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OZET
BIR “UMUT SINEMASI”: IRAN SINEMASINDA CAFER PENAHI ANLATI YAPISI

Zahra Mirrza
Sinema Televizyon Anabilim Dali

Anadolu Universitesi Lisansiistii Egitim Enstitiisii, Temmuz 2024

Danisman: Prof. Dr. Erol Nezih Orhon

Anlat1 yapis1 ¢oziimleme, bir metnin veya eserin nasil kuruldugunu, hangi unsurlarin
kullanildigini, bu unsurlarin nasil bir araya getirildigini ve bu araciligiyla nasil bir anlam
olusturuldugunu anlamaya yonelik bir analiz yontemidir. Filmde yer alan karakterlerin kim
olduklari, nasil tasvir edildikleri, hangi 6zelliklere sahip olduklar1 gibi 6zellikler incelenir.
Karakterlerin eserin ilerleyisi ve temasi iizerindeki etkileri de degerlendirilir. Eserde
meydana gelen olaylarin nasil bir sirayla gerceklestigi, bu olaylarin birbirleriyle nasil
baglantili oldugu analiz edilir. Olaylarin metnin gelisimine nasil katki sagladigi ve seyiircinin
algisini nasil yonlendirdigi incelenir. Olaylarin dramatik gelisimi ve metnin genel anlatimini
nasil destekledigi lizerine analizler yapilir. Eserin sahibi olan sanat¢inin eseri (filmi) hangi
bakis agisiyla anlattigr Gislup tercihleri gibi unsurlar degerlendirilir. Bu unsurlarin filmin
atmosferi ve anlamu iizerindeki etkileri izerine odaklanilir. Eserin temel konulari, alt metinleri
ve derin anlamlari incelenir. Sanat¢inin araciligiyla hangi mesajlar1 vermeye ¢alistig1 veya
hangi fikirleri tartigtig1 lizerine yorumlar yapilir. Filmin gectigi mekanin (yer) ve zamanin
(zaman dilimi) 6nemi ve bu unsurlarin filmin anlamina katkis1 incelenir. Mekan ve zamanin
atmosfer ve karakterler tlizerindeki etkileri iizerine degerlendirmeler yapilir. Anlati
¢Ozlimleme yontemi, filmin derinlemesine anlasilmasi ve yorumlanmasi i¢in kullanilan
kapsamli bir analiz yontemidir. Bu ydntem, seyircinin metnin igerigi, yapisi ve anlami
hakkinda daha derin bir kavrayis saglar. Bu aragtirmanin amaci, yonetmen olan Cafer
Penahiyi yakindan tanimak, ona uygulanan sistematik sansiir, yasak ve hapislere karsi
yaratict miicadilesine tanik olmak, kendine has bir sinema dilini kiiresel olarak ortaya koyan
filmlerini incelemek, sinema tislubunu analiz etmektir. Bu analiz filmin konusu, karakterlerin
tanimlayict 6zellikleri, filmin mekan zaman kullaniminin nasil yansitmasi, aktarilan etik
degerler, filmin sonucunun sekli, gorsel yapisi, kamera agilari, ¢ekim teknikleri, renk
kullanim1 ve kurgunun islenisi, miizik, ses efektleri ve diyaloglarin kullanimi hikayeyi ve
duygusal atmosferi desteklemesi, filmdeki makyaj tarzi, hangi atmosferin yaratilmak
istenmesi, kullanilan kiiltiirel kodlar ve simgeler neyi ifade etmesi,filmde yonetmenin tarzi
nasil yansitildigini aragtiracaktir. Arastirmada, Cafer Penahi sinemasinin 6zellikle 1990larin
sonundan baslayarak giinlimiize kadar olan siire¢ incelenmistir. ”Ayna” (1997),“Bu bir film
degildir’(2011),”Taksi ~ Tahran”(2015),”U¢  Hayat”(2018) tezin Ornek filmlerini
olusturmaktadir.

Anahtar Kelimeler: iran sinemas, Iran Yeni Dalga Sinemas1, Sansiir, Ozgiin Anlat



ABSTRACT
A “CINEMA OF HOPE”: CAFER PENAHI NARRATIVE STRUCTURE IN IRANIAN
CINEMA

Zahra Mirrza
Department Of Cinema And Television
Anadolu University, Graduate School of Postgraduate Education, July 2024
Supervisor: Prof. Dr. Erol Nezih Orhon

Narrative structure analysis is an analysis method aimed at understanding how a text or
work is constructed, what elements are used, how these elements are brought together and
what kind of meaning is created through this. Characteristics such as who the characters in
the film are, how they are depicted, and what characteristics they have are examined. The
effects of the characters on the progress and theme of the work are also evaluated. The order
in which the events in the work occur and how these events are connected to each other are
analyzed. It is examined how the events contribute to the development of the text and how
they direct the audience's perception.Analyzes are made on the dramatic development of the
events and how they support the general narrative of the text. Elements such as the stylistic
preferences of the artist who owns the work and from what perspective he narrates the work
(film) are evaluated. The focus is on the effects of these elements on the atmosphere and
meaning of the film. The main themes, subtexts and deep meanings of the work are examined.
Comments are made on what messages the artist is trying to convey or what ideas he is
discussing. The importance of the place (place) and time (time period) in which the film takes
place and the contribution of these elements to the meaning of the film are examined.
Evaluations are made on the effects of space and time on the atmosphere and characters.
Narrative analysis method is a comprehensive analysis method used for in-depth
understanding and interpretation of the film. This method provides the audience with a deeper
understanding of the content, structure and meaning of the text. The aim of this research is
to get to know the director Cafer Panahi closely, to witness his creative struggle against the
systematic censorship, bans and imprisonments imposed on him, to examine his films that
reveal a unique cinema language globally, and to analyze his cinema style. This analysis
includes the subject of the film, the defining characteristics of the characters, how the film
reflects the use of space and time, the ethical values conveyed, the shape of the outcome of
the film, its visual structure, camera angles, shooting techniques, the use of color and the
processing of editing, the use of music, sound effects and dialogues, the story and the
emotional atmosphere. It will investigate the make-up style in the film, what atmosphere is
wanted to be created, what the cultural codes and symbols used mean, and how the director's
style is reflected in the film. In the research, the process of Cafer Penahi cinema, especially
from the late 1990s to the present, was examined. “Mirror” (1997), “In Film Nist” (2011),
“Taxi Tahran” (2015), “Three Faces” (2018) constitute the sample films of the thesis.

Keywords: Iranian cinema, Iranian New Wave Cinema, Censorship, Original Narrative
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ETIK iLKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, 6zgiin bir ¢calisma oldugunu; ¢alismamin hazirlik, veri toplama, analiz ve
bilgilerin sunumu olmak {izere tiim asamalarinda bilimsel etik ilke ve kurallara uygun
davrandigimi; bu g¢alisma kapsaminda elde edilen tiim veri ve bilgiler i¢in kaynak
gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakcada yer verdigimi; bu c¢alismanin Anadolu
Universitesi tarafindan kullamlan “bilimsel intihal tespit programi™yla tarandigin1 ve higbir
sekilde “intihal igermedigini” beyan ederim. Herhangi bir zamanda,calismamla ilgili
yaptigim bu beyana aykir1 bir durumun saptanmasi durumunda, ortaya ¢ikacak tiim ahlaki ve
hukuki sonuglar1 kabul ettigimi bildiririm.
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1. GIRIS

1.1 Problem

Sinema insanlarin giinliilk yasamlarinin bir parcasi haline geldigi gibi, acik ya da kapali
olarak siyasetin de bir pargasi haline gelmektedir. Ama sinema bu aragsallagtirmadan daha
fazlasidir. Sinema tarihi boyunca, yaratici sinemacilar hikayelerini anlatmanin 6zgiin bir
yolunu bulmaktadir. Bir¢cok sinemaci, yarattig1 filmlerle yalnizca iginde besledigi sanatsal
tislubu disa vurmakla kalmamakta, bir sorun olarak gordiigii kisisel, toplumsal, siyasal ve
kiiltiirel meseleleri seyircilere iletmektedir. Sinema toplumu doniistiirme iglevine sahiptir.
Ayni zamanda sinema tarihi gelismelerden tesirlenen ve kaydedilen toplumsal hafizanin
tastyicist olan gorsel bir bellektir. Sinema egemen ideolojiler tarafindan bir tehdit olarak
goriilmekte ve kisitlanmakta ya da propaganda araci olarak kullanilmaktadir
(Pudovkin, 1995:8).

Tarihsel gelisimlerine bakildiginda iktidar miicadelelerinde elestirinin gecerli bir yeri
oldugu ortaya ¢ikmistir. Ozellikle elestiri, iktidardakilerin toplumun geri kalanmi kendi
ideolojilerine gore yonetmeleri ve tiim kamusal alan1 bu ideolojiye gore sekillendirmeleri
icin bir baglangi¢ noktas1 gorevi géormektedir. Sinemanin ideolojik yonelimi ve kitle iletisim
aract olarak islevi de dikkate alindiginda sinemaya iliskin tartismalar daha da Onem
kazanmaktadir. Bu bakimdan film elestirisi dnemli bir ¢alisma alanidir. Sinemanin bir sanat
alanm1 olarak kabul edilmesi ve degerlendirilmesi cabalarinin, sinemanin akademik
aragtirmalara konu olmasinda biiyiik etkisi olmustur. Ayn1 zamanda sinemay1, kamusal alanin
insasinda kendisine yiiklenen sozde “olumlu” islevlerden kurtarmak da Onemlidir.
Gilintimiizde film elestirisi hem sanatsal kriterlere hem de sinemanin burjuva kitleleri yeniden
tiretme islevine dayanmaktadir. Bu kriterlerin gelistirilmesinde Marksist kurama dayali
yaklagimlarin da etkili oldugu goriilmektedir. Marksist kuram ile sinemaya bakilirsa
sinemasinin akla ilk gelen 6zelligi, burjuva ideolojisinin ve meta iiretiminin tutarsizliklarin
beyazperdeye aktarmasidir. Kitleyle ilgilenir ve elestiride bulunur. Kurama gore Avrupa
ilkelerinin benimsedigi st kiiltiir anlayis1 ve ana akim sinema, elestirilmesi gereken
kavramlardir. Hayatin her alaninda materyalizme karsi yapilan elestiri, Marksist bakis
acisinda kendisine yer bulmaktadir. Arastirma konu itibari ile Marksist kuram bakis agisina
bagli oldugu ve bu kuram ag¢isindan daha verimli incelenebilecegi diistiniilmektedir (Gasset,
1998: 159).

Marksist teorinin elestiri alanindaki tarihsel ve toplumsal analizinin, burjuva Kkitleler
arasinda kuskunun olusmasma onemli katki sagladigi yadsinamaz bir gercektir. Burada
Onerilen yontem, burjuva ideolojisi ile bu ideolojinin dayandigi meta {iretim siirecinin
celigkilerini agiga ¢ikararak muhalefet kitlelerini daha etkili hale getirmede tarihi bir rolii
iistlenmektedir. Dolayisiyla boyle bir teori ile sanat arasinda iliski kuruldugunda, bu teorinin
politik bir elestiri baglami gerektirdigi goriilmektedir. Bu teoriye gore tasarlanan elestiri
yontemleri, bir sanat eserinin hakim toplumun ¢eliskilerini yansitip yansitmadigina veya
sorgulayip sorgulamadigina gore degerlendirilmektedir. Bu baglamda Penahi sinemasina
bakildiginda sansiir, bask1, yasaklara kars1 iran’da yasanan sorunlara ve rejim baskisina ayna
tuttugu goriilmektedir. Penahi filmlerinde bir ¢cok konunun beraberinde iktidar baskisi, insan
ve kadin haklar, esitlik, 6zgiirliik, ekonomik sorunlara deyinmektedir. Sanatin yapabilecegi
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seylerden biri de egemen ideolojinin her tiirlii yonlendirmesinden bagimsizlasarak zihinlerde
bu tiir bir diisiince kuskusu yaratmak ve kitlelerin 6zgiirlesmesine katkida bulunmaktir
(Moran, 1999, 85).

28 Aralik 1895'te Paris'teki Salon Indien du Grand Café’de, Sortie des Usines Lumiére a
Lyon (“Lumiére Fabrikalarindan Cikis”) isimli filmi sunularak, yeni bulus diinyaya tanitildu.
Bu bulusa, mucitler Lumiére kardesleri cinématographe (sinematograf) adini vermistir.
Cinématographe, Yunanca’da ‘hareket’ anlamina gelen ‘kine’ ve ‘yazmak’ anlamina gelen
‘graph’ sozcliklerine dayanir ve ‘hareketle yazma’ ya da ‘hareketi yazan’ demektir.
Sinematograf, birbirini takip eden her fotograf, 1s1iktan gegirilerek karanlik bir ortamda beyaz
bir ekrana yansitilarak hareketli bir goriintii olusturur. Sinemanin bir bulus olarak ortaya
¢ikisi, toplumsal yapilarin yasam tarzlarinda ve diinya algisinda koklii degisikliklere yol
actig1 bir doneme denk gelmistir. “Sanayi Devrimi'nin getirdigi bu toplumsal doniisiim,
fikirlerinde, iligkilerinde, iiretiminde, tiiketiminde ve sezgilerinde yeni yasam bi¢imlerinin
ortaya ¢ikmasima neden oldu.” Bu donemi en iyi degerlendiren yazarlardan biri de hig
stiphesiz Charles Baudelaire'di. “Modern Yasamin Portreleri” diyerek bu donemde yasayan
kisi ve sanatcilarin gesitli portrelerini yapti. Fahiselerin, bohemlerin, gezgincilerin ve
zlippelerin sehri, ayn1 zamanda tiim carpikliklar1 ve ¢irkinlikleriyle bir sanat eseridir.
Insanlarin birbirini gosteri nesnesine doniistiirdiigii bu yeni yasam bigimini Walter
Benjamin'in denemelerinden olusan kitab1 “Pasajlar’da da gormek miimkiindiir (Kilig, 2008,
s.17).

Sinema, tiim bu yasam ve varolus bi¢imleriyle insanin kendini yeniden kesfetmeye ve
bulmaya calistigr yeni bir ifade bigimi olarak ortaya cikmaktadir. “Sinema, yasamin
benzersiz bir boliimiinii, diinyanin heniiz kavranamayan bir boyutunu, diger bagka sanat
bi¢cimlerinin ifade edemedigi tarafin1 yansitmak i¢in dogdu.” Baska hi¢ bir sanat, gercegi bu
denli somut aktaramamistir. Yagamin dinamik dogasini da yakalayabilen sinema, gercekligi
en dogal haliyle yaratma yetenegine sahiptir. Sinemay1 dogrudan bir arag olarak tanimlayan
Tarkovski, sinemanin dogrudan kendini yansittigim1 ifade etmistir. Insanlarin trenin
kendilerine dogru geldigini diisiinerek kagtiklar1 “Tren Geliyor” filmini tamimlar ve “Iste o
zaman sinema sanati dogmustur” der. “S6z konusu olan yalnizca teknik bir olay ya da
gorliniir bir diinyay1 yansitmanin yeni bir bigimi degildir. Hayir, orada o an estetigin yeni bir
ilkesi dogmaktayd1” (Tarkovski,1994).

Kurguya 6nem veren bicimci yonetmenlerin filmlerinde (Eisenstein) kurgularinda anlam
acik, belirgin ve degismezdir. Gergek hayatda ise “gercek” muglak ve belirsizdir. Klasik
anlat1 sinemasi nasil insanlara izledikleri seyin bir film oldugunu unutturmaya c¢alisiyorsa,
Fransiz Yeni Dalgas1 yonetmenleri de bunun bir film oldugunu ve kisinin bakis agisini
yansittigin1 vurgulamak istediler. Ciinkii onlara gore film,sanat ger¢cegi yansitamaz, yaratici
bir yazar (auteur) olarak yonetmenin ruhundaki gergekligi yansitir. Seyircinin de bunun
farkinda olmasi1 gerekir (Smith,2003).

