamanin dogasin1 ve isleyisini filmlerinin merkezine yerlestirerek, izleyiciyi
gercek zamanim iginde bir yolculuga c¢ikarir. Zamani gercek zamana miimkiin
oldugunca yaklastirma cabasi, onun hem estetik hem de anlatisal tercihlerini
sekillendirir. Filmlerinde zaman, yalnizca bir akisin temsilcisi degil, ayn1 zamanda
karakterlerin igsel diinyalarin1 ve toplumun yapisal sorunlarini anlamaya yonelik bir
kapidir. Panahi ilk filminden son filmine kadar zaman olgusunu ger¢cek zamana
yakinlastirmay1r hedeflemistir. Filmlerinin kurulma asamasinda sinematik zamani

gercek zamanla paralel tutmaya 6zen gostermistir.
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Panahi’nin ilk filmi Beyaz Balon, bu yaklasimin belirgin bir 6rnegidir. Filmin
siiresi 1 saat 20 dakikadir ve filmin a¢ilis sahnesinde radyodaki spikerin: “Sevgili
dinleyiciler, hepinize giizel bir giin dileriz! Saat besi yedi ge¢iyor, bir saat yirmi dakika
otuz saniye sonra yeni yila girmis olacagiz” anonsuyla baslar ve film spikerin de
sOyledigi slire tamamlaninca biter. Panahi, bu yapiy1 kurgularken spikerin sesini eski
radyo kayitlarindan almis ve zamanin bu dogrusal akisini desteklemek icin filmin her
anin1 dikkatle planlamistir. Bu tiir bir zaman kurgusu, yalnizca izleyicinin zaman

algisini gliclendirmekle kalmaz, ayn1 zamanda filmin ger¢eklik duygusunu da artirir.

Panahi’nin filmlerinde siklikla sokaklardan anons sesleri duyariz. Ya bir futbol
macini dinleriz ya da Tahran sokaklarindan duyulan saticilarin seslerini duyariz.
Ayna da zamanin gergekgilikle nasil harmanlanabilecegini gosteren bir diger 6nemli
eserdir. Ayna filminde de filmin zamanini gergek zamana yakinlastirmak igin
yonetmen Mina’nin eve gitme serlivenini seyircilere gosterirken, sokaklarda duyulan
radyo anonsunda Bahren ve Kore magcini ses ile takip ederiz. Filmin sonunda da
anonstan duydugumuz lizere Bahren Kore’yi 6 sifirlik bir skorla yenmistir. Panahi
Mina’nin yolculugunda otobiisteki sesleri de ger¢ek zamana uygun bir sekilde
aktarmistir. Mina otobiise ilk bindiginde duydugumuz falc1 kadmin sesi ve yash
teyzenin konugmasint Mina ayn1 otobiise yeniden bindiginde kadinlarin seslerine
yeniden ortak oluruz. Daire, Panahi’nin zaman kullanimi konusundaki ustaligini
sergileyen bir bagka 6rnektir. Dairee filmi Solmaz’in dogumu ile baglar. Solmaz’dan
hikayesi ile baslayan film diger sekiz kadinin hikayesine tek tek aktarilarak anlati
tamamlanir. Filmin zaman olarak sabah baslar ve aksam tiim kadinlarin tutuklanmasi
ile son bulur. ilk sahnede dogum yapan Solmaz’in gardiyan tarafindan burada degil
demesi ile (adeta kadinin hastanede oldugunu belirtilir) film ger¢ek zamana
yakinlastirtlmistir. Ofsayt filminin siiresi 90 dakikadir. Filmin siiresi bir futbol maginin
siiresi ile es degerdir. Panahi futbol {izerine insa ettigi filmde macin siiresi ile filmin
anlatisin1 paralel kurarak; filmin zamanmi gergek zamana yaklastirmistir. Futbol
magina gitme ile baslayan film, futbol mag¢inin bitmesi ile son bulur. Panahi, futbol
magcinin belirli bir zaman dilimine bagli yapisini kullanarak, filmi hem tematik hem de

dramatik agidan bu ¢ergeveye yerlestirir.
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Bu Bir Film Degil, Panahi’nin ev hapsi sirasinda ¢ektigi bir film olup, zamanin
izlenebilirligini en saf haliyle sunar. Film, Panahi’nin evde gecirdigi bir giinii belgesel
bir tarzda kayda alir. Esinin Nevruz Bayrami i¢in alisverise ¢ikacagini 6grenmemizle
baslayan film, yilbas1 kutlamalariyla sona erer. Giinliik yagsamin rutinleri ve Panahi’nin
bu rutinler i¢indeki varolus miicadelesi, zamanin dogal bir akis i¢inde ele alinmasiyla
izleyiciye sunulur. Taksi Tahran da Panahi’nin ger¢ek zaman yaklasimini sokaklara
tasidigr bir filmdir. Film, Tahran sokaklarinda gecen 80 dakikalik bir taksi
yolculugunu konu alir. Panahi, taksideki yolcularin hikayeleri araciligiyla toplumsal
elestirilerini dile getirirken, zamanin akisini dogal bir seyirle izleyiciye aktarir. Kapalt
Perde ise zaman kavramina daha karmasik bir yaklasim sergiler. Filmde, gercekiistii
bir zaman anlayis1 hakimdir. Zamanin dongiisel bir sekilde kullanildigi bu filmde,
acilis ve kapanis sahnelerinin uyumu dikkat ¢eker. Bu dongiisel yapi, izleyiciyi bir

zaman paradoksunun i¢ine ¢ekerken, filmin dramatik yapisina da katkida bulunur.

Yonetmenin son filmleri U¢ Hayat ve Ayt Yok da ise daha klasik bir zaman
anlayisiyla yapilandirilmistir. Bu filmlerde, ileri sicramalar ya da geri doniisler
kullanilmaz; olaylar kronolojik bir sirayla ilerler. Panahi, bu filmlerde de zamam
gercek zamana miimkiin oldugunca yakin tutarak, izleyiciyle dogrudan bir bag
kurmayi siirdiiriir. Panahi’nin zaman kullanimi, onun sinemasinda hem estetik bir
tercih hem de toplumsal gercekligi vurgulayan bir aractir. Zamanm dikkatle
kurgulanmasi, filmlerine hem anlatisal bir biitiinliikk kazandirir hem de izleyiciyi
hikayenin i¢ine c¢ekerek, karakterlerin ve olaylarin daha etkileyici bir sekilde

deneyimlenmesini saglar.
3.6.3. Mekan ve Yasakli Donemde Tek Mekan Kullanimi

Sinemada mekan, zaman ile birlikte anlatinin hem fiziksel hem de toplumsal
baglamini sekillendiren iki temel unsurdandir. Sinemasal gergeklik, mekanin dykiiye
uygun bicimde yeniden tasarlanmasi ya da mevcut mekanlarin etkin kullanimiyla insa
edilir. Mekan, hikayenin gectigi c¢evreyi tanimlamakla kalmaz; karakterlerin
gelisimini, olaylarin akigini ve filmin atmosferini dogrudan etkiler. Ornegin, dar bir
apartman dairesi kisitlanmig bir yasami simgelerken, karanlik bir orman veya bos bir

hastane koridoru gerilim ve korku duygusunu artirabilir (Hayward, 2000: 112; Cohen,
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2004: 67). Mekan, yalnizca fiziksel bir ortam degil, ayn1 zamanda kiiltiirel ve sosyal
anlamlar tasiyan bir simgedir. Belirli bir bolge ya da schir, karakterlerin sosyal
statiisiinii veya toplumsal iligkilerini temsil ederken, mekanin dramatik islevi de
anlatinin ritmini ve temposunu belirler (Mulvey, 1975: 23; Travis, 2010: 55).
Yonetmenler, dar alanlar ve hizli kurgu ile gerilim yaratabilir ya da genis ¢cekimlerle
derinlik ve dinginlik saglayabilir. Tiim bu unsurlar, sinemasal ger¢ekligin olusumunda
ve izleyiciye sunulan duygusal deneyimin bigimlenmesinde kritik rol oynar (Bordwell
& Thompson, 2010: 145). Mekanin anlatiya katkisi, yalnizca bir arka plan olarak degil,
ayni1 zamanda hikaye, karakter ve temalarin anlam buldugu bir yap1 tas1 olarak 6n plana
cikar. Mekanin sinemadaki ¢ok yonlii islevi, yalnmizca fiziksel bir arka plan
olusturmanin Gtesine geger; ayni zamanda karakterlerin gelisimini, sosyal baglami ve
anlatiin ritmini sekillendirir. Sinema tarihinin pek ¢ok 6rneginde oldugu gibi, mekan
sadece bir dekor degil, ayn1 zamanda duygusal, kiiltiirel ve toplumsal anlamlar tagiyan
bir aractir. Cafer Panahi’nin sinemasinda da mekan, bu katmanli islevlerle
belirginlesir. Y6netmen, mekanlari yalnizca karakterlerin hareket ettigi alanlar olarak
kullanmakla kalmaz, ayn1 zamanda toplumsal yapilari, kiiltiirel dinamikleri ve
bireylerin toplum i¢indeki konumlarini yansitan birer sembolik unsura dontistiiriir. Bu
baglamda, Panahi’nin filmlerindeki mekan kullanimi1 hem estetik hem de toplumsal
bir ifade bi¢imi olarak dikkat ¢eker. Cafer Panahi, sinema diinyasinda ger¢ek mekan
kullanim1 ve sahne ingasinda yarattigi benzersizlikle 6ne ¢ikan bir yonetmendir.
Panahi’nin eserleri, kamusal alanlarin agirlikli kullanimiyla dikkat ¢ekerken, 6zel
alanlara sinirli erisim saglamasiyla da belirgin bir karakter tasir. Bu yaklasim, yalnizca
estetik bir tercih degil, ayn1 zamanda Iran’daki sosyo-kiiltiirel ve politik gercekliklerin

yonetmen tizerindeki etkisinin bir yansimasidir.