Fransiz Yeni Dalgas1 (Fransizca: la Nouvelle Vague), 1950'lerin sonlarinda ve 1960'larda
elestirmenler tarafindan Italyan Yeni Gergekgilik hareketinden kismen etkilenen bir grup
Fransiz film yapimcisina atifta bulunmak i¢in kullanilan bir terimdir. Fransiz Yeni Dalga
hareketi hicbir zaman organize bir hareket haline gelmemis olsa da, film yapimcilari klasik



film bigimlerini acik¢a reddetmeleri ve tabular1 yikma cesaretleriyle taninmilardir. Bu akimin
pek ¢ok yonetmeni, donemin c¢ehresini degistiren sosyopolitik degisimlere filmlerinde yer
vermis, gorsel bicim ve sinematik temsildeki farkliliklar yoluyla muhafazakar modelden
radikal bir kopus sergilemislerdir. Yeni Dalga yonetmenleri film elestirmenliginden
gelmektedir. Her film, tipki yeni bir eser gibi, tiim geleneklerden bagimsiz bir sekilde
olusturulur. Her film ayr1 bir sanatsal ifade, ayr1 bir sinema teorisi olarak yaratilmistir
(Glivemli, 1960).

Ingilizce literatiirii dikkate aldigimizda “iilke sinemas1” ile “ulusal sinema” kavrami i¢ ice
kullanilmaktadir. Ingilizce literatiirde genellikle birbirlerinin yerine ikame edilmektedir.
Bunun sebeblerinden biri, imparatorluk ¢agini kapatan I. Diinya Savasi ve ardindan gelen II.
Diinya Savasi sonrasinda yeni ulus devletlerin ortaya ¢ikisi ve 1947°de eski somiirgelerin
bagimsizliginin, devletlesme siirecinin baglamasidir. Diger sebebi ise bagimsizlik
hareketlerinin sadece siyaset diizleminde kalmayarak kiiltlirel alan1 da kapsamasidir. Bu
yonelimin sebebi ise bagimsizliga ulasan iilkelerin dekolonizasyon (somiirgesizlesme)
siireciyle baglantilidir. Ulke sinemasi kavrami; herhangi bir iilkede ¢ekimi yapilan filmlerde
kullanilan dili ve bi¢imsel ana akim dili; ya da endiistri sinema bi¢imi adi; finansal
biiyiikliikleri; iilkenin, milletin resmi ideolojisine, ulus-devlet vb. bazi 6zelliklerine gore
(Hollywood, Bollywood, Fransiz Yeni Dalgasi, vb.) kullanilmaya baslanilmistir
(Nochimson,2013).

Bir ¢ok iilke sinemasinin 6zellikleri ve oradaki akimlar, bir gerekc¢eye dayandirilmis, tepki
olarak, ya da sinemanin asil islevini yerine getirecek sekilde yeni bir seyler aktarmak
amactyla dogmustur. Ornegin Italyan sinemasi (italyan Yeni Gergekgilik akimi )genel
anlamiyla toplumun 1930'lu ve 1940'l1 y1illarda fasist rejime kars1 tepkisini anlatan kiiltiirel
bir gosteri olarak nitelendirilebilir. Unlii kiiltiirel akimlarin, diisiiniirlerin ve yazarlarin biiyiik
bir yikimin ardindan ortaya ¢iktig1 bir gergektir. Bu donemde yeni bir kimlik arayis1 i¢inde
olan aydin kesim, yeni bir bilincle bu hareketin ilkelerine tutunma ve kendini kanitlama
ithtiyacini hissetti. Bu, halkin diktatorliige kars1 gosterdigi, toplu bir baskaldirtydi. Uzun
zamandir burjuva sinifinin, diktator rejiminin zulmiine karsi bir bagimsizlik savasiydi.
Italyan Yeni Gergekligine benzer sekilde, Ingiltere'de sosyalist sinema, is¢i sinifinin
sorunlarini ele aliyordu. Birinci Diinya Savasi'ndan sonraki yillarda Ingiliz sinemasinda da
gercekeilige dogru bir egilim goriildii. 1930'lu yillarda devlet eliyle yiiriitiilen belgesel film
gelenegi sinemaya hakim oldu (Smith,2003).

Sinema sanatinda ortaya cikan tiim anlayislar, getirdigi yeniliklerin ve farkliliklarin
giiciiyle orantili olarak, giderek tiim diinya sinemasini etkileyen akimlara donlismiistiir.
Sinema toplumdaki degisimlerden etkilenmistir ve diger sanatlardaki degisimlerden de
etkilenmeye devam etmektedir. Alman sinemasi da lilke sinmesinda bir 6rnek ola bilir. Alman
sinemasinda Disavurumcu akimin en ¢ok talep gormesinin temelinde Alman devletlerinin
yasadig1 toplumsal krizler ve baskici rejimlerin etkisi oldu. Halk ve aydinlar bastirilmis
duygu ve disiincelerini disavurumcu Uslupla sanata aktarmiglardir. Disavurumculuk bir
baskaldirinin meyvesidir. 1919-1939 yillarina kadar Almanya'da Alman disavurumcu akimi,
Disavurumcu Alman sinemasi etkisi ile ortaya ¢ikmistir. Bir diger iilke sinemasia 6zgiin
ornek Fransiz sinemasidir. Fransiz sinemasindaki ekonomik ve sosyal huzursuzluklar, Birinci
Diinya Savasi'ndan sonra biiyiik film sirketlerinin iflasina yol acarak, bagimsiz



yonetmenlerin ve yapimcilarin daha 6zgilir hareket etmesine olanak tanidi. Bagimsiz
sinemacilar, filmlerinde sosyal ve politik konular1 hem gergek¢i hem de lirik bir dille ele
almaya basladilar. 1930'lu yillarda ortaya ¢ikan ve Siirsel Gergekeilik ya da Sairane
Gergekeilik (Réalisme Poétique) olarak tanimlanan bu akimin pargasi olarak yapilan filmler
ortaya ¢ikmaya bagladi (Gilivemli, 1960).

Ulke sinemas1 kavramina ilk olarak, Terry Ramsaye’nin A Million and One Nights: A
History of the Motion Picture (1926) ve Paul Rotha’nin The Film Till Now: A Survey of the
Cinema (1930) kitaplarinda orataya ¢ikti. Daha sonra yayimlanan ilgili kitaplarda iilke
sinemasi, uzun siire dogrudan konu edilmese de genel bir anlatimla iiretilen filmler tilkelerin
baslik adlartyla anilmistir. Bu basliklar, s6z konusu filmin mahiyetini anlatmaktan ¢ok, pek
cok filmi kisaca tanitan antolojiler seklinde yer almistir. Ancak iilke sinemas1 bu kitaplarin
boliimleri aracilifiyla yayginlik kazanmistir. Kitabin yayin tarihi dikkate alindiginda bu
kavramin Birinci Diinya Savasi sonrasinda kullanilmaya basladigi gériilmektedir. Ulke
sinemas1 kavramu literatiirde iki sekilde kullanilmaktadir: Birincisi, kendi sinemasini ulusal
geleneklere ve Ozgiinlik duygusuna dayali olarak degerlendirmek; Ikincisi, Bati
akademisinin Bati dis1 cografyalarin film geleneklerini kendi film gelenekleriyle olan
iligkilerine gore simiflandirmasidir (Nochimson,2013).

Ozellikle Hint sinemasinda sarkilari ve dansiyla 6ne cikan Gandhi gibi bir ulusal
kahramanin ortaya ¢iktig1 bir donemde, Ingiliz otoritelerinin biiyiik bir kolonide sinemay1
ihmal etmesi diisiiniilemez. 1918'den itibaren sehirlerde denetim komiteleri kuruldu. ingiliz
yonetim incelemesi: “Ortalama bir Hint filminde tinlii bir sarkici, dans¢1 ve ya bir dans grubu
tarafindan sdylenen, iyi kizlarin, kotii kizlarin, iyi oglanlarin ve kotii oglanlarin yer aldigi 6-
7 sarki bulunur; olay orgiisii genellikle bir agk hikayesidir.” Ama kiz ve erkek asla dpilismez,
kahkahadan ¢ok gbzyasi olur, kisiler toplumsal agidan bosluktadir. “Potemkin Zirhlis1” gibi
yabanci filmlerin bile gésterimine izni verilmiyordu. Sessiz sinema doneminde Hindistan'da
binden fazla film ¢ekildi; ancak gilinlimiize sadece 13 tanesi hayatta kalabilmistir. Hint
sinemasina getirdigi en bliylik yenilik, her filmde sarki sGylenmesi ve dans edilmesinin
zorunlu olmasiydi. Miizigin sinemada 6nemli olmasimin nedeni, festivaller, cenazeler ve
geleneksel tiyatro gibi Hint ritiiellerinde 6nemli bir rol oynamasi ile baglantilidir. Ancak
ilkede bir dil birligini olmayist, sesli filmlerin sadece ¢ekildigi bolgede oynatilmasina sebep
oldu. Bollywood, Hindistan'in Mumbai (eski adiyla Bombay) sehrinde faaliyet gosteren bir
film yapim sirketidir. Ad1 Bombay ve Hollywood'dan ilham alinmistir. Diinyanin en ¢ok film
tireten iilkesi Hindistan'da filmlerin yaklasik dortte biri Bollywood'da ¢ekiliyor. 1920'lerin
basinda Bollywood'un yiikselisi bircok film yapimcisinin dikkatini ¢ekti. Bu dénemde
yapilan filmlerin ¢ogu mitolojik ve tarihi nitelikteydi. Bollywood 1947'de biiyiik bir adim
atarak, sosyal reform filmleri ile ge¢misin tarihi hikayelerinin ve mitlerinin yerini almaya
basladi. Bu filmlerde ¢eyiz sistemi, ¢ok eslilik, fuhus gibi toplumsal uygulamalar siklikla
elestiriliyordu.Genellikle nesne muamelesi goren alt siiflarin hayatlarina odaklaniyordu
(Smith,2003).

Yerli iilke sinemasinin degerlendirilmesinde ortaya cikan bir diger sorun ise eserin
arastirmacisi, senaristi ve editoriiniin belirleyici konumudur. Mesela diasporada yasarken
ilkesinin sinemasinin tarihini yazan biriyle, memleketinde yasarken iilkesinin sinemasini
yazan biri arasinda bariz bir fark vardir. Yazarin ilgi alanlari, siyasi goriisleri ve deger



yargilari, yazdigr iilkenin sinemasiin gesitli yonlerini anlamamizi engellemektedir. Bu
ikilem iilke sinemasinda cogu sinemada yasaniyor. Ornegin Tiirkiye'de Hamid Debas'nin Iran
Sinemas: kitabma atifta bulunulmadan iran sinemas: {izerine yazilmis neredeyse higbir
calisma yoktur. Burada gdzden kagirilan sey, Hamid Debasi'nin Iran sinemasina yaklasiminin,
tipki Muhsin Mahmalbaf elestirisi gibi, yonetmenleri biiyiikk dl¢iide rejime yakinlik ve
uzaklik derecesine gore degerlendirmesi ile ilgilidir (Kirel,2006).

fran gibi koklii siyasi ve toplumsal degisimlerin yasandig1 bir iilkede, iran sinemast, siyasi
yapidaki degisimler, siyasi ve dini otoritelerin baskici politikalari, sansiir uygulamalari, kati
kisitlamalar, tutuklamalar, mali kisitlamalar arasinda sancili bir gelisim siirecinden gegmistir.
Bugiin uluslararasi iine kavugsmus ve bir kiiltiirel fenomen haline gelmeyi basarmaktadir
(Debasi,2008).

Sinema iktidarlarin baskis1 altinda aydinlarin kendilerini ifade etme bigimi olarak sanatsal
araglarindan biri olarakta kullanilmaktadir. Diinya tarihinde, 6zellikle devrimci siyasi
degisim sirasinda onemli bir ara¢ olarak kullanilan sinema, iilkeye girisinden bu yana
Iran'daki siyasi siiregten biiyiik dl¢iide etkilenmektedir. Sahin saltanat déneminde uzun yillar
saray mensuplari i¢in zengin bir eglence olarak goriilen sinema, din adamlarinin baskisiyla
halkin erisimine kapatilmis ve slire¢ i¢inde siyasi ¢ekismelerden donem donem etkilenmesi
beraberinde kendisini var etmeyi basarmistir (Nafisi,1997).

Bir kiiltiirel sinema birikimi {izerine, Batiya 6zenmek yerine yerel unsurlar1 kullanarak
propaganda yaptigi Iran Yeni Dalgasi akimi olustu. Diinya capinda prestijli ddiiller
kazanmaya devam eden Iran Yeni Dalga filmleri, kendi iilkesinde yabanci bir misafirdir.
Humeyni'nin Islam Cumbhuriyeti rejiminden sonra Iran'da filmler agir bir sekilde sansiirlendi
ve baz1 Yeni Dalga yonetmenleri siirgline gonderildi. Rejim degisikliginden sonra tamamen
yasaklanan sinemalar, daha sonra Islami rejim propagandasi igin kullamldi (Oztiirk,2008).

[ran sinemasmi Iran tarihi evrelerinden etkilenmis ve zamanla kendine 6zgii bir dil
olusturmustur. ran sinemasinin tarihini, siyasi calkantilarin ve kisitlamalarin yasandig
[ran'daki siyasi gelismelerin film piyasasini nasil etkiledigini, 6zgiin bir bigimsel yap1
olusturdugunu incelemek gerekir. Mart 1898 tarihinde, iran'da asiret sistemiyle yonetimine
sahip son topluluk olan Gacar Hanedani'ndan Muzaffereruddin Sah, uzun Avrupa gezisi
sirasinda “Hareketli Fotograflar” ile karsilasmis ve derinden etkilenmisti. Bu yiizden
hareketli fotograflar1 ¢eken kamera almaya karar vermis ve kamera alimi Iran sinema
tarihinde bir doniim noktas1 oldu. Sah'in kisisel fotografcis1 Mirza ibrahim Khan (Akkasbas1)
“sarayin Ozel fotografcis1” bu kameralari kullandi ve bu nedenle ilk Iranli film yapimcist
olarak kabul edildi. Akkasbasi daha sonra Paris'te egitim gordii ve Belgika, Fransa gibi
iilkelerde filmler ¢ekti (Debasi,2004).

II. Diinya Savasinin baslamasi iran’da film endiistrisine bir¢ok acidan tesir etmistir. 1937-
1948 dénemi Iran ulusal sinemasi tarihinde on yiln {izerinde verimsizlik yaratt:. Iran
sinemasinin uzun bir kis uykusuna yatmasinin birka¢ nedeni vardir. Bunun en bariz sebepleri,
2. Diinya Savasi'ndan kaynaklanan Iran'daki genel siyasi kriz, iilkenin miittefikler tarafindan
isgal edilmesi, sinema endiistrisinin kurulus tarafindan yikima ugratilmas1 ve tabii ki
yabancilarin, 6zellikle de Hollywood'un egemenligidir. Pehlevi hanedaninin ilk Sahi Riza
Sah, modernlesme ve teknolojiden biiyiik ol¢iide etkilenmis ancak sinemanin énemini tam
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olarak kavrayamamustir. Riza Sah'in Iran sinemas icin yaptig1 belki de en 6nemli karari,
Tahran'in yoksullarin yasadigi bir bolgesine Tammadon (Medeniyet) adini1 verdidi ve insa
ettigi bir acik hava sinemasiydi (Kdse,2014).

[ran’a sinemanin gelisi din adamlar1 tarafindan sert tepkilerle karsilandig1 igin sinema halka
tanitilmak icin degil, zenginleri eglendirmek igin kullanilmistir. 1950l yillardan énce Iran
sinemasindan bahsetmek zordur. iran edebiyatindan seri romanlarin uyarlanmasiyla birlikte
Farsi filmleri yapilmaya baslanmis ve Iran sinemasi Farsi filmleriyle ortaya c¢ikmistir.
Ozellikle Sah’1n karis1 Farah Diba’nin ¢abalariyla kurulan, Cocuklarin ve Geng Yetiskinlerin
Entellektiiel Gelisimi Enstitiisii’nde kurulan Sinema Béliimii, Iran sinemasimin gelisimine
onemli katkida bulunmus ve entelektiiel sinemacilarin Iran Yeni Dalga’sinin en iyi
orneklerini vermesini saglamistir. Bu donemde sinemaya biiyiik yatirimlar yapilmis, rejim
degisikligi sonrasi giindeme gelecek filmlerin temelleri bu donemde atilmistir. 1960'11 y1llarin
sonlarindan itibaren entellektiiel yonetmenler, ayn1 dénemin Fars edebiyatinda da sosyal
gercekei anlayislar ortaya ¢cikmaya baslayan Sah donemini elestiren filmler {irettiler. Sinema
ve edebiyat birbirini etkilesim halindeydi. Bu iki sanat dalinin etkilesimi sayesinde Iran
sinemasinin en iyi filmleri ortaya ¢ikmistir (Nafisi,2008).

Riza Sahin medeniyet ve modernite tasviri, Iran toplumuna birgok Batili deger kazandird.
fran Sahi, Iran'n sémiirge ydnetimine uzun siiredir dahil olmalar1 nedeniyle ingilizleri ve
Ruslart giivenilmez buldu. Bu yiizden profesyonel ve teknik bilgi i¢in Nazilere ve Almanlara
dondii. Savas sirasinda miittefikler, Iran't Ruslara askeri techizat saglamak i¢in énemli bir
stratejik konum olarak gordiiler. Iran'in tarafsizlik ilanina ragmen miittefikler, Alman
vatandaglarinin sinir disi edilmesini talep etti. Sah'in Almanya ile olan yakin iligkisi tilkeyi
savaga siiriikledi. 1941 senesinde Iran, ABD ve Ingiltere'nin destegiyle Ruslar tarafindan
1sgal edildi, Alman filmlerine el konuldu ve Rus filmleri sinemalarda gosterildi. Hatta Nazi
yanlist egilimleri oldugu diisiiniilen Riza Sah bu déonemde tahttan indirilmis ve yerine oglu
Muhammed Riza Sah ge¢mistir. Daha sonra Iran ve Sovyetler Birligi Iran petrol meselesinde
anlasamadilar. Amerika bu sefer iran destekledi. Amerikan askerleri 1942 yilinda iran'a
girdi ve Iran filmleri de Amerika'dan etkilendi. ABD'nin Iran'a girisi sirasinda bu kez Rus
filmlerine el konuldu ve lilkede Amerikan filmleri gosterilmeye basland1 (Aktas,2005).

1941-1953'te tilkeyi cesitli siyasi krizler ve catismalar sardi. Mevcut monarsinin lizerine
dini baskinin eklenmesi lilkede yaganmaz bir atmosfer yaratmistir. Ekonomik krizle birlikte
mubhalif seslerin baskis1 artryordu. Boyle bir ortamda tahta ¢ikan Muhammed Riza Sah, siyasi
tutuklu mahkumlara af ¢ikarmis , {ilke genelinde yazi ve ifade 6zgiirliigiinii tanimis ve
degisimden yana oldugunu gostermis, ¢esitli gazeteler ve siyasi kuruluslar da bunu temel
almustir. Bu degisiklikler Iranli aydinlar1 bir nebze olsun rahatlatti ama toprak agalarim,
kapitalistleri ve askerleri tedirgin etti. Muhammed Riza Sahin modernizasyon kampanyalari
halka ulagmadi ve tepeden inme oldugu i¢in din adamlarindan tepki topladi. Tiim bu
gelismelere ek olarak Sovyetler Birligi, Iran'm toprak biitiinliigiinii kabul etmesi sartiyla,
iilkeye “Azerbaycan'a &zerklik ve Kuzey Iran Petroliiniin ortak bir Iran-Sovyet sirketi
tarafindan isletilmesini” teklif etti. Ote yandan Iran hiikiimeti, Sovyetler Birligi'nin teklifini
ABD'nin destegiyle reddetmis ve Iran yeni bir déneme girmistir. Iran bu kez ABD
devletinden etkilenerek ABD politikalar1 ve kiiltiiriinden etkilenmeye basladi. Biitiin bu
gelismelerin ardindan din adamlar1 Orgiitlenmeye ve is¢i sinifindan giic almaya basladi.



Sah’in iilkeyi Amerika’ya bagimli hale getirmesi, Amerika’nin tek somiirgeci giic olmasi
neticesinde llke i¢inden ¢ikilamaz bir yola girmistir. 1949 yilinda Sah’a yapilan suikastin
faturas1 komiinistlerin Tudeh Partisi’ne kesilmis, parti kapatilmis, komiinistler yer altina
¢ekilmis, bu durum en ¢ok dindarlarin lehine olmustur. Bu siirecte Muhammed Hidayet
Musaddik bagbakan oldu, petroliin millilestirilmesini sagladi ve Sah'in giiclinii sinirlamak
i¢in hamleler yapti. Sah iilkeyi terk etmek zorunda kaldi1 ve Musaddik laik adimlar1 nedeniyle
din adamlar tarafindan hedef alind1 (Aktas,2005).

1950'lerin bas1, muhtemelen Ikinci Diinya Savasi sirasinda miittefiklerin isgaline tepki
olarak dogan milliyetci hareket, Iran sinemasinda kendine yer bulmaya basladi. Golam
Hiiseyin Naksineh'in Vatansever (1952) filmi bu akimin ilk 6rneklerinden biridir. Boylece
savas sonrast donemde filmler biiyliyen orta sinifin begenisine hitap etmeye devam etti ve
milliyet¢i temalar kullanildi. Bu filmler Pehlevi monarsisine hizmet ediyordu. Ardindan
Musaddik, emperyalizmin destegiyle bir darbe yapti, rejim devrildi ve Sah, daha fazla gii¢
icin ABD'ye olan borcunu 6demek iizere yeniden iktidara geldi. Musaddik'1 ve kendisine
destek veren Milli Cephe'nin kilit isimlerini tutuklayan Sah, sonraki donemi kanla iktidarini
pekistirmeye calisarak gecirdi. Cesitli katliamlar yapti, Humeyni'yi yurt disina génderdi,
ordusuyla ayaklanmay1 bastirdi (Nafisi,2003).

Monarsik rejime karsi ¢ikan laik gruplarin din adamlartyla isbirligi yapmasi, rejime karsi
muhalefetin artmas1 ve harekete gecilmesiyle iiniversite Ogrencileri, petrol is¢ileri gibi
gruplar Sah'a kars1 direnmeye basladi. Ulkedeki kargasanin ortasinda Abdan sehrindeki Reks
sinemast Yeni Dalga yoOnetmenlerinden Mesud Kimyayi'nin “Geyikler” filmi izlenirken
kundaklanmis, kap1 disaridan kilitlenerek filmi izleyen 350°den fazla seyircinin yanarak can
vermesi saglanmistir. Bu feci olay iizerine iilkede sinema kundaklama, ayaklanma ve
gosterilerin en popliler eylemi haline gelmistir. Tiim bu olaylarin ertesinde Sah 1979 yilinda
tilkesini terk etmek zorunda kalmig, yurduna donen Humeyni halk tarafindan bir kahraman
olarak karsilanmis, Iran’da yeni bir donem baslamis ve rejim degismistir. Musaddik
doneminin ardindan siyasete ilgisini yitiren halk, gerceklerden kagmak i¢in macera ve ask
romanlarma ydneldiler. Diisiik biitceli ve sanatsal degeri olmayan Iran filmleri bu donemde

ortaya ¢iktl. Bunlarin ¢cogu melodram, siddet, seks ve diger eglenceleri yansitan filmlerdir
(Debasi,2004).

Yonetmenligini Dr. Esmail Koushan'in yaptig1 Utangag (1950) filmi gise rekorlar1 kirarak
[ran sinemasinda yeni bir ddénemin baslangici oldu. Bu dénemki filmler sdyle
tanimlanmaktadir; Filmler ¢cok az sinirli mekanda geger. En yaygin kullanilan yerler ev hapsi,
mahkeme salonlar1 veya kaberelerdir. Filmlerin konulari hep aymidir. Kotii kaderleri
nedeniyle bedbaht olan kadin ya da erkegin hayatlar1 konu edilir. Filmin sonunda mutlaka
kotii kaderlerini 1yilikleriyle yenerler. Filmin temasi ne olursa olsun her zaman dans ve sarki
vardir. Farsi filmlerin kahramanlar1 genellikle kadindir. Bu kadinlar filmlerde de ¢ok sarki
sOyleyecegi i¢in sarkicilar ya da tiyatro oyunculari arasindan secilmistir. Bu nedenle geng
kadinlarin giizel olmas1 énemli degildir. Ustelik kahramanlar baslarina ne gelirse gelsin
onurlarini ve masumiyetlerini asla kaybetmezler. Filmlerdeki temalar genellikle diyalog
yoluyla tartisilir. Farsi filmlerin hedef kitlesi yabanci filmlerden hoslanmayan alt sinif
izleyicidir. Bu filmler Fars dilinde olmali, herkesin anlayabilecegi konular1 ele almali ve



mutlu sonla bitmelidir. Filmler genellikle ¢ok diisiik biit¢elerle yapilmistir. Filmler
gereginden kisa ise stiidyodan rastgele sahneler eklenerek uzatilabilirdi (Oylum,2017).

Hamid Debasi, iran monarsisinin yabanci gii¢ler karsisindaki caresizliginin sinemadaki
izdlistimii olarak gordiigii bu filmlere “cahil filmler” adin1 vermis ve su sekilde tanimlamistir;
“1960'1 yillar boyunca devam eden ve beceriksiz proleter ya da kiiciik burjuva karakterlerin
etrafinda donen “cahil filmler” rejimin en asagilik Ozelliklerini biinyesinde barindiran
beceriksiz insanlar1 resmediyordu.”Ortagag kahramanlik geleneginin bir karikatiirii olan
cahil erkegin “namusunun” ailedeki kadinlarin serefiyle dogrudan baglantili oldugu erkek
sovenizminin en temel sOylemlerinden birini temsil ediyordu. Farsi filmlerin ticari olarak
bliyiik basar1 elde etmesinin ardindan yabanci film sirketleri afallayarak durumu kurtarmak
icin ¢esitli girisimlerde bulunmuslardir. Filmlere Farsga alt yazi eklemisler ancak halkin
cogunlugunun bilgisiz ve okuma yazma bilmemesi nedeni ile basarisizliga ugramislardir.
Sonu¢ olarak, yabanci aktdrlere Farsca dublaj yaptirarak gise basarilarini tekrar
toplamuslardir. iranli seyircinin yabanci filmleri tercih etmesindeki nedenler bunlar oldugu
distiniilmektedir:

1-Toplumun yabanci filmler sayesinde ylizyillardir geleneksel tarzdaki yasamlarinin disinda
bir diinya ile karsilasmis olmasi,bu diinyanin kosullarina ve olanaklarina hayran olup kolay
benimsemis olmalari

2-Yabanct filmlerin teknik mitkemmelligine alisan izleyiciler, bu standartlara uymayan, ilkel
olarak kabul ettikleri Iran filmlerinde anlatilan olaylara ve hikayelere ilgi géstermemeleri

3-Hayranlikla izledikleri yabanci starlarin Fars¢a konusmalarindan etkilenmis olmalari
(Debasi,2004).

Yeni Iran Sinemasinin benzersizligi, hikayeleri varolugsal bir perspektiften anlatma
yetenegiyle karakterize edilmistir. Filmlerde karakterlerin yasadig: olay ve olgularin insan
varolus diizleminde nereye oturduguna iistii kapali olarak isaret etmekte ve izleyiciye sorular
sormaya calismaktadir. Hikayelerin cogu zaman yaniti1 yoktur veya imalar doludur; Ancak
izleyicinin anlamalar1 gereken seyi bir sekilde anlamasi iizerine kurulmuslardir (Kose,2014).

Dariush Mehruji'nin “Gav” (inek) (1969) adli filmi, iran Yeni Dalgasi, Ozgiir Sinema,
Ugiincii Cephe Sinemacilar1 veya Entelektiiel Sinema olarak da bilinen bu hareketin 6nciisii
olarak kabul edilir. Hareket yeni kiiltiirel, dinamik ve entelektiiel degerleri ortaya ¢ikardi. 3-
4 y1l iginde 40-50'ye yakin 6nemli film gekildi ve Iran Yeni Dalgasi bdylece kuruldu. Bu
dalgaya katkida bulunan faktorler elbette donemin entelektiiel ve politik hareketlerinin
sonucuydu. Hareketin baslica liderleri arasinda Fiirug Ferruhzad, Sohrab Sahit Satig, Behram
Beyzayi ve Pervis Kimyani vardi. Bu yonetmenler siirsel sinema dili, politik ve felsefi
tonlarin 6n planda oldugu yenilik¢i sanat filmleri yapmislardir. Bu tiirdeki filmler, onlardan
daha 6nceki filmlerden ayiran uslup degisikligi ve Yeni iran Sinemasi adiyla anilmasidir. iran
Yeni Dalgasinin en 6énemli yonetmenleri, Abbas Kiyariistemi, Cafer Penahi, Majid Majidi,
Behram Beyzayi, Dariush Mehrjui, Mohsen Makhmalbaf, Mesud Kimiai, Sohrab Sahit
Sales, Perviz Kimyavi, Samira Makhmalbaf, Amir Naderi ve Abolfazl Jalili'dir
(Oylum,2017).



Yeni Dalga doneminde yapilan filmlerin ortak 6zelligi yerellikteki ulusal dokudaki 1srarl
tutumlaridir. Ozellikle Fars edebiyatindan aldiklari referanslarla énemli filmler yapmislardar.
Bu dinamik sanatsal ortamdan endise duyan Sah yonetimi, film endiistrisi izerindeki baskiy1
artirarak Iran filmleri arasinda rekabete neden olmustur. Yeni Dalga sinemacilar sansiire
ugramis, yonetmenler bu sansiirii asabilmek icin simgesel anlati gelistirmislerdir. Sonraki
donemde kimi yonetmenler iilkeyi terk etmek zorunda kalmistir (Debasi,2004).

[ran'in sinemayla tanigmast saray iizerinden olmus ve ilk zamanlarda saray ileri gelenlerini
agirlayan ve modernlesme projesinin propaganda araci olarak hizmet veren sinema, Islam
Devrimi doneminde tamamen yasaklanmistir. Devrimden sonra film endiistrisi yeniden
canlandiginda yonetmenler, kat1 devlet kontrolii ve sansiir uygulamalarini asmak ve ortak bir
Islami film insa etmek igin siir, metafor, sembolizm gibi ¢esitli anlatim araclar gelistirerek
bir sinema dili gelistirdiler. Yeni Iran sinemas: seklinde adlandirilan ortak bir sinema dili
ortaya koymuslardir (Debasi,2004).