Panahi’nin ilk uzun metrajli filmi olan Beyaz Balon’un mekanlarin
belirlenmesinde ve birlestirilmesinde yonetmenin ¢arpici bir ¢aba sarf ettigini goriiriiz.
Ornegin, filmde Raziyeh’in evi Tahran’da bulunurken, kapisini agtiginda gérdiigiimiiz
sokak bir baska sehirde cekilmistir. Bu durum, Panahi’nin mekansal siireklilik
saglamak adina gergek mekanlar1 kendine 6zgii bir mimariyle birlestirdigini ortaya
koyar. Panahi bu siireci su sozlerle agiklar: “Mekanlari eslestirmede inanilmaz bir

zaman harcadim. Ornegin Raziyeh’in evi Tahran’da ama kapiy1 bir sokaga actiginda



208

orast baska bir sehir oluyor. O tiir bir evin nasil bir ge¢idin par¢ast olmas: gerektigini
biliyorum. Bir anlamda farkli mekanlar: bir araya getirerek kendi mimarimi yarattim”
(Bear, 1996). Panahi’nin mekanlar iizerindeki bu titiz g¢alismasinin en ¢arpict
orneklerinden biri, bir sahnenin ¢ekimi sirasinda istedigi gorselligi elde etmek i¢in bir

evin mutfak duvarini yikma kararidir.

1996 yilinda Majid Eslami’ye verdigi bir réportajda yonetmen bu olay1 su
sekilde anlatir: “Bu cekimleri yapmak igin ya kamerayr kaydirmam gerekiyordu ki
bunu yapmak istemedim ya da 35mm lens kullanmam gerekiyordu ki bu durumda
gortintii bozulacakti. Bu yiizden 50mm lens kullanarak ¢ekim yapabilmek icin evlerden
birinin mutfak duvarini yikmak zorunda kaldik. Ekip farkl bir lens kullanabilmek icin
duvarr yiktigimi goriince ne kadar ciddi oldugumuzu anladilar!” Bu yaklasim,
Panahi’nin filmlerindeki gerceklik arayisinin bir pargasidir. Ancak ayni zamanda
mekanlar arasinda bir bag kurarak izleyiciye, fiziksel olarak uzak olan yerleri birbirine

bagliymis gibi hissettirme amaci giider.

Panahi’nin filmlerinde mekanlarin kullanim bigimi hem tematik hem de estetik

olarak bir biitlinliik olusturur. Tablo 3.1, yonetmenin filmlerindeki belirgin mekanlar

gostermektedir:
Filmler Filmdeki Mekanlar
Beyaz Balon Tahran Sokaklari, Evin Avlusu, Balik Saticisi, Terzi Diikkani
Ayna Tahran Sokaklari, Otobiis, Taksi, Mina’nin evinin 0nii
Daire Hastane, Tahran Sokaklari, Pasaj, Otogar, Pari’nin Evinin Onii, Taksi,
Sinema bilet gisesi, Polis Arabasi, Hapishane
Ofsayt Taksi, Taraftar Minibiisii, Tahran sokaklari, Stadyum, Asker minibiisii

Bu Bir Film Cafer Panahi’nin apartmandaki evi
Degil

Taksi Tahran Cafer Panahi’nin taksisi

Kapali Perde Cafer Panahi’nin villasi

Uc Hayat Cafer Panahi’nin arabasi, Marziyeh’in evinin avlusu, Koy kahvehanesi,

Sahrazad’in Evinin 6nii, Siinnet derisi veren adamin evinin avlusu
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Ayt Yok Kadikdy, Cafer Panahi’nin sinirda konakladigi ev, Cafer Panahi’nin

arabasi, Koy ¢evresi, Muhtarlik Binasi,

Tablo 3.1. Cafer Panahi’nin Filmlerindeki Mekanlar

Yonetmen, Beyaz Balon filminde Tahran sokaklarini, evin avlusunu, balik
saticisini ve terzi diikkkanini iceren mekanlar1 kullanmistir. Filmdeki balik saticisi ve
terzi diikkan1 kamuya agik alanlar oldugu i¢in Panahi bu mekanlarin i¢ini gosterir.
Ancak film boyunca evin igi gibi 6zel alanlara nadiren girilir. Beyaz Balon filminde
0zel alanlara erigim sinirlidir. Raziyeh’in annesinin mutfakta ya da babasinin banyoda
oldugu anlarda kamera bu mekanlarin i¢ine girmemekte, yalnizca sesleri iletmektedir.
Benzer sekilde Ali’nin eve girdigi sahnede sadece digsaridan pencereden konustuklarini
goriiriiz. Bu yaklagim, izleyicinin mahrem alanla iliskisinin siirlarini belirler. Buna
karsilik balik saticisi ve terzi diikkani gibi kamusal mekanlarda ise kameranin mekana

tamamen girdigini goriiriiz. Bu tercih, Panahi’nin kamusal ve 6zel alan ayrimina dair

tutumunu ilk filminde dahi giiclii bir sekilde ortaya koyar.

- T;'bwsmm R : i . Yo /
, Baligimiz olmayacak. ARGt id il o

Gorsel 3.23. Beyaz Balon Filminde Mekan
Panahi’nin sonraki filmleri de mekan kullanimi1 agisindan benzer bir dinamik
tasir. Ayna’da Tahran sokaklari, otobiis, taksi ve Mina’nin evinin 6nii gibi mekanlar
yer alir. Bu filmde de kamusal mekan kullanimi 6n plandadir. Mina’nin evine (6zel
alana) vardigimizda kamera yine iceri girmez ve disarida kaliriz. Bu tutum,
yonetmenin kamusal alanlar1 anlatisinin = merkezine yerlestirme egilimini
stirdiirdiiglinii gosterir. Daire filminde hastane, Tahran sokaklari, pasaj, otogar, taksi
gibi mekanlar, hikayenin gectigi kamusal alanlar1 olusturur. Nergis’in Pari’nin evine
gittigi sahnede de benzer bir anlatim tercih edilmistir; Nergis eve giremez ve
tartigmalar1 yalnizca disaridan duyariz. Bu mekansal yaklasim, filmin karakterlerin

hem fiziksel hem de toplumsal kisitlamalarini vurgulamak i¢in kullanilan bir anlatim
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aract haline gelir. Ofsayt ise tamamen kamusal alanlarda gegmektedir. Stadyum, taksi,
taraftar minibiisii, asker minibiisii gibi mekanlarin yogunlugu, yonetmenin dis

mekanlara olan bagliligini bir kez daha ortaya koyar.

Gorsel 3.24. Beyaz Balon, Ayna, Ug Hayat ve Dayereh Filmlerinde Kap1

Panahi’nin kamusal ve &zel alanlar arasinda yaptig1 bu ayrim, temelde Iran
kiiltiiriindeki mahremiyet algisiyla iligkilidir. Filmlerde oyuncu kadinlarin ev i¢inde
ortlinme zorunlulugu bulunmasi, yonetmenin 6zel alanlara kamerasin1 sokmamasinin
onemli bir nedenidir. Bu durumu Panahi, Bu Bir Film Degil filminde agikca ifade
etmektedir: Son bes filmimde olaylar hep sokakta ge¢iyordu ve kadin oyuncularin
ortiilii olma zorunlulugundan dolay: hi¢ ev icinde ¢ekim yapamadim. Bakanliga
‘Doniis” adinda bir senaryo sundum ama ¢ekmem igin izin bahsetmediler.” Bu anlayis,
Panahi’nin kamusal alana olan ilgisini agiklar. Yonetmen, kamusal mekanlarin dogal
gercekligini vurgulayarak, izleyiciyi bu mekanlarin iginde bir gézlemci konumuna
yerlestirir. Ancak filmlerinde 6zel alanlar1 sadece avlular, kap1 onleri veya pencereler
aracilifiyla gozlemleriz. Bu durum da izleyiciye mekanlarin sinirlarini hissettirir ve

onlar1t mahremiyetin disinda tutar.

Yasakli Donemde Tek Mekan Kullanimi. Panahi’nin 20 yil boyunca film
yapma yasagi aldigi donemde, sinematografik mekan kullanimi zorunlu bir degisime
ugramistir. Yonetmen filmlerini genellikle sinirl alanlarda, tek bir mekanda ¢ekmek
zorunda kalmistir. Bu donemdeki filmleri, yalnizca birer anlati aract degil, ayni
zamanda onun fiziksel ve sembolik olarak sinirlanmig 6zgiirlikk alanlarini yansitan
birer sanatla-direnis haline gelmistir. Ornegin, Bu Bir Film Degil tamamen Panahi’nin
apartmanindaki evinde ¢ekilmistir. Taksi Tahran bir takside gegerken, Kapali Perde
yonetmenin villasinda ¢ekilmistir. Bu filmlerde mekan, yalnizca bir ¢ekim alan1 degil,

ayni zamanda Panahi’nin i¢inde bulundugu kosullarin fiziksel ve sembolik bir



211

yansimasidir. Her {i¢ film de yonetmenin 6zgiirliik alaninin hem fiziksel hem de

metaforik olarak sinirlandigini agik¢a ortaya koymaktadir.

Gorsel 3.25. Ug Hayat Filminde Avlu

Bu duruma kars1 yonetmen Uc Hayat ve Ay: Yok gibi filmlerin de bu
sinirlamalarin disina ¢ikarak daha genis mekanlar kullanir. Ancak yine de yonetmenin
0zel alan ve kamusal alan arasinda kurdugu dengeden vazgecilmez. Bu durumu su
sekilde ifade etmek miimkiindiir: Panahi, seyirciye kendi 6zel alanini gostermekten
¢ekinmez; ancak, filmdeki evlerin ya da karakterlerin mahremiyetini koruyarak,
kameray1 ve dolayisiyla izleyiciyi filmdeki 6zel alanlara sokmaz. Ay: Yok’ta
Panahi’nin kaldig1 ev, ona tahsis edilen bir alan oldugu icin gosterilir; ancak diger
evlerin i¢i izleyicilere acilmaz. U¢ Hayat’ta kdydeki kahvehaneler, muhtarlik binasi
ve evlerin avlulari, kamusal alan olarak sunulurken, 6zel alanlar izleyicinin erisimine
kapalidir. Bu filmlerde filmdeki oyuncularin evine ne kamera girer ne de oyuncular

girmektedir. Evlerin avlularinda ya da pencerelerinden olaylar1 gozlemleriz.

Genel olarak, Cafer Panahi’nin sinemasinda mekan hem anlatisal hem de
tematik bir derinlik yaratarak onun estetik anlayisini sekillendiren temel unsurlardan
biri olarak one ¢ikar. Yonetmen, kamusal alanlar1 hikayenin dramatik potansiyelini
giiclendiren bir ara¢ olarak kullanirken, 6zel alanlara erigsimi simirlayarak Iran
toplumunun mahremiyet algisin1 ve bu algiyla olan yaratict iligkisini yansitir. Bu
tercih, izleyiciyi bir gozlemci konumuna yerlestirerek hikayeyi fiziksel ve duygusal
boyutlariyla derinlestirir. Ozellikle yasakli doneminde, 6zgiirliik sinirlarinin daraldig
kosullarda bile Panahi, mekéan1 yalnizca bir ¢ekim alani olarak degil, ayn1 zamanda
karakterlerin yasadig1 baski ve sinirlamalarin goriiniir kilindig1 bir anlati araci olarak
kullanmay1 basarmistir. Yonetmenin bu yaklasimi hem toplumsal gergeklikleri hem de

bireysel deneyimleri goriiniir kilarak sinemasal anlatiya 6zgiin bir katki saglar.
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3.6.4. Miizik ve Ses

Ses ve miizigin film yapimindaki rolii, sinematografik anlatinin derinligini ve
etkisini artiran kritik bir unsurdur. Ses, anlatinin hem teknik hem de estetik yonlerini
zenginlestiren kritik bir bilesendir. Konusma ve diyalog, karakterler arasi iligkileri ve
ruhsal durumlar yansitmak icin kullanilirken, miizik ve efektler, filmdeki atmosferi
ve duygusal tonu sekillendirmede 6nemli bir rol oynar. Ses, yalnizca goriintiileri
tamamlamakla kalmaz ayni1 zamanda izleyiciye duygu ve diisiince yonlendirmesi
saglar. Boylece filmin anlatimmi gligclendirir. Ses ve goriintii arasindaki iliski,
seyircinin algisin1 sekillendirir ve filmin ritmini olusturur. Ornegin sesin ritmi,
miizikle uyumlu olabilecegi gibi diyaloglar ve ses efektleriyle de senkronize edilebilir.
Seslerin ve miiziklerin filmdeki islevleri genis bir yelpazeyi kapsar. Ses, izleyiciye
hangi duygular1 hissetmeleri gerektigi konusunda ipuglar1 verir. Sahneler arasinda

koprii islevi goriir ve hatali ¢ekimleri veya zayif oyunculugu gizlemeye yardimci
olabilir (Chion, 1994: 78; Altman, 1980: 132).

Filmde sesler iki ana kategoride incelenir: diegetic (6ykii evreninde yer alan)
ve non-diegetic (0yki evreninin disinda kalan) sesler. Diyetetik sesler, 0ykii evreninin
icinde var olan ve karakterlerin duydugu seslerdir. Bunlar, filmdeki diyaloglar, ortam
sesleri, nesne ve hayvan sesleri gibi unsurlar1 igerir. Ornegin, bir karakterin kapi
acarken ¢ikardigr gicirti, arka plandaki kus civiltilar: ya da karakterler arasinda gegen
konugsmalar diegetic seslerdir. Bu tiir sesler, sahnelere derinlik ve gergeklik
kazandirarak izleyiciyi film diinyasina daha fazla dahil eder ve anlatiya estetik bir
boyut ekler. Diegetic sesler, izleyicinin filmde olup bitenleri daha gerceke¢i ve
inandiric1 bulmasina katkida bulunur (Bordwell ve Thompson, 2009: 278). Non-
diegetic sesler ise, 0ykii evreninin disinda kalan, yani karakterlerin duydugu seslerin
Otesinde, film anlatisinin dis kaynaklarindan gelen seslerdir. Bu tiir sesler, karakterler
tarafindan isitilmez; bu nedenle dogrudan izleyiciye hitap eder. Non-diegetic seslerin
en yaygin drnegi film miizigidir. Ornegin, bir sahnenin dramatik etkisini artirmak igin
eklenen orkestra miizigi ya da gerilim yaratmak i¢in kullanilan ses efektleri,
karakterler tarafindan duyulmasa da izleyiciyi yonlendirir ve sahnenin duygusal

tonunu belirler (S6zen, 2015:6). D1s sesler (voice-over), goriintiide yer almayan veya
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o anda konusmayan kisilerin sesleridir ve c¢esitli islevlere hizmet eder: filmi
yorumlayan bir anlatici, bir karakterin aklindan gecenler veya bir mektubun okunmasi
gibi. Non-diegetic sesler, film anlatisinda 6nemli bir rol oynar; izleyicinin duygusal
tepkilerini sekillendirir, sahnelerin ritmini ve temposunu ayarlar ve hatta bazen

filmdeki olaylarin veya temalarin altin1 ¢izer (Altman, 1980: 132).

Cafer Panahi filmlerinde diegetic ses ve miizik kullanimi yer almaktadir.
Panahi, filmlerinde klasik sinemanin biiyiilii atmosferine elestirel bir durus
sergileyerek seyirciyi filmin {iretim siirecine dahil eder. Ses ve miizigi yalnizca bir
anlati araci olarak degil, ayn1 zamanda sinemanin yapisal unsurlarini ifsa eden bir arag¢
olarak kullanir. Ozellikle kamera ve mikrofonun varligmi agikca gostermekten
cekinmeyen Panahi, seyirciye su mesaji verir: Bu bir film. Kamerayla goriintii,
mikrofonla ses aliyoruz. Bazen goriintii bozuluyor, bazen ses tamamen kayboluyor.

Klasik sinemanin sundugu biiyiilii evren aslinda bundan ibaret.

Panahi’nin bu yaklasimi, 6zellikle Ayna ve Taksi Tahran gibi filmlerinde
belirginlesir. Ayna filminde, kii¢iik bir kiz gocugu olan Mina, filmin ortasinda oynadigi
karakteri terk eder ve artik filmde yer almak istemedigini sdyler. Bu noktadan itibaren
film, belgesele doniislir. Yonetmen, seyirciye film ekibini ve ekipmanlarini acik¢a
gosterir. Mikrofonun Mina’ya takilmast ve onun gizlice takip edilmesi, sesin
sahnelerdeki varligin1 daha belirgin hale getirir. Ancak bu siirecte mikrofonun
kaydettigi seslerde zaman zaman bozulmalar veya tamamen sessizlesmeler yasanir.
Bu kesintiler hem teknik gercekligi vurgular hem de seyircinin filmdeki yapayliga olan
farkindaligini artirir. Taksi Tahran filminde de benzer bir yontem izlenir. Panahi’nin,
filmin biiyiik bir kismini takside ¢ekmesi hem diegetik hem de ¢evresel seslerin one
cikmasini saglar. Panahi, taksiden indiginde, mikrofonun da uzaklasmasiyla birlikte
dis sesler kaybolur. Bu durum, yalnizca sesin degil, sessizligin de sinematografik bir

arag olarak kullanilabilecegini gosterir.

Panahi, filmlerinde tamamen diegetik bir ses ve miizik anlayisin1 benimser.
Non-diegetik ses ve miizik kullanimina yer vermez. Seslerin kaynagi her zaman film
evreni i¢indedir ve bu durum filmlerinin gergekeiligini artirir. Cevresel sesler, trafik

giirtiltileri, insan konugmalari, anonslar, sokak saticilarinin sesleri ve diger dogal
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sesler, filmlerinin atmosferini olusturur. Beyaz Balon filminde, agilis sahnesinde
geleneksel kiyafetler i¢inde iki Afgan adamin ellerindeki deflerle sarki sdyleyerek bir
berbere girdiklerini goriiriiz. Bu sahne hem filmin ¢okkiiltiirlii yapisim1 vurgular hem
de Iran’daki giinliik yasamin ritmini izleyiciye tasir. Nevruz Bayrami hazirliklari
sirasinda carsida ¢esitli miizikler ve eglenceler duyulur. Sokaktan gecen bir radyonun
anonslar1 da filmde yer alir. Filmin agilis1 ve kapanmisi miizikle yapilir. Agilista
geleneksel ezgiler, kapanista ise Nevruz girilmistir anonsuna eslik eden eglenceli bir
miizik duyulur. Ayna filminde, Mina’nin Tahran sokaklarinda dolastig1 sahnelerde
duyulan gevresel sesler, sehrin canliligini hissettirir. Sokak saticilarinin bagiriglari, bir
radyodan yayilan futbol mag1 yayini ve carsida calan Ibrahim Tatlises’in Haydi Séyle
sarkisi, filmin hem mekansal hem de kiiltiirel atmosferini giiclendirir. Otobiisteki bir
baba ve ogulun birlikte caldig1 ve sdyledigi iran Aver Tiirkiisii olan The Hunt, filmin

gergekei anlatisini destekler.