Her sanat¢1 ve eseri, ¢evresinden, onu sekillendiren kosullardan beslenir ve kendine 6zgii
bakis acistyla son halini olusturur. Bu baglamda Cafer Penahi filmlerinin gercgeklikle
iliskisini anlamak igin Iran sinemasmin tarihini, siyasi calkantilarin ve kisitlamalarin
yasandigi, siyasi gelismelerin film piyasasini nasil etkiledigini, 6zgiin bir bigimsel yap1
olusturdugunu incelemek gerekir (Nafisi,2003)

Yeni iran Sinemas1’nin etkili isimlerinden Cafer Penahi diinya ¢apinda taninan, uluslararasi
odiillere sahip yonetmen, senarist, yaprmeidir. Yeni Iran Sinemasi’nin dzel isimlerindendir.
Kendine has sinema diline sahip olan 6zel yonetmen Cafer Penahi sadece Iran sinemasinda
degil, diinya sinemasinda da 6nemli bir yere sahiptir. Gergekg¢iligin sinirlarii zorlayan,
kendine 6zgii sinema bigemini, yalin dilli, filmlerinin diinya ¢apinda ilgi duyulmasina sebep
olmustur. Rejimin uyguladig1 yasaklara ragmen sansiirii oldukg¢a 6zgilin bir bigimsel yap1
malzemesi yapmayi basarmistir. Sectigi konu, anlatimdaki samimiyet ya da sahne kurarken
dissallastirilmast yontemleri ve oyuncu kadrosu sec¢imleri ile filmler ¢ok icten ve sadedir.
Ancak filmi okurken yonetmen Cafer Penahi'nin sinemasinin tarihi ge¢gmisini bilmek, onun
siradan insanlarin hikayelerini anlatan, Iran'daki Yeni Iran Sinemasinin zorlu nesnelligini
¢dzmeye calisan bir sinema geleneginden geldigini anlamak gerekir. iran sinemasi Yeni-
Gergekei akimi yonetmenlerinden olan Cafer Penahinin yaptig1 filmlerin resmi ideolojisini
kavramak onemlidir (K&se,2014).

Penahi, filmlerinde aktardigi diislinceler nedeniyle ‘“sistem karsithgi propagandasi”
nedeniyle defalarca hapis cezasi aldi. Filmlerinde seriatin golgesi altindaki insanlarin
toplumsal yagama esit katilim miicadelesini anlatan yonetmen, Haziran 2009'dan Mayis
2010'a kadar iilkesinde tutuklandi. Hapis cezasinin asil nedeni ise “rejimi sanat yoluyla
protesto etmek”ti. 2009'da Ahmedinejadin Cumhurbagkan1 ilan edilmesinden sonra ¢ikan
olaylarda sokaklarda Besic milislerin (Goniillii Milis Teskilati) 6ldiiriilen insanlarin anisina
diizenlenen torene gittiginde ilk kez tutuklanip serbest birakildi. Ancak birka¢ ay sonra
evinde tutuklanan Cafer Penahi, bir daha serbest birakilmadi. Yetkililer higbir zaman sugunun
ne oldugunu agiklayamadi ve 2010 Cannes Film Festivaline giinler kala avukati1 ve ailesini
gormek icin aglik grevine basladigini duyurdu. Cannes Film Festivalinde Fransa Kiiltiir
Bakani Fredric Mitterrand ve Fransa Disisleri Bakan1 Bernard Kouchnerin, hapishaneden



gonderdigi mektubu festivalin agilisinda okumasiyla beraber sonunda on ayin ardindan
avukatiyla goriisme hakki buldu. Iddialara gére Islam devrimi ile is basma gelen iran'n
hakim rejimi aleyhine bir film yapma g¢abalarindaymis. Ancak Cannes Film Festivali'ne
gonderdigi mektupta su ciimleler goriilmektedir: ”Higbir zaman rejim karsit1 film yapmadim.”
S6z konusu mektupta ayrica su climleler yer aliyordu: “Burada ¢ok sayida masum insan
tutukland1 ve sesleri higbir yere ulasamiyor.” Uluslararast Af Orgiitii, Cannes Film
Festivalindeki Cafer Penahi'nin bos koltugunu rejimin susturma deliligi olarak
nitelendirmisti. 01 Mart’tan beri Tahran’daki Evin Cezaevi’nde tutuklu bulunan ve 16
Mayis’tan beri aglik grevinde olan Cafer Penahi’nin, 2 milyar Rial karsiliginda (yaklasik 200
000 USD) serbest birakildi (Oylum,2017).

2011 yilinda tekrar Cannes Film Festivali'ne davet edildi ancak Cafer Penahi, “milli
giivenlige aykir1 suglar" diizenlemesi nedeniyle 20 yil siireyle film yonetmenligi yapmasi
yasaklandi. Daha sonra ev hapsine mahkum edildi. Ancak Cafer Penahi bircok Avrupa 6diili
almaya devam etti. Ciinki Pehani dort duvar arasinda “Bu bir film degil” belgesel drama
filmini ¢ekti. Ev hapsi zamani bile sinirlar1 zorlayan sanacti kimligini ortaya koydu. Filmin
ortaya ¢ikisida en az yapimi kadar yaratic1 ve dzgiindiir. iran hiikiimetine yakalanmamak icin
bir pastanin igine yerlestirilen usb bellek igindeki film iran'dan Fransaya kacirildi. 2011'de
tutuklu bir sanat¢iyr yani kendisini konu alan “Bu Bir Film Degil” belgeseli biiyiik bir
direnisin habercisi olarak nitelendirilebilir. Bir dans¢inin pastadan ¢ikmasi sasirtict olmasa
da filmin tamamen dans¢inin kivrakligini, figiirlerini, 6zetle ifade edilirse soyutlamanin
viicut bulmus halini yansitiyordu. Filmde: “Bir film anlatilabilecekse onu goriintiiye
aktarmanin ne anlami var?” sorusunu kendine soran Penahi kendi zihnindeki goriintiileri izah
ediyordu. Seyirci kendi hayal giiciinii kullanarak, ilk kez bir filmi canlandirmaya ¢aligtyordu.
Belgesel tarzinda baslayan film, ¢ok sonralar tipik bir Penahi filmine doniismektedir. Basta
Cannes Film Festivali olmak iizere Tirkiye'deki ve bircok iilkedeki film festivallerinin
programia alinmasi ve yonetmenin bu film festivallerine davet edilmesi, iran hiikiimeti
tarafindan yasaklanmis olsa da sanatgilarin direnise genis ¢apta destek oluyordu
(Pekdemir,2015).

2010 yilinda 20 sene boyunca film ¢ekmesi yasaklamis olan Penahi olduk¢a inat¢i bir
yonetmendir. Hi¢ bir zaman pes etmedi. Yaratici ¢ikis yollar bularak, polisler gormesin diye
camlarin1 siyah perdelerle kapattigi evde telefonla film ¢ekip pastanin i¢cinde Cannes'a
gonderdi. Kiicilik bir alana hapsedilme korkusu ve sikintis1 (ev hapsi), gerceklik algisinin
degismesine neden olmus gibi goriinmektedir. Penahi'nin baskinlara neden olma yetenegi,
yalnizca kapali alanda mahsur kaldiginda patlamalara neden olmakla kalmadi, ayn1 zamanda
¢ikisin olmamasi nedeniyle kendine zarar verme diirtiisiine de neden oldu. Artik her seyin
degismesi, kirilmasi, sizmasi, tagsmasi kacinilmazdir (Nafisi,2003).

2009 yilinda Penahi, 60. Berlin Film Festivali'nde “Iran Sinemasinin Bugiinii ve Gelecegi”
konusunu konusmak iizere Berlin'e gitmek istediginde pasaportuna el konuldu ve tilkeden
cikist yasaklandi. Sebebi ise Montreal Film Festivali'nde boynuna taktig1 yesil atkiydi. Bu
renkli esarp; Bu, cumhurbaskanligi seciminden sonra dogan “yesil hareketin” bir simgesi;
protestocularin se¢imin hileli oldugunu iddia etmesi, Tahran'daki hiikiimetten duyulan
memnuniyetsizligin - kanmitiydi.  Tutuklanmasimmin  ardindan, aylarca siiren haksiz
mahkumiyetine son verebilmek icin, icinde Robert Redford, Martin Scorsese, Robert de Niro,
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Steven Spielberg, Coen kardesler, Michael Moore, Jonathan Demme ve Jim Jarmusch’un da
bulundugu Hollywood’un énemli yildizlarinin isimlerinin yan1 sira 50 Iranli yonetmen ve
oyuncunun bulundugu bir grup, hiikkiimete dilek¢e verdi. Dilekgenin son climlesi ise sOyle
yaziyordu: “Tiim sanatcilar gibi; Iranl1 sanatcilar da sansiirlenmek,

engellenmek veya tutuklanmak yerine kutlanmalidir...” Cafer Penahi, 2010 yilinda hiikiimet
karsit1 protestolara verdigi destekten sonra gozaltina alinmis, “sistem karsitt propaganda”
suclamasiyla alt1 y1l hapis cezasina ¢arptirilmis, film ¢ekmekten ve senaryo yazmaktan men
edilmis ayn1 zamanda kendisine yurt digina ¢ikis yasagi getirilmisti. Ailesinin tehdit altinda
oldugu gerekgesiyle, 18 Mayis’ta aclik grevine baglayan Cafer Penahi, 25 mayis 2010°da
kefaletle serbest birakildi ve yasaklandi (Oylum,2017).

Yeni Dalga akiminin en giizel drneklerini sunan Penahi, her filminde ¢agdas iran
sinemasmin “hiimanist” temasini yeniden tanimlamaya calismaktadir. Oncelikle bugiin
[ran'da 6zgiir vicdana sahip insanlara nasil davranilmas: gerektigini ¢ok insani, duygusal ama
cok i¢li olmayan, ¢ok gercekgi bir sekilde sunmaktadir. Insan kadar evrensel bir olguyu siirsel
ve sanatsal bir dille anlatmaktadir (Kdse,2014).

Cafer Penahi, 2022 yili 11 Temmuz’da bir protestoya katildiktan sonra tutuklanan
yonetmen arkadaslar1 Muhammed Resulof ve Mustafa El Ahmed hakkinda bilgi almak i¢in
Evin cezaevine gitmesinin ardindan yeniden gdzaltina alinmisti. Penahi'nin esi Tahire Saidi,
kocasinin tutuklanmasiyla ilgili sunlar1 soyledi: “Cafer vatandas haklarina sahiptir. Yasal
prosediirler var. Birini hapse atmak icin 6nce onu ifadeye ¢agirmaniz gerekir. Bir kisinin
arkadaslarinin akibetini 6grenmek i¢in cezaevinde tutuklanmasi birgok soruyu giindeme
getiriyor. Bu yasal bir tutuklama degil, bir adam kagirmadir” dedi. Cezaevi yetkililerinin
esine verdigi bilgiye gore Penahi, daha 6nce aldig1 6 yillik hapis cezasinin onaylanmasinin
ardindan tutuklandi (Gazete Duvar,2020).

Penahi'nin genel olarak “evrensel meseleleri” Iran'daki kadin haklar1 ve diger pek cok
sorunlu meseleyle harmanlayip, gelenekten uzak bir ¢izgi ¢izdigi goriilmektedir. Penahi
sinemasinda kelimeler ve semboller kaynaksiz ve kokensiz bir olus halinde anlam
yaratmaktadir. Penahi sinemasi, diizenin, kontroliin, huzurun, simirli gostergeler evreninin
steril ve hijyenik havasin1 yok ederek yeni bir evren kurar: kaosun, kontrol edilemezligin ve
calkantinin hakim oldugu bir evrendir. Bu evrende gdstergeler tipki protonlar ve nétronlar
gibi hi¢ durmadan siirekli carpisir ve her ¢arpismada onlar1 hapseden, kisitlayan anlamlarinm
yitirmmektedir. Debasi'nin belirttigi gibi Penahi'nin gorsel dili, gostergelerin zoraki
anlamlarindan arindirildigi ve higbir anlam tagimadigi, kaotik, kigkirtict ve rahatsiz edici bir
yapiya sahiptir. Penahi'de metafor ve simgeler kiiltiirel geleneklerin 6tesine gegiyor ve 6znel,
gorsel bir bilingdis1 yaratiyor. Dolayisiyla bu tiir gérsel imgeler, bizi diisiinme konforunu
kirmaya ve zorunlu anlamlarindan (temel anlam) ozgiirlestirdikleri simgesel bir alanda
faaliyet gosteren isaretlere zorlamaktadir (Debasi,2004).

Penahi sinemasininin temel anlamda 6zetlenecek olursa, gergek hikayelerden ilham alan
senaryo, ger¢ek mekan ve genellikle dig mekanlarin kullanimi, uzun hazirlik ve dogaclama
iceren profesyonel olmayan aktorlerin kullanimi, dogal ve yalin goriintiiler gercek ile kurgu
arasinda giiclii bir belirsizlik duyusunun yansimasi, karakter ve hislerini a¢iga vuran jestler,
bakislara vurgu yapilarak eylem ya da diyaloglarla daha az desteklenen bir anlatim dili
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tanimlar1 kullanila bilinmektedir. Batinin canli, yiiksek teknolojili tarzindan farkli olarak sade,
miitevazi bir isleyisi ve insani degerleri 6ne ¢ikaran hiimanist bir dil yapisina sahiptir (Kose,
2014).

Penahi filmlerinde insanlarin 6zgiir diisiincelere ulasabilmelerini saglayan, onlara farkli bir
diisiince, bakis acist sunan, zulme ve haksizliga karsi direnen, her tiirlii zorlugun karsisinda
durabilen bir alternativ diinya sunmaktadir. Ancak iktidar baskis1 olan her yerde direnis de
vardir. Penahinin icerdigi elestirel goriislerle birlikte iginde bulundugu film yapim
siireclerine baskaldiran, bigimsel anlamda yenilik yapmaya ¢alisan, birgcok deneysel unsuru
biinyesinde barindiran yeni bir sinema ortaya koyuyor. Toplumsal baglamdan kopmadan
olusturulan bu muhalif imgeler, i¢inde yasanilan, soluk alip verilen diinyadaki sikintilari,
rejimin ikiylizliliglint, c¢arpikliklari, yoksullugu, irke¢iligi, cinsiyet¢iligi, g¢ogunluk
karsisinda sesini duyurmakta gii¢liik ¢ceken azinliklarin yasadig sikintilart yansitarak, oteki
sorunlu toplumsal hakikat alanlarin1 aktaryor. Boylece hikaye anlaticilifindan uzaklagarak
hayatin kendisini gdstermeye odaklaniyor (Nafisi,2003).

Penahi filmlerini iran tarihinden, kiiltiiriinden, geleneginden, siirinden, edebiyatindan, Iran
sinemasindan, Iran'in kelamindan koparip almak, onu yarim birakmaktir. Penahiyi biitiin
bunlardan ayr1 anlatmaya ve anlamaya ¢alismak, bos bir cabadir. Iran sinemasinin kalbine
saplanmis bir hancerdir. Penahi'nin filmlerinin tamamu Iran teolojisine ve iran sinema diline
ait motifler ve igerikler barindirmaktadir. Ozellikle ilk dénemde yaptigi filmleri de ustasi
Kiyariistemi'den izler tasiyor. Penahi sinemasini ayirip siyasal sinema, entelektiiel sinema,
dini sinema, siyasal Islam sinemasi, basit anlatili sinema, drama, komedi vb. tiirlerle
sinirlamak miimkiin degildir. Penahi filminde bir misyon vardir. Penahi'nin kahramanlar bir
tasavvuf yolculugu gibi karsilastiklar1 her mekanda olgunlasir, ancak bu olgunluk hali tipki
tasavvufta oldugu gibi kendi donglisii i¢inde, bir daire etrafinda donerek gerceklesir.
Tasavvuftaki gibi hiyerarsik ve dogrusal bir yol degildir. Bu yolculuk, geri doniis ve ¢cokiisiin
tiim olasiliklarini i¢inde barindirir (Kdse,2014).