Daire filminde, dis sesler ve anonslar, filmin sikismiglik temasiyla uyumlu bir
atmosfer yaratir. Mijgan karakteri hapishaneye gotiiriiliirken, otobiisiin arka
koltugundaki bir bagka mahkumun sarki soyledigi duyulur. Bunun disinda filmde
bagka bir miizik kullanimina yer verilmez. Ofsayt filminde, bir futbol magin1 izlemeye
calisan geng kadinlarin hikayesi anlatilirken, dis sesler ve tezahiiratlar, filmin anlatisini
destekler. Otobiiste maga giden genglerin tezahiiratlari, mag sirasinda duyulan coskulu
sesler ve eglence atmosferi, filmin gercege dayali yapisim giiglendirir. Film, Iran’m
geleneksel milli mars1 olan ‘Ey Iran’ ile sona erer. Kapali Perde filminde miizik
kullanilmaz. Bu durum, filmin minimalist yapisiyla rtiisiir. Ug Hayat filminde miizik,
yalnizca Panahi’nin arabasinda c¢aldigi sarkilardan ibarettir. Filmde yiiziinii
gormedigimiz ancak sesini duydugumuz Sahrazat karakteri, kaydettigi bir siir
DVD’sini Panahi’ye hediye eder. Panahi, bu DVD’yi arabasinin teybine takar ve
Sahrazat’in sesini duyurur. Filmin sonunda Jafari Hanim’in arabadan inip yolda
yuriidiigii sahnede, Panahi’nin agtig1 arabasinda agtig1 Sar1 Gelin tiirkiisiiyle film biter.
Ayt Yok filminde ise koyliilerin bir nisan toreninde (ayak yikama toreninde) ¢aldiklar

miizikler ve sarkilar yer alir. Bu sahne, yerel halkin yagamina dair bir kesit sunar.
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Panahi, filmlerinde Iran’in cokkiiltiirlii yapisim ses ve miizik araciligtyla
yansitir. Geleneksel ezgiler, sokak miizikleri ve yerel melodiler, filmlerinde sik¢a yer
bulur. Bu 6geler hem filmlerinin kiiltiirel derinligini artirir hem de izleyiciyi Iran’in
zengin miizik mirasiyla bulusturur. Genel olarak Panahi’nin ses ve miizik kullanimu,
filmlerinin estetik ve gergek¢i yapisini giiclendiren temel unsurlardandir. Diegetik
seslere odaklanmasi, sinemasini hem teknik hem de tematik anlamda 6zgiin bir
konuma tasir. Sesin zaman zaman bozulmasi veya kaybolmasi gibi teknik kesintiler

bile Panahi’nin filmlerinde anlatinin bir parcasi haline gelir.
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SONUC

Cafer Panahi, diinya sinemasinda kendine 6zgii bir yer edinmis, Iran
Sinemasi’nin Onemli isimlerinden biri olarak taminmaktadir. Ancak onun ismi,
yalnizca sanatsal basarilariyla degil, ayn1 zamanda yasadigi sansiir ve baskilarla da
anilmaktadir. Panahi, 20 yil boyunca film ¢ekme yasagiyla kars1 karsiya kalan tek
yonetmen olarak tarihe ge¢mistir. Bu yasak, Iran rejiminin sinema iizerindeki baskici
politikalarinin  bir yansimasidir. Simnirlara ragmen Panahi, sanatsal {iretimini
stirdiirmekte kararlilik géstermis ve yasagin getirdigi engelleri yaratici yollarla asmay1
basarmistir. Bu nedenle kendisine “yasakli yonetmen” unvani verilmesi oldukca
yerinde bir tanimlama olacaktir. Yonetmenin sinemasini iki dénemde incelemek
miimkiindiir: Yasak Oncesi Dénem ve Yasakli Dénem. Yasak Oncesi Dénem’de
yonetmen, sirasiyla Beyaz Balon (Badkonake Sefid, 1995), Ayna (Ayneh, 1997), Daire
(2000), Kanli Altin (Talaye Sorkh, 2003) ve Ofsayt (Offside, 2006) filmlerini ¢gekmistir.
2010 yilinda baglayan Yasakli Dénem’de ise yonetmen, baskilara ragmen bes uzun
metraj filme imza atmistir. Bu donemde ¢ektigi filmler sirasiyla Bu Bir Film Degil (In
Film Nist, 2011), Kapali Perde (Pardé, 2013), Taksi Tahran (Taxi Tehran, 2015), Uc
Hayat (Se Rokh, 2018) ve Ay: Yok (Khers Nist, 2022) olmustur.

Panahi’nin  filmlerinin  anlamlandirilmasinda ve sinemasinin  daha
derinlemesine incelenmesinde auteur kurami yontemi uygundur. Bu calismada,
yonetmenin filmleri, auteur teorisinin temel ilkeleri ¢cergevesinde ele alinmistir. Auteur
kuramina gore bir yonetmen, filmlerinde kendi kisisel stilini, diisiince yapisini ve
temalarin1 ortaya koyan bir “yaratict sanat¢i”dir. Panahi’nin sinemasi, bu baglamda
[ran Sinemasi’nin Yeni Dalga akimi icerisinde énemli bir yere sahiptir. Yeni Dalga,
toplumsal gercekgilik ve metaforik anlatim bi¢imlerini 6ne ¢ikaran bir sinema
akimidir. Bu calismada, Panahi’nin yonetmenligini tistlendigi ve senaryosunu yazdigi
dokuz film incelenmistir: Beyaz Balon (Badkonake Sefid, 1995), Ayna (Ayneh, 1997),
Daire, (2000), Ofsayt (Offside, 2006), Bu Bir Film Degil (2011), Kapali Perde (Pardé,
2013), Taksi Tahran (Taxi Tehran, 2015), U¢ Hayat (Se Rokh, 2018) ve Ay Yok (Khers
Nist, 2022). Bu filmler, Andrew Sarris’in auteur kuramina dayali ii¢ 6nciilii (Teknik

Yeterlilik, Kigisel Stil ve I¢ Anlam) ve Peter Wollen’in yapisalci yaklasimi
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dogrultusunda incelenmistir. Inceleme siirecinde filmler kronolojik bir sirayla
izlenmig; her bir filmin konusu, genel c¢oziimlemesi ve yapisal semalar
detaylandirilmistir. Filmlerin tematik ve bigimsel 6zellikleri lizerine odaklanilarak
yonetmenin sinemasina dair biitlinsel bir bakis acist gelistirilmigtir. Yonetmenin
filmleri analiz edildikten sonra ortaya ¢ikan karakteristik o6zellikler asagida

siralanmustir.

Panahi’nin sinemasinin temel taslari, “bir kadin ve bir engel”dir. Yonetmen bu
anlayis1 tiim filmlerinde isleyerek, toplumsal ve bireysel sorunlar1 sinemasal bir dille
ortaya koymustur. Panahi’nin filmlerinde sik¢a karsilasilan ve yinelenen ortak temalar
arasinda engel, baski, direnis, arayis, 6zgiirliik, intihar, sug, ceza, sinirlar, yasaklar,
hapsedilme, evlilik, ¢atisma, dayanisma ve siddet 6ne ¢ikmaktadir. Bu temalar,
yonetmenin sinemasinin derinligini ve toplumsal elestirisini yansitan Onemli
unsurlardir. Panahi’nin incelenen biitiin filmlerinde bir kadin karakter bulunur. Bu
kadinin bir istegi vardir fakat bu istek, aile ve toplum tarafindan engellenir. Kadin,
arzusunu gerceklestirmek icin 6zgiirliik arayisina girer. Bu arayis, toplum tarafindan
fark edildiginde, kadina “s6zde isledigi su¢” nedeniyle ceza verilir ve sinirlar ¢izilerek
hapsedilir. Kadin, bu baskilara kars1 direnmeye devam eder. Bazen bu direnis, kadini
yipratir ve intihar diislincelerine sevk eder. Diger zamanlarda ise kadin, ona bicilen
ataerkil kodlara boyun egerek yoluna devam eder. Bazen de kadin, bu direnisi kazanir

ve Ozgiirliigline kavusur.

Cafer Panahi’nin filmlerinde siddet, genellikle fiziksel olarak gosterilmeden,
1zleyiciye gerilim, sesler ve karakterlerin ruh halleri araciligiyla aktarilir. Bu yaklagim,
toplumsal baskilar ve goriinmeyen gii¢ dinamikleriyle iligkilidir. Panahi’nin Beyaz
Balon filminde, Razieh’in kiiglik erkek kardesi babasi tarafindan siddete maruz kalir,
ancak bu sahne izleyiciye dogrudan gosterilmez. Babasinin otoritesi, sadece Razieh’in
yiiz ifadeleri ve sessizligiyle hissedilir; siddet fiziksel olarak gériinmese de varligi o
denli giicliidiir. Filmdeki babanin fiziksel olarak yoksunlugu s6z konusudur. Babay1
gormeyiz ama konugma tonundan siddeti an ve an hissederiz. Daire filminde Siddet,
fiziksel bir darbe olmaktan ¢ok, toplumun ve ataerkil sistemin baskilar1 altinda stirekli

bir tehdit olarak kendini gosterir. Ornegin, Nargess’in yara izi ve Arizu’nun sigara
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yasagi, goriinmeyen otoritenin baskisini simgeler. Foucault’nun Panoptikon metaforu
ile iliskilendirilir; otorite goriinmez olsa da her yerde hissedilir. Dabashi, Panahi’nin
siddet tasvirini, “kim isledigini gdstermeden siddet gosterme” olarak tanimlar ve
siddetin izleyicide korku ve endise yarattigini, ancak kaynagmin goriinmedigini
belirtir. U¢ Hayat’ta Marziyeh’in, ailesinin ve erkek kardesinin baskisina maruz
kaldig1 bir sahne iizerinden siddet tasvir edilir. Bu filmde de siddet, dogrudan
gosterilmez, ancak gerilim ve karakterlerin ruh haliyle aktarilir. Ofsayt’ta adinlarin
futbol izleme hakkinin engellenmesi, fiziksel siddet olmasa da toplumsal baskiy1 ve

kadinlarin diglanmasini simgeler.

Cafer Panahi’nin sinemasi, Iran toplumunun kiiltiirel zenginliklerini,
geleneklerini, batil inanglarini yansitan bir ayna niteligi tasimaktadir. Filmlerinde
karsilasilan kiiltiirel 6geler ve batil inanglar: Nevruz Bayrami, haftsin sofrasi, el fali,
stinnet derisi inanig1, damizlik boga, ayak yikama toreni, besik kertmesi, Cheshmeh
Ali’deki kutsal sudur. Beyaz Balon ve Bu Bir Film Degil filmlerinde, haftsin sofrasinin
onemli bir parcasi olan balik, Nevruz Bayrami ile birlikte yasam dongiisiinii ve
yenilenmeyi simgeler. Taksi Tahran filminde, Cheshmeh Ali’nin kutsal suyu ve batil
inanglar, halkin manevi ritiiellerini ve bu ritiiellerin giinliik hayattaki etkisini gozler
ontine serer. Ayna filmindeki el fali sahnesi, toplumsal kaygilar ve umutlarla dolu
bireysel inanislar1 isler. U¢ Hayat’ta siinnet derisi ve damizlik boga inanislari,
karakterlerin kaderlerini ve toplumun inang sistemlerini yansitir. 4y: Yok filminde,
nisan toreni olarak uygulanan ayak yikama ve besik kertmesi gelenekleri, toplumun

gecmisten gelen ritiiellerini modern yasamla nasil harmanladigini ortaya koyar.

Cafer Panahi, filmlerinde hem kendi yapitlarina hem de diinya sinemasina
filmsel gondermeler yaparak derin bir anlam katmani yaratir. Taksi Tahran’da, Panahi,
eski filmlerine ve diger yonetmenlere referanslar verir. Ornegin, yegeni Hana, Ayna
filmine gonderme yapar; hirsiz, Kanlit Altin’a ve avukati Nesrin, Ofsayt filmine atifta
bulunur. Ayrica, Kapali Perde filminde Panahi’nin 6nceki filmlerinin afigleri ve bir
festivalin posteri yer alir. Bu Bir Film Degil filminde, Panahi, Magritte’in “Bu bir pipo
degildir” tablosuyla benzer sekilde, sanatin ve gercekligin sinirlarini sorgular. Filmin

basligi, sinemanin dogasini tartismaya acar. Panahi’nin Ayna filmine yaptigi
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gondermede, filmdeki bir sahneyi tekrar hatirlatir ve oyunculuga dair elestirilerde
bulunur. Ayna filmindeki taksi, Taksi Tahran filminin temellerini atar. Panahi’nin
sinemasi, Hitchcock ve De Sica gibi yonetmenlerden etkilenmistir. Dayereh filmi,
Bisiklet Hirsizlar1 filminden esinlenmistir. Kiarostami ile ¢alistiktan sonra, Panabhi,
imgelere ve gerceklige verdigi dnemin farkina varmistir ve onun sinemasini kendi
filmlerinde yansitmustir. U¢ Hayat filminde, Kiarostami’nin etkisi agik¢a goriiliir.
Panahi, bu etkilesimlerle sinemasini daha da derinlestirir ve sinema tarihine, 6nemli

yonetmenlere saygi durusunda bulunur.

Cafer Panahi’nin sinemasi, kurmaca ile belgesel arasindaki sinirlar
bulaniklastirarak, izleyiciyi gergeklik ve hayal arasindaki farklari sorgulamaya tesvik
eder. Panahi’nin sinema tarzi, kurmacanin i¢inde belgesel unsurlarin1 kullanarak,
gercekligi sinemanin bir parcast haline getirir. Bu yaklasim, filmlerinin anlatisal
yapisina ve sinemasal diline derinlik katar. Panahi’nin sinemasinin belgesel 6zellikleri,
ozellikle filmdeki karakterlerin ve olaylarin gercekei bir sekilde islenmesiyle one
cikar. Ayna filmi, Panahi’nin bu tarzin1 somutlastirdigi bir yapit olarak dikkat ceker.
Filmde, kii¢iik bir kiz ¢ocugu Mina’nin okuldan eve gitme cabasi anlatilirken,
geleneksel sinema kaliplarina uyan bir kurmaca ile baslar. Mina’nin filmde
oynamaktan vazgegmesi ve eve gitme istegini dile getirmesi, filmin yapisinda biiytik
bir degisiklige yol agar. Bu beklenmedik durum, Panahi’nin kurmaca i¢inde belgesel
unsurlarmi kullanma bigimini ortaya koyar. Mina’nin o anki dogal hali, filmdeki
kurmaca yapiy1 kirarak, izleyiciyi dogal bir gerceklikle karsi karsiya birakir. Kamera,
Mina’y: sokakta kalabalik bir sehirde yalniz basina izlerken, film bir anda belgesel
tarzinda bir anlatiya doniisiir. Bu durum, seyircinin kurmaca ile belgesel arasindaki

siirlar1 sorgulamasina neden olur.

Panahi, Ayna filminde yaptig1 bu yaratici hamleyi daha sonraki filmlerinde de
stirdiiriir. Ofsayt filminde, kurmaca ile gergeklik arasindaki belirsizlik atmosferi daha
da derinlesir. Film, iran’da kadinlarin futbol maglarma gitmelerinin yasaklanmasimin
ardindan yasananlar1 anlatir. Panahi, filmdeki gen¢ kadinlarin gercek hayatlarinda da
futbol maglarina gitmeye ¢alisan gercek kisiler olmalarini tercih ederek, belgesel

havasi yaratir. Bu durum, izleyiciyi filmdeki gergeklik ve kurmacanin hangisinin hangi
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sinirda oldugunu sorgulamaya iter. Filmdeki bilgi notlar1 ve dogal oyunculuk,
seyirciye gercek bir durumu izliyor gibi hissettirir, ancak bunun bir kurmaca oldugunu
hissettiren unsurlar da mevcuttur. Panahi, bu belirsizlikle, izleyiciyi yalnmizca bir
hikaye izlemekten 6te, gerceklik ile kurmaca arasindaki ince ¢izgiyi kesfetmeye davet
eder. Taksi Tahran filminde de benzer bir yontem izlenir. Burada, Panahi kendisini bir
taksi soforii olarak gosterir ve filmdeki olaylar, bir taksi soforiiniin goziinden anlatilir.
Ancak, filmdeki kamera varligi ve Panahi’nin karakteri {izerinden seyirciye, tiim
olaylarin bir mizansen oldugu izlenimi verilir. Kamera, taksi i¢indeki giivenlik
kameras1 gibi davranarak, dogal bir belgesel havasi yaratir, ancak filmdeki olaylar ve
karakterler, belirli bir amaca hizmet eder ve 6nceden planlanmistir. Bu durum,
Panahi’nin belgesel ile kurmaca arasindaki sinirlar1 bilingli bir sekilde sorgulamasinin

bir drnegidir.

Bu Bir Film Degil filmi ise Panahi’nin ev hapsindeyken kendi yasamini
kaydettigi bir belgesel gibi baslar. Film, gercek yasamdan kesitler sunarak, seyirciyi
dogrudan gergeklik ile tamistirir. Film ilerledikce, Panahi’nin yasadigi gergeklik ile
kurmacanin i¢ i¢e gectigi bir yap1 ortaya ¢ikar. Bu film, belgesel ve kurmaca arasindaki
net smirlart sorgulayan bir yapiya sahiptir. Panahi hem bireysel bir direnisi hem de
sinemanin anlatim olanaklarina yonelik cesur bir sorgulamayi sunar. Film, gerceklik
ile kurmacay: siirekli olarak i¢ i¢e gecirir, bu da izleyiciyi hem sinemaya hem de
toplumsal gerceklere dair derin bir diisiinmeye sevk eder. U¢ Hayat filmi, Panahi’nin
kurmaca ve belgesel arasindaki sinirlar1 sorgulayan bir diger 6rnegidir. Filmde, Panahi
hem bir yonetmen hem de bir karakter olarak yer alir. Filmdeki karakterlerin
Panahi’nin bir yonetmen oldugunu bilmeleri, izleyicinin filmdeki gergeklik ile
kurmaca arasindaki farki sorgulamasina yol agar. Film, dogal mekanlarda c¢ekilmis
olup, profesyonel olmayan oyuncular kullanilarak gercek¢i bir hava yaratilmistir.
Filmdeki olaylar, bastan sona kurmaca unsurlar icerir. Bu, seyirciyi hem Panahi’nin
sanatsal tarzinit hem de filmdeki gergeklik algisini sorgulamaya iter. Panahi’nin
sinemasi, genellikle kurmaca ile belgesel arasindaki sinirlart bulaniklagtirarak
izleyiciye gerceklik ile hayal arasindaki farklar1 sorgulatir. Bu yaklagim, Panahi’nin
kisisel ve toplumsal direnisini sinemaya yansittigl bir dil olusturur. Her bir filmi,

izleyiciyi sadece bir hikaye izlemekten 6te, film yapim siirecine ve sinemanin anlatim
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olanaklarma dair derin diisiincelere sevk eder. Panahi’nin sinemasi, sinema sanatinin
sinirlarini zorlayan, toplumsal ve kisisel gercekliklerin anlatilmasinda bir direnis

bi¢imi olarak da okunabilir.