Penahi sinemasi diinyayanin pisligine, pasina, giinahlarina bakar. Penahi sinemas1 saklanan
kusurlarin ortaya dokiiliip etrafa sacildig: giinahkar sinemadir. Penahi, seyircinin duygu ve
diisiincelerini yonlendiren, seyirciye komutlar veren didaktik bir yonetmen degildir. Ogreten
ve Ogretilen arasindaki duvarlardaki perdeleri indiren Penahi sinemasinin seyirciye bir
araliktan, bosluktan gayri vaat ettigi hi¢bir sey yoktur. Cafer Penahi'nin sinemasi sorunlarin,
giivensizligin sinemasidir. Hayatin her asamasinda karsilasilan bitmek bilmeyen zorluklarin
ve sorunlarin 0ykiisiinii anlatmaktadir. Statiiyii, yerlesik, rahat ve sabit kimligi tehdit eden bir
sinema tiirtidiir. Bu bir protesto sinemasidir (Debasi,2004).

Penahi ulusaldan evrensele uzanan bir sanatin sinemadaki en goze ¢arpan temsilcilerinden
biri olarak gosterilebilir. O’nun her filminde alisilagelmis kliselerin disinda 6zgiin bir sinema
dili vardir. Anlattig1 6ykiiler sadece ona 6zgiidiir ve gercekeidir (Debasi,2004).

Yer alan tartismalar ve degerlendirmeler 1s1ginda bu caligmanin problemi, kendi sinema
dilini olusturmus yonetmen Cafer Penahinin filmlerindeki anlat1 yapisini inceleyerek kendine
0zgli anlati ozelliklerini tespit etmektir.
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1.2 Amac¢

Bu aragtirmanin amaci, yonetmen olan Cafer Penahiyi yakindan tanimak, ona uygulanan
sistematik sansiir, yasak ve hapislere kars1 yaratict miicadilesine tanik olmak, kendine has bir
sinema dilini kiiresel olarak ortaya koyan filmlerini incelemek, sinema iislubunu analiz
etmektir. Cafer Penahinin sinemasina bakarken, iran sinemasina genel olarak bakmak ve
onun tarihi donemleri igerisinde incelemek Penahi sinemasini daha saglikli bir bicimde
anlamamizi kolaylastiracaktir. Bu amaca ulasabilmek icin asagidaki sorulara yanit
aranacaktir:

a.Iran sinemasinin tarihi evreleri nelerdir?
b.iran Sinemasinda Cafer Penahinin 6nemi nedir?

c.Cafer Penahinin sinema teknigi ve estetigi agisindan ortaya koydugu 6zgiin yaklagimlar
nelerdir?

d.Penahi filmlerinde evrensel sorunlari ele alis1 ve anlati yapisini insa edisinde temel unsurlar
nelerdir?

1.3 Onem

Alanyazisina bakildiginda Iran Sinemasiyla ilgili yapilan ¢alismalar icinde Cafer Penahi ile
ilgili kitap ve akademik c¢aligmalar son derece sinirlidir. Yonetmen ile ilgili olarak
gerceklestirilmis biitiinliiklii bir kitaba rastlanmamistir. Hakkinda 2020 senesi “iran
Sinemasinda Sansiir: Kadin Temsiline Y&nelik Coziimleme”, 2021 de yapilmis “iran Islam
Devrimi sonrasi ve Cafer Penahi sinemasindaki kadin temsili” yiliksek lisans ¢aligmalari
bulunmaktadir. Caligmanin 6nemi, Cafer Penahi sinemasindaki anlati yapisini ortaya
koymasi1 bakimindan literatiire katkida bulunacagi ve bundan sonraki caligmalara 1s1k
tutacag diigiiniilmektedir.

1.4 Varsayimlar
a.Devrim sonrasi Iran sinemasinda yaratilan yeni sinema anlayisiyla sinemanin eski olumsuz
imajinin silinmesi i¢in ¢aba sarfedildi.

b.Sansiir, baski ve dayatmalarla sekillenen Yeni Dalga Iran sinemasi, yasaga ragmen
gelisimini siirdiirerek yeni ve 6zgiin bir sinema dili yaratti.

c.iran sinemasinda agikga politik film yapmak miimkiin degildir.

d.Cafer Penahi siyasal, sosyal ve kiiltiirel gercekleri 6ne ¢ikaran, kiiltiirler aras1 iletisimi,
kadin haklarinin savunulmasi ve kiiltiirel kimligin gelistirilmesi temalarint isleyen filmler
yapmaktadir.

e.Iran sinemasinda devlet sansiir aygitin1 kendi ideolojik ¢ercevelerine uydurma yoluna
gitmistir.
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1.5 Simirhliklar

Bu incelemede irana sinemanm gelisi, iran Islam Devrimi dénemi ve Iran Yeni Dalga
akiminin 1980’11 yillarina kadar olan siireci ele alinmistir. Cafer Penahi sinemas1 6zellikle
1990larin  sonundan baglayarak giinimiize kadar olan siliregte gelisim gosterip
sekillenmistir. ”Ayna”(1997), “Bu bir film degildir’(2011), *Taksi Tahran”(2015) ve "Ug
Hayat”(2018) tezin 6rnek filmlerini olugturmaktadir. Cafer Penahinin filmografisinde uzun
metraj filmleri ele alinmistir. Bunun disinda kalan ilk donem, kisa ve belgesel filmleri tezin
arastirma kapsamina alinmamustir.

Cafer Penahinin “Ayna” (1997) filmi dordiincii duvari yikan bir sonlukla bitiyor. Otobiiste
yasanan bir sahnede kiiclik Mina, kamera karsisina gegtiginde filmdeki roliinii birakip “Artik
bu filmde oynamak istemiyorum” diye bagirir. Sonrasinda kendi evini bulmak i¢in, arkasinda
kamera ekibinin oldugunu bilmeden yola diiser. Yonetmen mikrofonu ¢ikarmayr unutan
Minay1 tek basina gergek kimligiyle evini bulmaya calisirken gizlice kamera arkasi
kamerasiyla takip eder. Bu esnada “Ayna” filmi kurmaca olmaktan c¢ikip belgesele
dontismektedir (Kose,2014).

Penahi'nin film yapmasi, “ulusal glivenlige karsi islenen suglara” iliskin hiikiim geregi tam
20 sene boyunca yasaklanmistir. “Bu bir film degildir” (2011) Penahinin ev hapsi zamani
gizlice dort duvar arasinda yapilmis belgesel drama filmidir. Ev hapsi zamani bile sinirlari
zorlayan sanagti kimligini ortaya koymaktadir. Filmin ortaya ¢ikisida en az yapimi kadar
yaratici ve dzgiindiir. Yasaklaninca Iran hiikiimetine yakalanmamak icin, akilalmaz yaratici
bir yol bulan Cafer Penahi filmini ulastirmay:r basarimistir. Bir pastanin igine gizlice
yerlestirilen usb bellek igindeki film Iran'dan Fransaya kacirildi. “Bu bir film degil” baskilara
maruz kalan sanatcilar1 temsil ediyor, belgesel biiyiikk bir direnisin habercisi olarak da
nitelendirilebilir (Gazete Duvar,2020).

Cafer Penahi, sadece Tahran caddelerinde taksi soforliigli yaparak iilkedeki; hirsizlik, idam
cezasl, cinsiyet ayrimciligi, miras adaletsizligi, ekonomik sikintilar, yasakli filmler, kati
sansiir kanunlari, hurafeler, Iran ideallerinin gercege kars1 savunulmasi, egitim modelindeki
sorunlar, gasp edilenlerin ahlaki ikilemi, gozalt1 kosullari, keyfi tutuklamalar, aglik grevleri,
kadin haklari, Iranda islenen insan haklari ihlalleri gibi pek ¢ok konuyu kameralar araciligiyla
yansitiyor. “Taksi Tahran” (2015), Iran Rehberlik Bakanlig1 onaymndan gegemez ancak 65.
Berlinale’de Altin Ay1 6diiliinii alir (Saygil1,2015).

“Ug¢ Hayat”(2018) filminde Cafer Penahi kendinisini ve oyuncu arkadasi olan Behnaz
Jafarini sosyal medyada yasanan olayin merkezine yerlestiriyor. Keskin gozlemleriyle hem
sanat diinyasini hem de Iran toplumunun sikintilarin1 gzler dniine getiriyor. Penahi, ailesinin
memleketi olan Azerbaycan tiirkgesi konusulan kdyiinde ¢ektigi “U¢ Hayat” filminde oyuncu
olmasi1 yasaklandigi i¢in intihar eden bir kizin mesajin1 instagram iizerinden alan oyuncu
Behnaz Jafari ile yonetmen olarak kendini canlandiriyor. Filmdeki siirler, devrim Oncesi
donemin en biiylik sinema yildizlarindan biri olan ve artik film yapmasi yasaklanan Sehrzat'a
aitdir. Film Cannes’da En Iyi Senaryo &diiliinii kazand1 (Apalagi,2018).

Penahinin filmografisinde uzun metraj filmleri ele alinmistir. Bunun disinda kalan ilk
donem, kisa ve belgesel filmleri tezin arastirma kapsamina alinmamistir. Bu ¢alisma,
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Marksist kuram acisindan incelenecektir. Sinemada Marksist kuram, sinemanin iiretim
siirecinden, igerigine ve izleyiciyle etkilesimine kadar bir dizi unsuru Marksist bir bakis
acistyla ele alir. Marksist kuram, filmlerin igerigini ve temalarini da analiz eder. Bu analizde,
filmlerin toplumsal yapilari, sinif iligkilerini, emek ve sermaye arasindaki ¢atismayi nasil
yansittig1 incelenir. Filmlerin ideolojik mesajlar1 ve bu mesajlarin hangi sinif veya gruplarin
cikarlarina hizmet ettigi de 6nemli bir konudur. Marksist kuram, izleyicinin sosyal ve
ekonomik baglami, filmi nasil algiladig1 ve yorumladig: {izerinde etkilidir. Bu baglamda,
Marksist kuram, filmlerin izleyiciye sunulan ideolojik mesajlar1 nasil kabul ettigini veya
sorguladigini anlamak i¢in izleyicinin sinifsal konumunu da dikkate alir (Ewa Mazierska ve
Alfredo Martinez Exp0sito,2015).

Diger inceleme yontemlerinin filmleri bilimsel bilgiye benzer bilgiler bularak
degerlendirmesi, bu inceleme yontemlerinin temel sinirlilig1 olarak degerlendirilmektedir.
Ornegin sosyolojik elestiri, cogu zaman filmi insanlara dair deneyimsel bir bilgi olarak degil,
sanatsal bilgi ve toplumsal hayata dair ipuglar1 veren bir veri kaynagi olarak degerlendirir.
Tarihsel elestiri elestirmenleri bir filmi degerlendirirken filmin kendisine degil, film
hakkinda yazilan tarihi metinlere bakarlar. Filmi yonetmenin bilingaltindan yola ¢ikarak
aciklamaya calisan psikanalitik elestirinin de bazi siirliliklar1 vardir. Filmin anlatmak
istedigi ile yonetmenin anlatmak istedigi farklidir. Dolayisiyla yonetmenin bilin¢disi benligi
bir filmi anlamak icin yeterli degildir. Ayrica bu yontem ¢ogu zaman filmi, yonetmenin i¢
diinyasina dair verilerin toplanabilecegi bir kaynak olarak kabul edilir. Feminist elestiri ise
siklikla ataerkil ideolojik yapilarin toplumsal alanda kadinlara bictigi ikincil roliin
filmlerdeki kadin karakterler araciliiyla nasil yansitildigini incelemektedir (Moran, 1999:
82, 85, 135, 155, 251, 252).

Sozii edilen elestiri yontemleri kullanilarak, filmlerin degerlendirilmesinin bir sakincasinin
oldugu sodylemek yanlistir. Ancak bu elestirel yontemlerin filmlere sanatsal agidan
yaklastigin1 iddia etmek zordur. Dolayisiyla bu yontemlerin kisithliklarini gbz oniinde
tutmak yararli olacaktir. Tir film kalibinin diginda film yapabilen yonetmenleri yaratici
yonetmen olarak kabul eden goOstergebilimsel elestiri ve auteur elestirinin de benzer
sinirliliklara sahip oldugu sdylenebilir. Yiicel'e gore, yalnizca yapit1 dikkate alan i¢ elestiri
ile dis verileri dikkate alarak degerlendiren digsal elestiri aslinda birbiriyle i¢ igedir.
Dolayisiyla yapilan ayrim goreceli bir durumu ifade etmektedir. Cilinkii bir eseri digsal
verilere gore degerlendirenler genellikle onun i¢ faktorlerine, bir eseri kendi faktorlerine gore
degerlendirenler ise genellikle digsal verilere bakmaktadirlar (Yiicel, 2009:11). Ornegin
auteur elestirisi, yonetmenlerin filmlerinde neden kendi tiirlerinin geleneklerinin disina ¢ikan
ortak temalara ve gorsellestirmelere ihtiya¢ duyduklarmi gézden kagirmaktadir Dolayisiyla
auteur elestiri agisindan bakildiginda hem tiir elestirisinden hem de ideolojik elestiriden elde
edilen verilerin gerekli oldugu sdylenebilir. Ayn1 sey, filmlerin i¢ yapilariyla ilgilenen ve
bunlar1 goriintiiler, ekranlarda okunan tiim yazili 6geler, diyalog, miizik ve ses efektleri gibi
gostergelerin birlesimiyle aciklamaya calisan gostergebilimsel elestiri i¢in de gecerlidir.
Ancak daha sonraki gostergebilimsel elestiri, filmin bu i¢sel unsurlarinin ideolojik islevini
vurgulayarak, ideolojiden bagimsiz diislinlilmemesi gereken sosyoloji, ekonomi, sosyal
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psikoloji, psikanaliz gibi diger dis etkenleri de hesaba katmaya calistigi goriilmektedir
( Andrew, 2000: 248, 249, 271, 272, 273).

Sinemada Marksist elestiri, Marksist ideolojinin film analizi ve elestirisi i¢in kullanilan bir
yaklasimi ifade eder. Bu yaklagim, filmleri sadece eglence veya sanat eseri olarak degil, ayni
zamanda toplumsal ve ekonomik yapilari, siifiligkilerini ve ideolojik mesajlari analiz etmek
icin bir arag olarak goriir. Marksist elestiri, filmlerin {iretim siirecinden, igeriklerine ve yaygin
olarak kabul edilen anlamina kadar bircok yoniinii inceler. Ornegin, filmlerin nasil yapildigs,
hangi sinif veya gruplarin bu stiregte etkili oldugu ve bu etkilerin son iiriine nasil yansidigi
gibi konular ele alir. Ayrica, filmlerin toplumsal ve politik mesajlarini, ideolojik egilimlerini
ve smif iligkilerini analiz eder. Marksist elestiri, kapitalizm, smif miicadelesi, emek ve
sOmiirii gibi temel kavramlar1 kullanarak film analizini derinlestirir. Bu yaklasim, bir filmin
sadece ylizeydeki anlatisin1 degil, ayn1 zamanda altinda yatan toplumsal yapilar ve ¢eliskileri
de ortaya cikarmaya calisir. Marksist elestiri, filmlerin sadece sanatsal ac¢idan degil, ayni
zamanda toplumsal ve politik agidan da incelenmesi gerektigini savunur. Bu sekilde, filmler
sadece izleyiciyi eglendirmekle kalmaz, ayn1 zamanda toplumsal gercekligi anlamada ve
degistirmede bir arag haline gelir. Marksist kuram, filmlerin {iretiminde ve dagitiminda hangi
smif veya gruplarin etkili oldugunu inceleyerek baslar. Bu, film endiistrisindeki giic
dinamiklerini ve smif gatismalarin1 anlamak icin énemlidir. Ornegin, film endiistrisindeki
biiyiik stiidyolarin ve medya sirketlerinin kapitalist yapilari, film tiretimindeki ve igerigindeki
belirli egilimleri sekillendirir (Ewa Mazierska ve Alfredo Martinez Exp6sito,2015).