Cafer Panahi filmlerinde 6ne ¢ikan ana karakterler; kiz ¢ocuklari, kadinlar,
fedakar anneler, goriinmeyen babalar, askerler, polisler, koyliiler ve saticilardir. ilk iki
filminde kiz ¢ocuklarini filmlerde ana karakter olarak se¢mistir. Kiz ¢ocuklariyla
caligmak elbette iran Sinemasinda biitiin yonetmenlerin bagvurdugu bir yoldur.
Yonetmenlerin g¢ocuklarla ¢alisma tercih etmelerindeki onemli sebeplerden biri
sansilire takilmamak, kadin oyunculara yonelik sansiirii kiz ¢ocuklartyla agsmak ve
cocuklarin masumiyetinden faydalanip, onlar aracilifiyla biiyiiklerin sozlerini
onlardan duymaktadir. Panahi de sansiire takilmamak icin hikayelerine kiz
cocuklariyla baslamistir. Panahi’nin kiz karakterleri, inat¢1, hedefleri ugruna cesur ve
Ozgiurliiklerinin pesinde kosan bireyler olarak dikkat ¢eker. Yonetmen bu kizlarin
biiylidiiklerinde pesinde olduklar ozgiirliikkleri elde etmek icin ayni nezaketi
stirdiirebilecekleri mi sorusunu One alarak, Daire filmiyle beraber c¢ocuk
karakterlerden yetiskin karakterlere gecis yapar. Bu gegisin nedeni olarak, ¢ocuk filmi
geleneginin zayifladigini ve toplum olarak iistesinden gelinmesi gereken sorunlari ele

almak i¢in artik yetiskin karakterlerin daha uygun oldugunu distinmesidir.

Daire filmi ile baslayan kadin karakterlere gecis, Panahi’nin sinemasinin odak
noktasint degistirdigi gegistir. Yonetmen artik kadin karakterlerle beraber onlarin
sorunlarina, toplumunun kadin bakisina dondiiriir. Bu kadin karakterler, toplumun
onlara  bictigi engellere ragmen direnisci, ozgiirliiklerini arayan
karakterlerdir. Panahi’nin sinemasinda anne karakterler, ataerkil topluma karsi
direnigin birer sembolii olarak o6ne cikarken, ayni zamanda ¢ocuklarinin 6zgiirliik
arayislarinda onlar1 destekleyen, koruyucu figiirler olarak karsimiza ¢ikar. Panahi’nin
sinemasinda, fiziksel olarak goriinmeyen fakat varligi hissedilen baba karakterler de
Onemli bir yere sahiptir. Bu babalar, her ne kadar ekranda bulunmasalar da otoriteleri
ve etkileri hikdyenin gidisatina yon verir. Cocuklarmin 6zgiirliigline ve hayallerine
engel olabilecek bir engel gibi goriiliirler. Askerler ve polisler de Panahi’nin

filmlerindeki 6ne ¢ikan karakterlerdir. Panahi, filmlerindeki askerleri ve polisleri tam
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anlamiyla kotii karakter olarak gostermez. Ona gore polisler ve askerler emir altindaki
insanlardir. Panahi’nin sinemasinda karakterler iyi veya kotii olarak kategorize
edilmez; onlar1 siyah-beyaz bir ¢cer¢evede sunmak yerine ¢ok katmanli bir sekilde isler.
Toplumsal baskilar, cinsiyet rolleri ve bireysel se¢imler, karakterlerin eylemlerini ve
icsel diinyalarmi sekillendiren unsurlar olarak &ne ¢ikar. Panahi, iran toplumunda
erkeklerin, kadinlara kiyasla daha genis bir hareket alanina sahip olduklarini belirterek,
toplumsal cinsiyetin yarattig1 esitsizlikleri vurgulasa da bu durumu ahlaki bir yargiya
doniistiirmez. Onun yaklasimi, insanlar1 yargilamaktan ziyade anlamaya ve toplumsal
zorluklarin insanlik tizerindeki etkisini ortaya koymaya yoneliktir. Panahi, filmlerinde
amatdr oyuncularla ¢alismay1 tercih eden bir yonetmendir. Yonetmene film ¢ekme
yasagt konulduktan sonra filmlerindeki karakter sayis1 da azalmaya ve tanidik

cevrelerini dahil etmeye baslamistir.

Cafer Panahi, 2010 yilinda Iran hiikiimeti tarafindan film yapma yasagina
ugradiktan sonra sinemasinda 6nemli bir doniisiim yasamistir. Yasaklar, Panahi’yi
hem igerik hem de bi¢im agisindan degisime zorlamis, filmlerinde kendisini bir oyuncu
ve anlatic1 olarak merkeze almasini saglamistir. Bu stirecte gelistirdigi yaratici ifade
bicimi, toplumsal elestirilerini ve kisisel varligim1 sinemada derinlemesine
yansitmasina olanak tanimistir. Yasakli donemde cektigi Bu Bir Film Degil, Kapali
Perde, Taksi Tahran, U¢ Hayat ve Ayr Yok filmlerinde, sinirli oyuncu kadrosuyla
caligmay1 tercih eden Panahi’nin hem toplumsal baskilar1 hem de bireysel
deneyimlerini gdzler 6niine sermistir. Ozellikle Taksi Tahran ve Neredesin Cafer
Panahi? filmlerinde Panahi hem bir gozlemci hem de anlatici olarak varlik gostermis;
toplumun zorluklarin1 ve kendi igsel diinyasini izleyiciye sunmustur. Panahi, sadece
bir yonetmen degil, ayn1 zamanda kendi filmlerinin bir 6znesi ve nesnesi olarak
yaraticiligini ve toplumsal elestirmenligini bir araya getirmistir. Sessizlik ve gézlem,
Panahi’nin sinemasinda énemli bir yer tutmus; mesajlar1 genellikle dolayl bir sekilde
iletilmis olsa da izleyicide derin etkiler yaratmistir. U¢ Hayat filmindeki sessiz
karakteri, genglerin ve kadinlarin sesini duyma cagrist yaparken; Taksi Tahran
filmindeki taksi soforii karakteri, toplumsal sorunlara dair bir gézlemci ve anlatici rolii

tistlenmistir. Panahi’nin sinemasi, izleyiciyi sadece bir gozlemci olarak degil, olaylarin
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bir parcasi gibi hissettirerek, ifade 0zgiirliigli miicadelesinin bir sembolii haline

gelmistir.

Cafer Panahi, filmlerinde bi¢imsel olarak tekrar eden unsurlar; karanlik
baslangiclar, uzun planlar ve plan-sekanslardir. Panahi karanlik baglangi¢lar, izleyiciyi
sesler araciligiyla atmosferin igine gekmeyi amaglar. Ornegin, Beyaz Balon ve Ayna
filmlerinin agilis sahnelerinde ekran karanlikken dis sesler (trafik, ¢evre sesleri, cocuk
sesleri) duyulur, ardindan gorsel diinyaya gegis yapilir. Daire, Ofsayt, Kanli Altin ve
Ayt Yok filmleri de benzer tekniklerle baglar, sesler ve gerilim yaratilarak izleyiciye
hikayeye dair derin bir hazirlik sunulur. Bu teknik, izleyiciyi kesintisiz bir sekilde
olaylarin i¢ine ¢eker ve karakterlerin duygusal diinyasin1 daha derinlemesine
hissettirir. Beyaz Balon’un 10 dakikalik agilis sahnesi ve Ayna’nin 6 dakikalik plan-
sekans1 gibi orneklerde karakterler ve mekanlar bir biitiin olarak hikayenin parcasi
haline gelir. Daire’deki uzun ¢ekimler ise filmin dongiisel temasini vurgular. Panahi,
bu uzun c¢ekimleri dogal bir belgesel yaklasimiyla sunarak izleyiciyi olaylarin i¢ine
ceker. Taksi Tahran ve Kanli Altin filmlerinin acilis sahnelerinde de uzun planlar
kullanilarak olaylarin kesintisiz akis1 saglanir. Panahi’nin kamera kullanimi, sadece
gorsel bir estetik degil, anlatiy1 giiglendiren bir aragtir. El kameras1 ve omuz kamerasi
gibi tekniklerle yaratilan spontane atmosfer, karanlik baslangiclarin isitsel gerilimi ve
uzun planlarin kesintisiz akisi, Panahi’nin sinemasini benzersiz ve unutulmaz kilar. Bu
teknikler, izleyiciyi karakterlerin diinyasina derinlemesine ¢eker ve mekanlarin

baskiciligini etkili bir sekilde vurgular.