Sonug olarak sinemada Marksist kuram, sinema sanatin1 toplumsal, ekonomik ve politik
bir baglam icinde ele almakta ve filmlerin iiretiminden tiiketimine kadar her yoniinii sinif
miicadelesi ve ideoloji lizerinden analiz etmektedir. Bu kuram, sinemanin sadece bir eglence
aract olmadigini, ayn1 zamanda toplumsal gercekligi anlama ve degistirme potansiyeline
sahip bir ara¢ oldugunu savunmaktadir.

1.6 Tanimlar

Devrim- Siyasi, sosyal, ekonomik baski veya politik yetersizlik nedeniyle bir hiikiimete
kars1 halk isyani olarak ortaya ¢ikan, mevcut olan sistemi yikma ve bunun yerine yeni bir
sistem, degisim yaratma ¢abasidir.

Propaganda- Toplum zihnini, diisiince ve davraniglarini etkilemek amacini tasiyan bir
ideolojik sdylemin bilerek dnceden planlanmis bir mesajlar biitiintidiir.

Sansiir — Kavramlarin ¢esitli yollarla giiglerin kontrol altina alinmasidir. Yazili ve gorsel
eserlerin hiikiimetin Onceden denetlenmesi, bunlarin oynanmasinin, gosterilmesinin,
yayimlanmasinin izne bagl kontrol altinda olmasi veya kisitlanmasidir.

Siirsel Sinema- Siir en piir, en saf duygusal disavurum yontemlerinden birisidir. Bir filmin
siir kadar degerli olabilmesi i¢in Oncelikle belli bir dil gelenegine, kiiltiire sahip olmasi
gerekir. Sinemada siirsellikten s6z edebilinmesi i¢in “okunabilirliginden” yonetmenin (yani
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auteuriin) duygusundan s6z edebilinmesi gerekir. Genel olarak, bu terim sinemanin giirin
estetik ve duygusal 6zelliklerini tasidigir anlamina gelir. Siirsel sinema, filmlerin sadece
hikaye anlatimi araci olarak degil, ayn1 zamanda gorsel ve isitsel unsurlarla duygusal bir
deneyim sunmak i¢in bir ara¢ olarak kullanildigi bir film tiirtidiir. Bu tarzda filmler genellikle
sira dis1 kamera agilari, gorsel metaforlar, semboller ve miizik gibi unsurlar1 kullanarak
izleyiciye derin duygusal deneyimler yasatmay1 amacglar. Duygusal bir yogunluk ve estetik
bir giizellik arayis1 6n plandadir.

Ozgiin Anlati- Bir sanat¢inin eserinin baska bir eserle benzerlik tasimamasi demektir.
Ozgiin anlat1, kendine 6zgii bir tarz, perspektife sahip olan bir hikaye veya eserdir. Bu tiir
anlatilar, sanat¢inin kisisel deneyimleri, diisiinceleri ve duygulariyla sekillenir. Ozgiin
anlatilar, yaygin kaliplardan veya geleneksel hikaye anlatim tekniklerinden uzak ve benzersiz
bir sekilde ifade edilir. Sanatciy: farkli kilan, sinemaya kattig1 yeni seylerle 6n plana ¢ikaran
yonlerin vurgulandigi kisimdir. Ozgiin sanatcilar, kendi zamanlarinda veya sonraki
donemlerde biiyiik etki yaratabilirler ve genellikle sanat diinyasinda belirli bir donemi veya
akimi sekillendiren onemli figiirler olabilirler. Ozgiin sanatgilar, geleneksel sinirlart
zorlayabilir, alisilmadik teknikler kullanabilir ve genellikle sanat eserlerinde kisisel
deneyimleri veya diisiinceleri yansitirlar. Ozgiin sanatcilar, zamanlarinin dtesine gegen
eserler birakirlar. Onlarin ¢aligmalari, sadece sanat diinyasini degil, ayn1 zamanda toplumun
genelindeki diisiince ve duygular da etkileyebilir.

Yeni Iran Sinemasi- Sinema anlattigi hikayeler ile diinyanim tiim cografyalarina ulasmayi
basaran etkili sanat dalidir. iran sinemasinda Islami rejimden dolayr hiz kesmeyen sansiir
mekanizmasi ve baskici zihniyet, film iireten sanatcilar farkli arayislara itmistir. Yeni Iran
sinemast, 1960'lardan itibaren Iran'da ortaya ¢ikan ve uluslararasi alanda biiyiik ilgi géren bir
sinema hareketidir. Bu hareket, sadece Iran sinemasinin gelisimini etkilemekle kalmamis,
ayn1 zamanda diinya sinemasina da énemli katkilarda bulunmustur. Yeni Iran sinemasi,
geleneksel Hollywood tarzi sinemadan farkli olarak, gercekgilik, minimalist yaklagim ve
i¢sel derinlik gibi 6zellikleri ile 6n plana ¢ikmaktadir. Bu tarz, genellikle siradan insanlarin
yasamlarini, toplumsal ve siyasi sorunlari ele alirken, karmasik duygulari ve insan iliskilerini
inceler. Yeni Iran sinemasimin en belirgin 6zelliklerinden biri, sik sik hikayelerdeki detayli
karakter portrelerine ve sessizlikle dolu sahnelerine dayali yavas tempodur. Sosyal agidan
oldukca 6nemli konular, gercekci diyaloglar ve anlasilir sinematografi ile ¢ekilir. Yerli
hikayelerin desteklenmesi, kii¢lik insanlarin biiyiik diinyalarini, tim insani duygular ile
anlatan bu akim sade, duru, yalin sinema dili ve siissiiz bicimsel anlayisi ile insani
anlatmaktadir. Yeni Iran sinemasi, sadece sinema teknigi ve estetigi acisindan degil, ayni
zamanda Iran toplumunun ve kiiltiiriiniin derinliklerini anlama agisindan da énemlidir.

Simge- Var olan ger¢ekligin disinda idealler aramaya izin veren, gercekligin 6tesinde bir
diisiinme bicimidir. Idealler kavramlar tarafindan kisitlanirken, semboller bu kisitlamalari
asmak icin yeni olanaklar sunar. Simge “olanakli olan1 isaret eder. Anlatiy1 zenginlestirmek,
edebi sanatsal boyutu daha giiclendirmek, verilmek istenen mesajlar1 eserin daha derin
katmanlar i¢ine saklamak icin kullanilir. Anlatilarin i¢ine “gizlenir” ve bu anlati1 i¢inde bir
anlam kazanir. Bu simgelerin anlagilabilmesi i¢in o toplumun simgeye yiikledigi anlamin da

17



bilinmesi gerekmektedir. Bir simge, somut bir nesnenin veya kavramin soyut bir fikri veya
anlami temsil ettigi bir semboldiir. Genellikle kiiltiirel veya toplumsal bir anlami1 olan, belirli
bir anlami ifade eden veya derin bir anlam tasiyan bir semboldiir. Simgeler, bir toplumda
veya kiiltiirde belirli bir anlam veya deg8eri paylasan insanlar arasinda iletigimi
kolaylastirabilir ve ortak bir anlayis olusturabilir.Ornek olarak, bir bayrak bir iilkeyi temsil
edebilir ve ulusal kimligi sembolize edebilir. Ayn1 sekilde, kalp sembolii aski veya duygusal
baglantiy1 temsil eder. Dini metinlerde bulunan semboller, inanglari, kavramlart veya ilahi
kavramlar1 temsil eder. Bunlar, inananlar arasinda ortak bir anlayis1 ve bagliligi ifade etmek
icin kullanilir. Bir simge, bir hikayenin derinligini artirabilir, izleyiciye belirli bir duygu veya
diisiinceyi aktarabilir veya belirli bir konsepti vurgulayabilir. Simgecilik, iletisimin glictinii
kullanarak karmasik fikirleri basitlestirebilir veya derinlestirebilir.Yeni Iran Sinemasinda
¢okca kullanilan unsurdur.

Metafor - Metafor, bir durumu bagka bir sekilde ifade etmek i¢in kullanilir. Bir so6zciigiin
gercek anlamindan siyrilarak bagka bir sézciigiin yerine kullanilmasi seklinde anlagilabilir.
Bir nesneyi veya kavrami daha etkili bir sekilde ifade etmek i¢in kullanilan edebi bir anlatim
teknigidir. Bir metafor, ger¢ek anlamiyla alinmayan bir ifadeyi kullanarak, asil amaglanan
seyl daha net veya giiclii bir sekilde anlatmaya calisir. Metaforlar, genellikle hayal gilictinii
ve duygusal etkiyi artirmak i¢in kullanilir. Belirli bir durumu, duyguyu veya kavrami daha
1yl anlamak i¢in karsilastirma yaparak, bir seyi baska bir seye benzeterek anlatma sanatidir.
Bu benzetme dogrudan yapilmis gibi goriiniir, yani bir nesne veya kavram diger bir nesne
veya kavramla esitlenir. Ornegin, "O, bir aslan gibi cesurdu" ifadesinde, bir kisinin cesaretini
vurgulamak i¢in aslan metaforu kullanilmistir. Bu ifade, kisinin aslanin korkusuzluguna
benzetilerek, o kisinin cesur oldugu ve korkusuzca davrandig1 ima edilir.

1.7 Yontem

Bu arastirma, yonetmen Cafer Penahi sinemasindaki iislubu ve filmlerindeki anlati
yapisini inceleyerek kendine 6zgii anlati bi¢imini ve sinema dilini 6zelliklerini “Umut
Sinemas1” kavrami ortaya koyacaktir. Calismada, Penahi sinemasinin anlati yapisi
cozlimlemesi yontemi uygulanacak, filmlerinde kullandig: teknik ve yansitdig estetik analiz
edilecektir.

Sinemada anlati, sinemasal tiim unsurlarin (karakter, tipleme, obje, 151k, renk, kostiim,
mekan, kurgu, vb.) basarili bir sekilde bir araya gelmesiyle ortaya ¢ikmaktadir. Anlati en
genis tanimiyla hikayelerin nasil anlatildigiyla, hikayelerde anlamin seyircinin anlayisina
sunulmak iizere nasil olusturulduguyla ilgilidir (Ozarsalan, 2013: 167). Anlatimin daha kisa
ve net olan bir diger tanimi ise su sekildedir: ‘Bir anlatiy1 zaman ve mekan i¢inde olan neden-
sonug iliskisi i¢indeki olaylar zinciri’ (Bordwell, 2010: 73) olarak agiklanmaktadir. Anlati
ozelligine sahip olabilmesi i¢in belli temel kavramlari iginde bulundurmasi gerekmektedir.
Anlatinin olay orgiisii ve oykii, neden-sonug iligkisi, zaman, mekan ve olaylarin gelisimini
saglayacak karakterlere sahip olmasi gerekmektedir. Chatman’a gore bir anlatinin gerekli
bilesenleri vardir. Yapisalci kuram her anlatinin iki boliimii oldugunu ileri siirmektedir. Bu
ayrim, bir anlatinin ne anlattig1 ile (6ykii diizlemi) ve nasil anlattig: ile (sdylem diizlemi) ile
ilgilidir. Bu durumdan &tiirii filmlerin ne anlattigini (konu, olay) gibi nasil anlattigini
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(sinemasal araglarin nasil kullanildigi, bicimsel ve tekniksel ozellikleri) bu iki ayrim
iizerinden kolayca agiklanabilmektedir (Chatman,2009).

Tezin analiz siirecinde amaglh Orneklem yonetmi ile irelleyecegi Ongdriildii. Amagh
orneklem yontemi homojen 6rnek olusturmaktadir. Amagh 6rnekleme, sinirl kaynaklarin en
etkin kullanimi i¢in bilgi bakimindan zengin vakalarin belirlenmesi ve se¢ilmesi i¢in nitel
arastirmalarda yaygin olarak kullanilan bir tekniktir. Ozellikleri hakkinda bilgi toplamak i¢in
calisilan evrenden sec¢ilen onun sinirli bir pargasidir. Evrenin 6zelliklerini belirlemek, tahmin
etmek amaciyla onu temsil edecek uygun drnekleri se¢cmeye yonelik siireci tanimlar. Dogru
bilgi edinme imkan1 saglagan bir yontemdir. Basli amag, evreni temsil etme kapasitesi olan
bir 6rneklem se¢mektir. Evrenin biitiinii yerine onun bir boliimiinii inceleyerek genellemeler
iiretilebilir. Orneklem se¢imi kisa zamanda daha az maliyetli arastirmalar yapmay olanakli
kilar (McNabb, 2015).

(Calismada, yonetmenin filmleri anlati yapisi ¢éziimlemesi yaklagimi ile ele alinmaktadir.
Penahinin hapisleri zaman1 verdigi yasam ve sanat miicadelesinin sinema diline yansimasi,
ulusaldan evrensele uzanan gercek Oykiilerin filmlerindeki tasviri, sinema {islubunun
belirlenmesi, filmlerindeki 6zglin yap1 ile birlikte ortaya c¢ikan “Umut Sinemasi”nin
tanimlanmasina ¢alisilmistir. Konu itibari ile arastirma, iran sinemasinin tarihi gelisimi, Yeni
fran Dalgasi, Devrim sonras1 sinema, tarihsel, kiiltiirel politik yapmin iran Sinemasima
etkileri agisindan da bir degerlendirmeye tabii tutulmustur.

Arastirmada, Cafer Penahi sinemasinin 6zellikle 1990larin sonundan baglayarak giintimiize
kadar olan silire¢ incelenmistir. ”Ayna” (1997),Bu bir film degildir’(2011),”Taksi
Tahran”(2015),”U¢ Hayat”(2018) tezin drnek filmlerini olusturmaktadir. Tezin &rnek filmleri
arastirmanin amacia gore sec¢ilmisti. Amacgli Orneklem yontemi ile arastirilan
aragtirmalarda, arastirmaci inceledigi olguyu agiklamaya yardimci olacak bireyleri, yerleri
ve durumlart segerken kasitli bir se¢cim yapar. Clinkli amaca uygun se¢ilmis bir 6rneklem,
aragtirma problemini ve ¢alismanin merkezi olgusunu anlamak i¢in zengin bilgi saglayabilir
(Luborsky & Rubinstein, 1995;Marshall, C., & Rossman, G.1999).

Tezin ilk 6rnek filmi “Ayna” dordiincii duvari yikan bir sonlukla bitmektedir. Sinemada
“yabancilastirma effekti” genellikle izleyicinin normal algisal siireglerini bozmak veya
sarsmak amaciyla kullanilan bir tekniktir. Bu teknik, izleyiciyi bir anlamda rahatsiz ederek,
onlar1 film karakterleri veya olaylar lizerinde diislinmeye veya derinlemesine analiz yapmaya
tesvik etmeyi hedeflemektedir. Otobiiste yasanan bir sahnede kiiciik Mina, kamera karsisina
gectiginde filmdeki roliinii birakip “Artik bu filmde oynamak istemiyorum”diye bagirir.
Sonrasinda kendi evini bulmak i¢in, arkasinda kamera oldugunu bilmeden yola diiser.
Yonetmen mikrofonu ¢ikarmayi unutan Minayi tek basina gercek kimligiyle evini bulmaya
calisirken gizlice kamera arkas1 kamerasiyla takip eder. Bu esnada film kurmaca olmaktan
cikip belgesele doniisiir. Tezin 6rnek filmi secilme sebeblerinden digeri ise Cafer Penahi
sinemasinda ¢ocuk temsilini yansitmada Onemli olmasidir. Cocuk karakterler Penahi
filmlerinde 6nemli bir rol oynar ve genellikle filmlerin merkezine yerlestirilmektedir. Bu
karakterler, genellikle Iran'in sosyal ve politik gergekligi icinde biiyiimekte olan gocuklarin
deneyimlerini, sikintilarin1 ve umutlarini yansitir. Penahi'nin sinemasinda ¢ocuklar, yetiskin
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diinyasinin karmasikliklarina ve celiskilerine karsi saf ve acik bir bakis agisi sunarlar
(Genco,1998).

Aragtirmanin ikinci 6rnek filmi “Bu bir film degil” kisitlanan sanatgilarin simgesidir. Giiglii
bir direnisin habercisi olarak da nitelendirilebilir. Yonetmenin film yapmasi, “ulusal
giivenlige karsi islenen suglara” iliskin 20 sene boyunca yasaklanmistir.“Bu bir film degildir”
Penahinin ev hapsi zamani gizlice dort duvar arasinda yapilmis belgesel drama filmidir.
Y O6netmenin hayatini, karakterini, miicadilesini yansitmaktadir. Ev hapsi zamani bile sinirlart
zorlayan sanacti kimligini ortaya koymaktadir. Filmin ortaya ¢ikisida en az yapimi kadar
yaratici ve 6zgiirdiir (Gazete Duvar,2020).

Calismada incelenecek filmlerden biri “Taksi Tahran”, Iran Rehberlik Bakanligi onaymdan
gecemez ancak 65. Berlinale’de Altin Ay1 6diiliinii alir. Penahi, sadece Tahran caddelerinde
taksi soforliigli yaparak {ilkedeki; hirsizlik, idam cezasi, cinsiyet ayrimciligi, miras
adaletsizligi, ekonomik sikintilar, yasakli filmler, kat: sansiir kanunlari, hurafeler, iran
ideallerinin gercege karsi savunulmasi, egitim modelindeki sorunlar, gasp edilenlerin ahlaki
ikilemi, gozalt1 kosullari, keyfi tutuklamalar, aghik grevleri, kadin haklari, iranda islenen
insan haklar1 ihlalleri gibi pek ¢ok konuyu, Irandaki gercek yasamin yiiziinii kameralar
aracilifiyla yansitmaktadir (Saygil,2015).

Calismanin son &rnek filmi olan “Ug Hayat” Cannes’da En Iyi Senaryo 6diilii kazanmustir.
“U¢ Hayat” filminde Cafer Penahi kendinisini medyada yasanan olaylarin merkezine
yerlestiriyor. Ama bu merkez basrol oyuncu yildizi degil, gézlemci bir yonetmen bakisidir.
Keskin gozlemleriyle hem sanat diinyasin1 hem de Iran toplumundaki kadin haklari
sikintilarin1 gozler Oniine sermektedir. Cafer Penahi'nin sinemasinda kadinlar ve kadin
karakterleri énemli bir yer tutmaktadir. Penahi, filmlerinde genellikle Iran toplumunun
kadinlar tizerindeki baskilari, gilinliik yasamlarindaki zorluklar ve kendi kimliklerini bulma
sireclerini ele alir. Kadin karakterler, Panahi'nin filmlerinde giiclii ve kararli bir sekilde tasvir
edilirler ve genellikle toplumsal cinsiyet rollerini sorgulayan veya reddeden bir tavir
sergilerler. Penahi, koyiinde ¢ektigi “U¢ Hayat” filminde oyuncu olmasi yasaklandigi igin
intthar eden bir kizin mesajini1 instagram {lizerinden alan oyuncu Behnaz Jafari gibi yonetmen
olarak kendini canlandiriyor. Filmdeki siirler, devrim 6ncesi donemin en biiylik sinema
yildizlarindan biri olan ve artik film yapmasi yasaklanan Sehrzat'a aitdir (Apalaci,2018).

Penahinin filmografisinde son donem calismalar1 ve uzun metraj filmleri ele alinmstir.
Bunun disinda kalan ilk donem, kisa ve belgesel filmleri tezin aragtirma kapsamina
almmamustir.  Hakkinda 2020 senesi “Iran Sinemasinda Sansiir: Kadin Temsiline Yonelik
Coziimleme”, 2021 de yapilmis “Iran Islam Devrimi sonrasi ve Cafer Penahi sinemasindaki
kadin temsili” yiiksek lisans ¢alismalar1 bulunmaktarir. Calismanin 6nemi, Cafer Penahi
sinemasindaki anlat1 yapisin1 ortaya koymasi bakimindan literatiire katkida bulunacag: ve
bundan sonraki ¢aligsmalara 151k tutacag: diisiiniilmektedir.

Caligma Ornek filmlerinin anlat1 yapisiyla ilgili sorular1 sunlardir:

1.Filmin kiinyesinde hangi gorevdeki ¢alisanlar yer almaktadir?
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2.Filmin konusu nedir?

3.Karakterlerin tanimlayici 6zellikleri nelerdir?

4 Film mekan zaman kullanimi kendini nasil yansitmaktadir?
6.Aktarilan etik degerler nelerdir?

7.Sonug ne sekildedir?

Calisma ornek filmlerinin teknik ve estetik agidan incelenmesiyle ilgili sorular sunlardir:
1.Filmin gorsel yapis1 nasil?
2.Kamera agilari, ¢ekim teknikleri, renk kullanimi ve kurgu nasil islenmis?

3.Miizik, ses efektleri ve diyaloglarin kullanimi hikayeyi ve duygusal atmosferi nasil
destekliyor?

4.Filmdeki makyaj gercekc¢i mi, yoksa stilize mi?
5.Hangi atmosfer yaratilmak istenmig?
6.Filmde kullanilan kiiltiirel kodlar ve simgeler neyi ifade ediyor?

7.Filmde yonetmenin tarzi nasil yansitilmig?

2. BiRiNCi BOLUM
2.1 IRAN SINEMA TARIHI

1900 yil1 18 Agustos tarihinde Hiikiimdar Muzaffer El-Din Sah'in Belgika'ya ziyaretini
gerceklestirmesi kamerayla kayda almmustir. Iran ilk defa bu sekilde hareketli goriintiiyle
tanigt1. Ayni tarihde Tebriz'de halkin da seyredebildigi bir sinema salonu agilir. Mirza Ibrahim
Han Akkasbas1 isimli mahkeme fotografeisi iran'in sinema tarihinde ilk kameramani ve ilk
sinemacisidir. 1900 senesinde halka agik ilk film gosterim ise Katolik misyonerler tarafindan
gerceklestirilir. Iranda ilk yillar sinema sarayin yonetiminde icra edilir. Sah'in sarayinda
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diizenledigi ziyaretler ve 0Ozel etkinlikler genellikle bu dénemde kayit altina alinir. Sah'in
[ran sinemasiyla tamismasi ve ilk filmdeki basrolii, Iran sinemasmin siyasi ideoloji
cergevesinde nasil gelistigine dair fikir veriyor. Iran'da yaklasik iki yiizy1l siiren Bat1 destekli
modernlesme projesi, iran sinemasmin ilk dénemini ve gelisimini, halkin film izlemesini
etkileyen faktorlerden biriydi. 1904 yilinda ilk ticari sinemay1 acan Ibrahim Han Akkasbast,
Dogu Avrupa'dan iilkesine film ithal eden ilk kisi oldu. Hamid Debasi bunu Iranlilar ile
modern ve Bati diinyast arasindaki ilk en Onemli karsilasmalardan biri olarak
tanimlamaktadir (Debasi, 1998).

fran'da, din adamlarinin sinema sanatima gosterdigi direng ve bazi siyasi gruplarin filmi
kendi amaglar1 dogrultusunda istismar etme ¢abalar1 géz Oniine alindiginda, filmlerin
kitlelere ulastirlmasinda etkili olan ¢ok sayida film var. Ozellikle iilkedeki Ermeniler, Rum
azinlikliklar, Yahudiler ve Azerbaycan kdkenli Ruslar sinemanin halka ulagsmasinda etkili
olmuslar. Bu nedenlerden dolayi, ilk iranli goriintii yonetmenleri Miisliiman kokenli
olmasima ragmen, Miisliimanlar1 film yapmaktan uzaaklastirmaya devam ediliyordu. iran
sinemasinin ilk donemlerinde Ermeni asilli yonetmen Ovans Organyans onemli bir rol
oynamis ve Danimarka filmlerini uyarlayan ilk kisi olmustur (Aktas, 2015).

[ran sinemasmin ilk iki sessiz filmi, Ovans Organyas adli bir Ermeni tarafindan ¢ekilmis
olan, Abi ve Rabi (1930) adl1 bu film, biri uzun digeri kisa iki adamin basindan gecen komik
maceralar1 anlatiyordu. Diger film “Haji Aga”, (The Movie Actor) (Hac1 Aga Sinema Aktort,
1932) sinema karsit1, bagnaz bir din adaminimn aniden karar degistirip bir film oyuncusuna
donilismesinin Gykiisiinii anlatmaktadir (Debasi, 2013).

[ran’a sinemanin gelisi din adamlari tarafindan sert tepkilerle karsilandig1 i¢in sinema halka
tamitilmak igin degil, zenginleri eglendirmek icin kullanilmustir. 1950’lere dek Iran
sinemasindan bahsetmek zordur. Bu zamana kadar saray bahgelerinde saray erkanina
gosterilen seyirler olarak kalmistir (Batur, 2007).

[ran Sinemasinin ilk yerli filmi olarak 1933 yapimi “Lor Kiz1” kabul edilmektedir. Film,
[ranli yonetmen Abdulhiiseyin Sepenta tarafindan Iranli oyuncularla Hindistan’da ¢ekilmistir.
Farsca seslendirilen ilk film oldugu i¢in halkin biiyiik ilgisine sebeb olmus, gise rekorlar
kirmigtir. Sepenta, “Lor Kiz1”nin ardindan bes film daha ¢ekmistir. Yonetmenin ilk filminin
biiyiik ilgi gérmesine ragmen diger filmleri i¢in engeller ¢ikarilmistir. Sepenta, anilarinda
sinema alanindaki ¢abalarinin, calismalarina devam etmek igin geri dondiigii Iran'daki
yabanci film yapimcilar1 ve biirokrasi tarafindan nasil engellendigini hiiziinlii bir sekilde
anlatiyor. Filmlerini gosterme izni i¢in yiiksek meblaglar istenen Sepenta, sinemadan
uzaklasarak Isfahan'daki bir yiin fabrikasinda yonetici olarak hayatma devam etti.
(Tapper,2007). Filmin gosterime girdigi senesinde Riza Sah kadinlarin oOrtiinmesini
yasaklamistir. Bu filmdeki kadin karakterin pege takmamasi Riza Sah'in filmi bir propaganda
araci olarak kullanmasina neden olmustur. Emperyalist ve somiirgeci {ilkelerin destekledigi
bir modernlesme siirecinden gecen Iran igin bu film, eski ve yeni Iran arasinda bir
karsilastirma olmus ve filmin modernlesme propagandasi araci olarak kullanilmasina neden
olmustur. Ancak “Lor Kiz1” filmi Iranli oyuncular i¢in devrim niteligindeydi, ¢iinkii “Lor
Kiz’indan onceki filmlerde siklikla gayrimiislim oyuncular rol aliyordu. Bu film Iranl
kadinlarm sinemada aktif rol almasinin &niinii agt1. “Lor Kiz1”, icerdigi tiim unsurlarla Iran
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sinemasinda 6nemli bir yere sahiptir. Yerel unsurlarin kullanilmasi ve kadin oyunculara
getirdigi yenilik bu énemi daha da pekistirmistir. iranl izleyiciler, ithal filmlerde gérdiikleri
olaylara ve karakterlere pek elestirel yaklagsmasalar da yerli filmleri, 6zellikle dinin konu
oldugu filmlerde olduk¢a elestirel yaklasmustir. Ustelik iilke yonetimi ve kiiltiiriiyle
bagdasmayan ithal filmlerin gosteriminin yasaklanmig olmasi, seyircinin bu filmlere karsi
daha 1liml1 yaklasmasi, yabanci sirketlerin, iran film sirketlerinin ve sinemalarin ithal filmleri
tercih etmesi de buna 6rnek olarak gosterilebilir. Bu nedenle iran'm ilk yillarinda gelisen orta
sinifa hitap eden daha ¢ok film yapilmis, Bati'dan gelen filmlerin yan1 sira zenginlere hitap
eden film faaliyetleri de iilkenin tiiketim kiiltiiriinii etkilemistir. iran filmlerinde agik veya
ortiilii propaganda sayilabilecek dekor, kostiim, aksesuar vb. Batili film sirketlerinin reklam
etkisinin giiclinii acik¢a gosteriyordu (Nafisi,1997) Bu iilkede o6zellikle kentlerdeki
izleyicilere yonelik, film karakterlerinin kiyafetlerinin ve kullandiklar1 ev esyalarinin
satildig1 biiyiik magazalar olduk¢a yaygindi. Bu nedenle Bat1 filmleri eglence ve medya
araglarinin dtesine gecerek Iran vatandaslarinin, dzellikle de kadinlarin giyim ve makyaj
aligkanliklarini etkilemek ve tiikketimini motive etmek i¢in dnemli araglar haline geldi.
Bati'dan sinema filmlerinin akini, biiylik bir ticari sektorii temsil eden ve diger sektorleri de
etkileyen yerli yapimlara olan talebi azaltti. Ayrica ¢ekimlerde kullanilan malzemeler
pahaliydi ve film kiiltliriiniin heniiz yerlesmedigi bir iilkede bu kadar para harcamak
mantiksiz goriilityordu. Sonug¢ olarak smirli sayida yerli film ¢ekilebildi. Onlarda ithal
filmlerle hem teknik hem de igerik olarak rekabet edemedi, tiretilen filmler ihtiya¢ duydugu
ilgiyi goremedi (Aktas, 2015: 25, 26, 27)

1930’lara gelindiginde, iran salonlarinda gosterilen filmlerin biiyiikk kismi Amerikan
yapimlarindan olusmaktadir. Bu durum, Amerikan kiiltiiriiniin iilkede hizla yayginlasmasina
sebebiyet vermistir. Film yildizlariin giyimleri moda olmus, kullandiklari makyaj
malzemelerinin reklamlar1 yapilmistir. Bu da yeni bir sektoriin olusmasina yol agmuistir.
Buradaki hedef kitle kadin izleyicidir. Kadin izleyiciyi sinemaya c¢ekmek icin Ozel
gosterimler yapilmaya basglanmis, hatta kadinlara 6zel salonlar agilmistir. Amag¢ kadin
izleyiciyi sinemaya alistirmak ve bunun yaninda gosterimlerdeki tirtinlerin reklamini yaparak,
izleyiciyi yeni bir tiiketim alanina yonlendirmektir (Debasi, 2013).Sinemaya iliskin ilk yasal
diizenleme 1930 yilinda iran'da yapildi. Sinema salonlarinin agilmast, film yapim izinlerinin
alinmasi, vergiler, iilkenin modernlesme politikalarin1 6ven ve toplumun dikkatini ¢eken
filmlerin yapimina iliskin tavsiyeler ve kanuni diizenlemeler, {lkede dolayli sansiir
mekanizmalarini da resmen kurmus oldu. Sansiir, 1930'lu yillarda iran filmlerinin sinema
pazarina girip gosterime girmesiyle baglamig, dnceki yillarda ise ithal filmlere karsi da
1920'lerde baglamugti. Diger iilkelerden ithal edilen filmlerin, Iran aile yapisia veya
kiiltliriine uymamasi bazi boliimlerinin kurgulanmasi halinde gosterime sunulmasina neden
olmustur. Siyasi icerikli veya mevcut toplumsal yapilara ya da hiikiimete yonelik elestiri
iceren filmlerin yerli yapimi kesinlikle yasakti; basta cinsel icerikli olmak iizere ithal filmler
sansiire tabidir. Sonu¢ olarak, sinemanin dogusundan bu yana siyasi ve cinsel igerigi
nedeniyle filmlere uygulanan sansiir mekanizmalari, Iran'da her donemin siyasi baglaminda
gegcerliligini korumaktadir (Coskun, 2009).