Cafer Panahi, sinemasinda ilk ve son sahnelere 6zel bir dnem veren bir
yonetmendir. Bu sahneler, izleyiciyi filme ¢ekmek ve kalic1 bir etki birakmak amaciyla
dongiisel bir yap1 i¢inde kurgulanir. Panahi’nin filmleri genellikle basladig1 noktaya
geri doner ve bu anlati teknigi hem tematik derinlik hem de biitilinliik saglar. Beyaz
Balon filmi, yeni y1l anonslartyla agilir ve yine yeni yilin gelisini bildiren bir anonsla
sona erer. Cars1 mekaninda gecen ilk ve son sahnelerde ayni karakterlerin goriinmesi,
hikayeye tanidik bir atmosfer ve dongiisellik kazandirir. Daire ise ismi gibi tamamen
dongiisellik tizerine kuruludur. Film, hastanede dogum yapan bir kadinla baslar ve

finalde hapishanenin hiicresine doner. Bu ¢cember yapisi, kadinlarin i¢inde bulundugu
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caresizligi ve toplumsal kapanmighigi giiclii bir sekilde simgeler. Kapali Perde
filminde agilis, denize bakan bir evin sabit bir planiyla yapilir ve pencerenin Oniine
cekilen perde ile dis diinyadan kopus anlatilir. Kapanis sahnesinde ise perde yerine
metal parmakliklar goriinlir ve bu gorsel dongili, sansiir ve baski temalarini
derinlestirir. Kanli Altin filmi, bir kuyumcu soygununun basarisizligiyla baslar ve ayni
sahneyle son bulur. Neredesin Cafer Panahi? adli kisa filmde ise bir bahge kapisinin
acilmasiyla baslayan anlati, Abbas Kiarostami’nin mezarlik kapisindan gegisle
sonlanir. Bu gegisler, yasam ve 6liim arasindaki dongiiselligi simgeler. Ofsayt, Taksi
Tahran ve U¢ Hayat filmleri ise arabada baslar ve ara¢ disinda son bulur. Yolculuk
temastyla hareket ve degisimi islerken, finalde aragtan ¢ikisla bir tamamlanma sunar.
Panahi’nin bu filmlerindeki dongiisel yap1 ve anlatim teknikleri, bireylerin dzgiirliik
arayisi, toplumsal baskilar ve smirlarin kaginilmazligi gibi temalar etkileyici bir
sekilde izleyiciye aktarir. ilk ve son sahneler, Panahi sinemasinda gorsel ve tematik

biitiinliglin anahtaridir.

Cafer Panahi, sinemasinda zamani ger¢ek zamana yaklastirma hedefine sadik
kalarak filmlerinde estetik ve gercekgilik arasinda giiclii bir bag kurar. Ilk filmi Beyaz
Balon, radyoda duyulan zaman anonsuyla baglar ve film siiresi, gergek zamanla
tamamen Ortliserek biter. Benzer sekilde Ayna filminde Mina’nin eve doniis seriivent,
sokakta duyulan radyo anonslar1 ve otobiiste yinelenen seslerle zamanin dogal akisini
yansitir. Daire, sabah baglayip aksam sonlanan bir zaman diliminde kadinlarin
hikayelerini birbirine baglarken, Ofsayt ise 90 dakikalik bir futbol maginin siiresiyle
filmin siiresini paralel sekilde isler. Bu Bir Film Degil, Panahi’nin ev hapsinde gecen
bir giinii belgesel tarzinda aktararak, zamani en dogal haliyle izleyiciye sunar. Taksi
Tahran 80 dakikalik bir taksi yolculugunda yolcularin hikayeleri iizerinden toplumsal
elestiriler yaparken, Kapali Perde ise dongiisel zaman yapisiyla daha karmasik bir
anlat1 sunar. U¢ Hayat Ve Ay1 Yok filmlerinde, olaylar1 kronolojik bir sirayla isleyerek
klasik bir zaman anlayisini benimser. Panahi, zamani bir anlati arac1 ve toplumsal
gerceklik aract olarak kurgular; bu yaklagimi, filmlerinin dramatik yapisim

giiclendirdigi gibi izleyiciyi hikayenin i¢ine ¢cekerek daha etkileyici bir deneyim sunar.
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Cafer Panahi, sinemasinda mekan kullamimini 6zel ve kamusal alanlar
arasindaki ayrimi belirginlestirerek sekillendirirken, bu tercih onun estetik anlayisini
ve toplumsal elestirisini yansitan 6nemli bir aractir. Beyaz Balon ve Ayna gibi
filmlerinde kamusal alanlar (Tahran sokaklari, balik¢ilar, terzi diikkanlari, otobiis,
taksi) hikdyenin merkezinde yer alirken, 6zel alanlara erisim genellikle sinirlidir;
kamera evlerin i¢ine girmek yerine pencereler, avlular veya kap1 esiginden gozlem
yapar. Bu yaklasim, Iran toplumundaki mahremiyet algisimi yansitirken, kadin
oyuncularin ev igindeki ortiinme zorunlulugu gibi kiiltiirel faktorlerin de etkisiyle
sekillenmistir. Daire ve Ofsayt gibi sonraki filmlerinde de kamusal alanlar 6n
plandadir; stadyum, otogar, taksiler ve sokaklar izleyiciyi gerceklik duygusuyla
cevreleyen bir anlatim olusturur. Panahi’nin film yapma yasagi aldigi donemde,
sinematografik mekan kullanimi zorunlu olarak tek mekéana indirgenmistir. Bu Bir
Film Degil, yonetmenin evinde ¢ekilmis ve onun fiziksel sinirlandirmalarini dogrudan
goriiniir kilmistir. Taksi Tahran bir takside, Kapali Perde ise bir yonetmenin Villasind
gecerken, bu filmler hem Panahi’nin sanatsal direnisinin hem de bireysel
ozgiirliiklerinin fiziksel ve metaforik sinirlarin1 gozler oniine sermistir. Yasakl
donemdeki bu zorunlu mekansal daralma, onun filmlerini yalnizca birer anlati degil,
aym zamanda baskilara kars1 birer direnis araci haline getirmistir. U¢ Hayat ve Ay
Yok gibi daha sonraki filmlerinde mekansal 6zgiirliik genislese de 6zel alanlarin
erisilmezligi korunmus, kameranin bakis1 kamusal alanlarda kalmay1 siirdiirmiistiir.
Panahi’nin mekan kullanimi, toplumsal gerceklikleri goriinlir kilmanin yam sira
bireysel ve fiziksel sinirlandirmalarin etkilerini derinlestiren giiclii bir sinematografik

ifade bigimi sunar.

Cafer Panahi’nin sinemasinda ses ve miizik kullanimi, filmlerinin gergek¢i ve
estetik yapisini giiclendiren temel bir unsurdur. Yonetmen, diegetik sesleri 6n plana
cikararak klasik sinemanin biiyiilii atmosferine elestirel bir durus sergiler ve seyirciyi
filmin tretim siirecine dahil eder. Ses ve miizigi yalnizca bir anlati araci1 degil,
sinemanin yapisal unsurlarini ifsa eden bir arag olarak kullanir. Ayna ve Taksi Tahran
gibi filmlerde mikrofon ve kameranin varlig1 agikc¢a gdsterilir, sesin bozulmasi ya da
kaybolmasi gibi teknik kesintiler dahi anlatinin pargasi haline gelir. Panahi’nin

filmlerinde sesler her zaman film evreni iginde bir kaynaga sahiptir. Beyaz Balon ve
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Ayna gibi yapimlarda sokak saticilarinin bagiriglari, radyodan yayilan sarkilar ve
cevresel sesler, filmin mekansal ve kiiltiirel atmosferini giiglendirir. Dayereh ve Ofsayt
filmlerinde dis sesler, tezahiiratlar ve anonslar karakterlerin toplumsal sikismiglik
hissini yansitir. Kapali Perde filminde miizik tamamen dislanirken, U¢ Hayat ve Ay
Yok gibi yapimlarda yerel halkin miizikleri ya da ara¢ radyosundan duyulan melodiler
kullanilir. Panahi, geleneksel ezgiler ve yerel melodilerle Iran’in ¢okkiiltiirlii yapisini
islerken, non-diegetik miizige yer vermeyerek gercekeilik anlayisini pekistirir. Bu
yaklagim, seyirciyi bir gézlemei konumuna yerlestirerek, filmlerinde sesin estetik ve

bicimsel derinligini vurgular.

Yukarida Cafer Panahi sinemasi hakkinda elde edilen bilgilerden anlagilacagi
lizere Panahi’nin sinemasi, yasaklar ve kisitlamalarin 6tesine gecerek hem tematik
hem de bi¢imsel anlamda son derece yaratici bir dil ortaya koymaktadir. Panahi’nin
filmlerinde, toplumun geliskileri ve bireylerin yasadigi baskilar islenirken, film dili de
stirekli olarak yenilik arayisinda olur. Her bir yapiminda, kendisini yeni bir sinematik
ifade bigimiyle var eder. Panahi, sadece bir yonetmen olarak degil, ayn1 zamanda bir
oyuncu, senarist ve toplumsal elestirmen olarak da sinemada kendine 6zgiin bir yer
edinmistir. Bu durum, onun hem auteur bir yonetmen olarak hem de toplumsal ve
bireysel 6zgiirliik miicadelesinin simgesi haline gelmesini saglar. Panahi film dilini
olustururken kisiligini de sinemasina yansitmayi basarmistir. Filmlerinde iginde

yasadig1 toplumdan ve hayat hikayesinden izleri yapitlarinda yansitmigtir.

Tiim bilgilerden hareketle Cafer Panahi’nin sinemasini diger yonetmenlerden

ayiran Ozellikler ve yonetmeni auteur yapan unsurlar su sekilde sayilabilir:

- Yaraticidir: Yasaklara ve sinirlamalara ragmen 6zgiin ¢oziimler gelistirerek
filmler tiretir.

- Ozgiindiir: Iran toplumunun gerceklerini islerken kendi sinema dilini
olusturur.

- Filmlerine duygularini ve kisisel deneyimlerini aktarwr: Yasadig baskilar ve
kisisel miicadeleler, filmlerinin temeline yansir.

- Kigisel iislup olusturmustur: Her filminde kendine 6zgii bir estetik ve anlatim

tarzi vardir.
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Filmlerinde temasal biitiinliik ve tekrarlanan motifler kullanir: Kadinlarin
Ozgirliik arayisi, toplumsal baskilar ve direnis gibi temalar siklikla yer alir.
Ozgiirdiir: Sansiir ve baskilara ragmen kendi sanatsal ¢izgisinden &diin
vermez.

Izleyiciye aktarmak istedigi farkl diigiinceleri vardir: Toplumsal elestiri ve
bireysel direnis temalarini isler.

Kullandig1 materyali (ekipmanlary) tanir: Mekan, ses ve goriintli unsurlarini
bilingli bir sekilde kullanir.

Sinema diline hakimdir: Belgesel ve kurmaca arasindaki sinirlar1 ustalikla
bulaniklastirir.

Bicimsel ogeleri yerinde ve tamamlayici bir unsur olarak kullanir: Uzun
planlar, karanlik baslangi¢lar ve dongiisel yapilarla estetik bir biitiinliik saglar.
Filmlerine kendi damgasint vurur: Hem igerik hem de bigim agisindan
filmleri onun imzasini tasir.

Kadin karakterleri merkeze alir: Kadinlarin toplumsal miicadelelerini 6zgiin
bir bakis agisiyla isler.

Belgesel ve kurmaca unsurlarint harmanlar: Gergekligi ve hayali bir araya
getirerek izleyiciyi sorgulamaya tesvik eder.

Toplumsal elestiriyi on planda tutar: iran toplumunun kiiltiirel, siyasi ve
sosyal yapisini ele alir.

Dogal sesler ve ¢evresel unsurlart kullanir: Diegetik seslere oncelik vererek
gercekei bir atmosfer yaratir.

Amator oyuncularla calsir: Gergekegi performanslarla filmlerine dogallik
katar.

Sinemasinda gorsel ve tematik biitiinliigii saglar: Dongiisel yapilar ve
tekrarlanan imgelerle biitlinliik olusturur.

Mekan kullaniminda ézgiindiir: Ozel ve kamusal alanlari toplumsal
elestirinin bir araci olarak kullanir.

Izleyiciyi diisiinmeye tesvik eder: Gergeklik ve kurmaca arasindaki smirlar

sorgulatarak derinlemesine bir sinema deneyimi sunar.
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EKLER

EK-1: Film Kiinyeleri

CAMERA D'OR

CANNES FILM FESTIVAL 1995

A FILM BY
JAFAR PANAHI

Filmin Kiinyesi
Yonetmen: Cafer Panahi
Goriintii Yonetmeni: Farzad Jadat
Senarist: Cafer Panahi, Abbas Kiarostami
Oyuncular: Aida Mohammadkhani, Mohsen Kafilli, Feresteh Sadre Orafaiy, Anna Bourkowska,
Mohammad Shahani, Mohammad Bahktiari
Renk: Renkli
Tiir: Dram, Aile
Yapim Yili: 1995
Siire: 85 dakika
Ulke: iran
Dil: Farsca
Aldigi Odiiller: Cannes Film Festivali, Altin Kamera (1995)
Tokyo Uluslararasi Film Festivali, Alti Odiil (1995)
Sudbury Cinéfest, En Iyi Uluslararasi Film (1995)

Sdo Paulo Uluslararas Film Festivali, Uluslararas Jiiri Odiilii (1995)
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Filmin Kiinyesi
Yonetmen: Cafer Panahi
Goriintii Yonetmeni: Farzad Jadat

Senarist: Cafer Panahi
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Oyuncular: Mina Mohammad Khani Kazem Mojdehi, Naser Omouni, M. Shirzad,

T. Samadpour
Kurgu: Cafer Panahi
Renk: renkli
Tiir: Dram
Yapim Yili: 1997
Siire: 95 dakika
Ulke: iran
Dil: Fars¢a

Aldig Odiiller: Locarno Film Festivali, Altin Leopar (1997). Istanbul Uluslararasi

Film Festivali, Altin Lale (1997). Singapur Uluslararast Film Festivali, Glimiis Ekran

(En lyi Asyali Yonetmen dalinda), (1998)



A film by Jafar Panahi

Circle

Her only crime was being a woman ‘

The

" & & Shattering!

Panahi weaves a sinvous spell that

knocks you flat by the final scene.”
Jan S2art Newsday

HE

Filmin Kiinyesi

Yonetmen: Cafer Panahi

Senarist: Cafer Panahi, Kambuzia Partovi
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Oyuncular: Maryiam Palvin Almani, Nargess Mamizadeh ve Mojgan Faramarzi

Renk: Renkli
Tiir: Dram
Yapim Yili: 2000
Siire: 90 dakika
Ulke: iran
Dil: Fars¢a
Aldiga Odiiller: Altin Aslan (2000)


https://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Maryiam_Palvin_Almani&action=edit&redlink=1
https://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Nargess_Mamizadeh&action=edit&redlink=1
https://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Mojgan_Faramarzi&action=edit&redlink=1
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B Mwite #

CRIMSON

GOLD

Filmin Kiinyesi

Yonetmen: Cafer Panahi
Senarist: Abbas Kiarostami
Oyuncular: Hossain Emadeddin, Kamyar Sheisi, Azita Rayeji, Shahram Vaziri,
Ehsan Amani, Pourang Nakhael, Kaveh Najmabadi, Saber Safael, Yousef Panahi,
Kova Tilavour, Ramin Rastad, Mehran Rajabi, VVadollah Samadian
Renk: Renkli
Tiir: Dram, Polisiye
Yapim Yili: 2003
Siire: 95 dakika
Ulke: iran
Dil: Farsga
Aldig1 Odiiller: Locarno Film Festivali, Altin Leopar, 1997.
Istanbul Uluslararasi Film Festivali, Altin Lale, 1997.
Singapur Uluslararasi Film Festivali, Giimiis Ekran (En Iyi Asyali Yénetmen

dalinda), 1998
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Filmin Kiinyesi
Yonetmen: Cafer Panahi
Senarist: Cafer Panahi, Sahadmehr Rastin
Oyuncular: Shayesteh Irani, Ayda Sadeqi, Golnaz Farmani, Mahraz Zabihi, Melika
Shahi, Ayda Sadeqi.
Renk: renkli
Tiir: Dram, Komedi
Yapim Yili: 2006
Siire: 93 dakika
Ulke: iran
Dil: Farsca
Aldigi Odiiller: Berlin Film Festivali Jiiri Biiyiik Odiilii
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Al e fim thaw vy man

Filmin Kiinyesi
Yénetmen: Cafer Panahi, Mojtaba Mirtahmash
Senarist: Cafer Panahi
Oyuncular: Cafer Panahi, Mojtaba Mirtahrasb
Renk: Renkli
Tiir: Dram, Komedi
Yapim Yili: 2011
Siire: 75 dakika
Ulke: iran
Dil: Fars¢a
Aldig1 Odiiller: ABD Ulusal Film Elestirmenleri Dernegi En Iyi Film Odiilii (2013)
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CLOSED

CURTAIN

Filmin Kiinyesi
Yonetmen: Cafer Panahi
Goriintii Yonetmeni: Kambuzia Partovi
Senarist: Cafer Panahi
Oyuncular: Kambuzia Partovi, Cafer Panahi, Moghadam
Tiir: Dram
Renk: renkli
Yapim Yili: 2013
Siire: 106 dakika
Ulke: iran
Dil: Farsca
Aldig Odiiller: Berlin Film Festivali En Iyi Senaryo
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MASTERPIECE”
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2015

GOLDEN BEAR \7
.) WINNER L’

JAFAR PANAHI'S

WRITTEN AND DIRECTED BY JAFAR PANAHI

JAFARPANAHISTAXI.COM wasew KINO LORBER

Filmin Kiinyesi
Yonetmen: Cafer Panahi
Senarist; Cafer Panahi

Yapimci: Cafer Panahi, Film Productions

Oyuncular: Cafer Panahi, Hana Saeidi, Nesrin Sutude

Taksi Tarhan filminin jenerigi bulunmamaktadir. Bu durumun iki temel sebebi vardir. Birincisi
Panahi’nin film ¢ekme yasagi bulundugu i¢in filmde oynayan oyuncularin hayatini da riske atmama
istegi ikinci sebep ise Islami irsad Bakanligimin sadece ‘yayinlanabilir’ filmlerin jenerigini onayladiklart
i¢indir. Panahi film ekibini ve oyuncularina tesekkiirleri su sekilde ifade etmistir: “Islami Irsad
Bakanhigr ‘yayinlanabilir’ filmlerin jenerigini onaylamaktadir. Biiyiik bir tiziintiiyle séyliiyorum ki bu
filmin jenerigi yok. Beni destekleyen herkese minnettarligimi ifade etmek isterim. Onlarin degerli
isbirlikleri olmasaydi bu film giin 1s1gina ¢tkamazdi” (memontofilms.org).

Renk: Renkli
Tiirii: Belgesel, Dram, Komedi
Yapim Yili: 2015
Siire: 82 dakika
Ulke: iran
Dil: Farsga
Aldig Odiiller: En iyi film (Altin Ayr)
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Filmin Kiinyesi
Yonetmen: Cafer Panahi

Senarist: Cafer Panahi
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Oyuncular: Behnaz Jafari, Cafer Panahi, Marziyeh Rezaei, Maedeh Erteghaei,

Nargas Delarah
Renk: Renkli
Tiir: Dram
Yapim yili: 2018
Siire: 100 dakika
Ulke: Tran
Dil: Fars¢a

Aldig Odiiller: Cannes Film Festivali En Iyi Senaryo Odiilii, Altin Portakal

Uluslararasi Film Yarismasi En Iyi Film Odiilii, Tiirkiye’de de Altin Lale almustir.
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EEN FILM VAN JAFAR PANAHI

VANAF 9 FEBRUARI IN DE BIOSCOOP

Filmin Kiinyesi
Yonetmen: Cafer Panahi
Senarist: Cafer Panahi
Oyuncular: Cafer Panahi, Naser Hashemi, VVahid Mobasheri, Bakhtiyar Panjeei,
Mina Kavani
Renk: Renkli
Tiir: Dram
Yapim Yili: 2022
Siire:107 dakika
Ulke: iran
Dil: Farsca
Aldig Odiiller:
Venedik Film Festivali’in Ozel Jiiri Odiilii
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