Abdiilhiiseyin Sepenta sonraki yillarda iran’in ilk sesli haber tarzinda filmini c¢ekti. O
donemde heniiz televizyonun olmamasindan kaynakli haberler sinema salonlarinda
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filmlerden once gosterilirdi. Bu filmler haberlerden ¢ok belgesel niteligi tasimaktaydi.
Yénetmenligini Sepenta'nin yaptigi, iran Basbakani'nin Atatiirk'e ziyaretini konu alan film,
daha sonra farsca seslendirilerek sinemalarda biiyiik ilgi gérmiistiir. iranli sair Firdevsi'nin
hayatin1 anlatan Sepenta'nin filmi, Firdevsi'nin 1000. dogum giiniinde (1934) gdsterilmesi
planlanmist1 ancak bazi sahneler saldirgan bulunarak film yasaklanip ve sansiirlenmisti. Bu
olay Sepenta'y1 sansiirlenen ilk Iranli film yapimcis1 yapti. Sepenta son filmini “Leyla ile
Mecunun”u 1936'da ¢ekti. Hindistan'daki ¢alismalarinin basarisinin ardindan iran'da da
sinema adina bir seyler yapmaya calistt ancak basarili olamadi. Sepenta'nin talep ettigi
yiiksek vergiler nedeniyle sinemanin digina itilmis ve yiin fabrikas1 miidiirii olarak yasamaya
devam etmek zorunda kalmistir (Pour, 2007).

1930’1u yillarda Sah yonetimi modernlesme caligsmalari ile anilmaya baslanmistir. Bu
donemde kadinlarin pege takmas1 yasaklanmis, modernlesme akimi yonetimin halka sundugu
yeni bir yasam bi¢imi olarak goriilmeye baslanmistir. Bu yolu filmlerindeki Batili hayat
tarzinin halka empoze edilmeye baslanmasi izlemistir. ikinci Diinya Savasi dncesi Sah’in
Almanya ile siki iligkiler i¢inde olmasi sinema alanina da yansimis, Alman filmleri salonlarda
genis yer bulmus, sinema ekipmani da Almanya’dan getirilmeye baglanmistir. 1941
Sovyetler’in Iran’1 isgali sonras1 sinema alaninda disa bagimlilik hali siirerken, artik Alman
filmleri yerine Rus filmleri sunulmaya baslanmistir. Bu donemde Nazi yanlis1 egilimleri
oldugu diisliniilen Riza Sah tahttan indirildi ve yerine oglu Muhammed Riza Sah gecti.
Bundan sonra Iran ve Sovyetler Birligi Iran petrolii konusunda anlagmaya varamayinca ABD
fran't destekledi. 1942'de Amerikan ordusu Iran' isgal etti ve iran filmleri ABD'nin etkisi
altina girdi.Ingiliz ve Amerikan filmleri izleyiciye sunulmaya baslanmistir (Debasi, 2013).

Ikinci Diinya Savas: sirasinda iran'da Giiney Azerbaycan'da, Azerbaycan Milli Hiikiimeti
kuruldu ve baskanligim1 Seyyid Cafer Pisevari yapti. Bu hiikiimetin kurulmasina zemin
hazirlayan en 6nemli gelisme ise Almanya ile Ingiltere arasinda iran konusunda yasanan
anlasmazlik oldu. Ingiltere, Agustos 1941'de Iran" isgal etti, Alman destek¢isi Riza Sah
Pehlevi'yi sinir dis1 etti ve yerine oglu Muhammed Riza'y1 gegirdi. Bu firsat1 degerlendiren
Ruslar, Iran topraklarim kuzeyden isgal ederek 11 Eyliil 1941'de Tebriz'i ele gecirdiler. Bu
arada Azerbaycan Demokrat Partisi de Cafer Pisevari onderliginde faaliyetlerine basladi.
Rusya'nin korumasi altinda yapilan secimler sonucunda 12 Aralik 1945'te Azerbaycan Milli
Hiikiimeti kuruldu. Ancak yaklagik bir yil sonra Iran vatanseverler adli milis grubu 12
Aralik'ta Tebriz'e girerek katliam gerceklestirdi (Aktas, 2015).

1937-1948 donemi iran ulusal sinemasi tarihinde on yilin iizerinde verimsizlik yaratti. iran
sinemasinin uzun bir uykuya yatmasinin ¢esitli nedenleri vardi: Yasadigi genel siyasi kriz;
Ulkenin miitteifkler tarafindan isgali; Sinema endiistrisinin kurulus tarafindan bozulmasi; Ve
tabii ki yabancilarin, dzellikle Hollywood’un hakimiyeti; iranda Amerikan filmleri gosterime
girmeye baslamasi baglica sebeplerdendir (Caglayan, 2013).

Riza Sah yonetimi doneminde toplumu etkilemek admna Iran’da sadece devrimci film
gosterimleri gosterilmeye basladi. Her film eski Iran yerine, yeni iran’in modernlesme
yolunda olan yiiziinii gostermeliydi. 1940°ta 250 film, Iran’a ithal edildi: %60
Amerikan, %20 Alman, %35 Rus, %35 Fransiz, %9 Misir ve Hindistan. Ingiltere’den de 2 adet
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film (%]1). Bunlardan sadece bir film yasaklanirken 1943°te Amerikan Hollywood filmlerinin
pay1 %70-80’e yiikseldi” (Pour,2005:22).

Tiim bu gelismelerin akabinde din adamlar1 is¢i sinifindan orgiitlenmeye baslayarak giic
kazanmislardir. Sah’1in iilkeyi Amerika’ya bagimli hale getirmesi, Amerika’nin tek somiirgeci
giic olmas1 ve neredeyse iilkeyi parselleyip satmasi neticesinde iilke i¢inden ¢ikilamaz bir
yola girmistir. 1949 yilinda Sah’a yapilan suikast girisiminin faturas1 komiinistlerin Tudeh
Partisi’ne kesilmis, parti kapatilmis, komiinistler yer altina ¢ekilmis, bu durum en ¢ok
dincilerin igine gelmistir. Stireg boyle ilerlerken Muhammed Musaddik bagbakan olmus,
petroliin devletlestirilmesini saglamis, kimi girisimlerle Sah’in yetkilerini surlandirmistir.
Sah tilkeyi terk etmek zorunda kalmis, Musaddik ise laik adimlar1 sebebi ile dindarlarin hedef
noktas1 olmustur. Iran Sinemasmin disa bagimli déneminin kirilma noktasi Bagbakan
Muhammed Musaddik’in milli politikalarinin hayata gegmesidir. Ulke yoénetiminde birgok
yonde kalkinma ve millilesme calismalari yiiriiten Musaddik, sinema alaninda da
millilesmenin &niinii agmistir. Bu sayede Iran sinemasinda yerli yapimlar yapilmaya
baslanmigtir. Musaddik yapilan bir darbeyle gorevden uzaklastirilinca, saraya yakin sinema
tiiccarlart tekrar giliglenmislerdir. Yerli yapimlarda sansiir sikilagtirilmistir. Sinema
yapimcilari istedikleri filmleri yapamaz hale gelmisler ve seyircinin beklentisini karsilayacak
kaliteyi saglayamamisglardir. Sinema izleyicisi yabanci filmler ile bas basa kalmis, yerli
sinemacilar ise “Farsi Filmler” olarak adlandirilan melodramlara yonelmislerdir (Aktas,
2015).

1950' yillarda filmlere ahlaki ve toplumsal degerleri 6ne ¢ikaran temalar hakim olmaya
basladi. Bu filmler agirlikli olarak koy-kent, fakir-zengin, gelenekci-entelektiiel, cehalet-
egitim gibi ikili kargitliklar ve toplumsal meseleler iizerinden ilerliyordu. Ayrica, tiim filmler
bir sansiir kurulu tarafindan denetleniyor ve sansiir kurulu tarafindan onaylanan film ve
sahneler siklikla sanstirlenmis ya da sakincali olduklar1 gerekgesiyle gosterimi yasaklanmuistir.
1950'li yillarda Iran'n feodal yapisi nedeniyle film temalari agirlikli olarak kdy ve sehir
yasami ile kisisel catigmalar {izerine yogunlagsmistir. Bu filmlerde kdy yoneticilerinin zulmii
ve yoksul koyliilerle zenginler arasindaki zitliklar en onemli temalardi. Yonetmenligini
Ismail Kusan'in yaptigi 1951 yapimi “Anne” filmi, geng bir kiza muhtarin oglu tarafindan
uygulanan iskenceyi, kdyden kagisini ve sonrasinda yasadigi sorunlar1 anlatir. Aslinda bu
doneme ait Iran filmlerinde iilkenin bu yillarda gegirdigi siyasi, ekonomik, Kkiiltiirel,
toplumsal degisim ve doniisiimleri gorebilmek miimkiindiir. Bu bakimdan ulusal durumu
yansitan ¢ogu ticaret amacli yapilan filmleri bu siiregten bagimsiz degerlendirmek miimkiin
degildir. Bu donemdeki, dzellikle de ikinci Diinya Savasi'nin sonundaki gelismeler, tiim
iilkelerin sinemasmi da etkilemistir. Basta Italya olmak iizere diger iilkelerde baslayan
gercekeilik akimindan sonra insanlarin kendi gergeklerine bakmaya baslamasi tesadiif
degildir. Filmlerin sadece eglence araci olarak goriilmesi, savas, yoksulluk gibi toplumu
etkileyen olaylara odaklanilmasi sadece Iran'da degil bir¢ok iilke sinemasi filmlerinde acikca
goriilmektedir (Pour, 2007: 56,57,58).

Ismail Kusan 1950°de yaptig1 “Utangag” filmi ¢ok biiyiik bir basar1 elde etmistir. Iran’in
taninmus  sarkicist olan Delkes bu filmde basrol oynayarak, Iran’in ilk kadin yildiz sinema
oyuncusu olmustur. Ilerleyen yillarda Delkes’in oynadigi filmlere kesin bir basar
yakalayacag1 goziiyle bakilmistir. “Utanga¢” filmi tam 102 giin gosterimde kalarak biiyilik
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bir gise basaris1 yakalamigtir. Kusan'in yonettigi, Delkes’in bagrol oynadigr 1951 yapimi
“Anne” filmi {i¢ ay boyunca sinemalarda kald1 ve gise rekorlar1 kirdi. Ismail Kusan'm
filmlerinin basarisi geng¢ sinemacilar1 cesaretlendirdi ve yerel sinemacilari destekleme
konusunda onlara ilham verdi. Her ne kadar yerli filmler bu kadar basarili olsa da 1950'li
yillarda tilkenin yasadigi ekonomik bunalim teknik agidan basarili filmlerin yapilmasin
engelledi (Pour, 2007: 54, 57). Kusan filmleri Iran ulusal sinemasinda yeni bir dénemin
baslangicin1 miijdelerken, film sirketleri 1940'larda altyazili, 1950'lerde ise Farsca dublajl
olarak gosterilen filmleri yeniden yayinlayarak kendi oncelikli filmlerinin tanittimini yapti.
Yabanci filmleri dublajlamak ulusal filmlerin yapilmasina gore ekonomik agidan daha
avantajliydi. Film sirketleri planlarini uygulamaya devam ettiler. Bu durum sinema
izleyicilerinin Farsca dublajli Amerikan filmlerini tercih etmesine neden oldu (Aktas, 2015:
30,31).

1953'te Sah'in giiciinii sinirlandirmaya ve kontrol etmeye yonelik meclis ¢abalart onu
ilkeden ¢ekilmeye zorladi. Ayni1 y1l CIA destekli bir darbeyle Musaddik rejiminin yerini yine
Sah rejimi ald1 (Debas1, 2013: 15; Aktas, 2015: 31). Iran'da Musaddik rejimi doneminde
tiyatro, sinema gibi kiiltiirel faaliyetler etkin ve aktif olarak gelismis, ancak 1953'te
Musaddik'a yapilan darbe bu gelismeyi sekteye ugratmis ve daha da gerilemesine yol agmustir.
Sah'm CIA destekli bir darbeyle iilkenin kontroliinii yeniden ele gecirmesinin ardindan
iilkede yeni bir Amerikan film patlamasi yasanmasi kaginilmazdi. iran'da entelektiiel ve
sanatsal yasam, Musaddik sonrsast acimasiz diktatorliige ve biiyiik bir baski altina evrildi.
Taht1 yeniden ele gegirdikten sonra Sah, sesini yiikselten her tiirli siyasi veya kiiltiirel
muhalefeti acimasizca ezmeye kararliydi (Debasi, 2013:15).

Aktasg'in da belirttigi gibi hem teknik yetersizlik nedeniyle iyi filmlerin ¢ikmamasi, hem
de yerli filmlerin sansiirlenmesi, sinemacilarin yeniden ithal filmlere yonelmesine neden oldu.
Ulke sinemalarinda gosterilen filmlerin agirlikli olarak Misir ve Amerika kokenli olmas bu
donemde Iran film endiistrisinde bir kisir dongii olusturmustur (2015: 32). 1953 darbesinden
sonra film ithalatinin artmasinda filmlerden alinan vergilerin de biiylik etkisi olmus ve bu
durum dublajh film sayisinda artisa yol agmistir. Ancak ayni zamanda yerli film iiretimi de
yillar gegtikce azalmigtir. Tiim bu sorunlarin yani sira Iranli film elestirmenlerinin yerli
filmlere teknik ve icerik agisindan olumsuz ve sert elestirileri de seyircinin yerli filmlere kars1
kayitsiz kalmasina yol agmistir. Elestirmenlerin bu olumsuz tutumu, yapimcilarin arasinda
basarili olanlar1 bulup desteklemek yerine, yapimcilara, film iiretenlere karsi olumsuz
sonuglar dogurmustur. Ayrica sinema elestirmenlerinin yerli filmlere uygulanan vergilerin
daha da artirilmas1 yoniindeki goriisleri, film sayis1 az da olsa yerli film iiretimini yok
etmeye yoOnelik bir girisim olarak goriilmektedir. Film yapimcilar1 ve yonetmenleri, film
elestirmenlerinin ulusal filmlere yonelik bu olumsuz tutum ve eylemlerinden kendilerini
korumak zorunda kalmis, filmin teknik kusurlarindan ziyade igerigine odaklanilmasi
gerektiginde 1srar etmislerdir (Pour, 2007: 63). Pour, iranl sinemacilarin ve ydnetmenlerin
elestirmenlere tepkisini sdyle anlatiyor: Bir filmin temas: onemlidir. Iranlilarin gergek
hayatlarin1 gosteren filmlerin yasak oldugu gibi, otobiis duraklarinda bekleyenlerin(sade
vatandagslar) filme alinmasi da yasaktir. Mahkemeleri, sokak cocuklarini ve yoksullari konu
alan filmler yasaktir. Gecekondu mahallelerinde yer aldigindan demiryolunun, c¢arsafli
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kadinlarinin, hapishanelerin, sahlarin ve saraylarinin filmlerini ¢ekmekte ayni sekilde
yasaktir (2007: 64).

Gitdikce artan vergiler ve 1953 darbesi sirasinda elestirmenlerin sert tavri ve sert yasaklar
i¢indeki sansiir, yerli iiretimin azalmasina neden oldu. Ozellikle 1950'li yillarin sonlarindan
itibaren Iran'daki Italyan Yeni-Gercekgilik akimina ait filmler Fars¢a dublajlanmaya baglamas
ve bunun sonucunda da 1960'l yillardan itibaren bu filmler Iran'da etkili olmaya baslamistir
(Pour, 2007: 66). Yabanci filmlerin tekeline ¢6zliim arayan yerli film yapimcilari, destanlarin
ve kahramanlik hikayelerinin izleyicilerde yanki uyandirdigimi kesfetti. Ciinkii sinemanin
heniiz gelismedigi ve kurumsallasmadigi iran'da yonetmenler seyircinin neyle ilgilenecegini
tahmin edemiyordu. Bu durum yiiksek kazang saglayan filmlerin ve benzer temalara sahip
eserlerin taklit edilmesine yol agmistir. Bu, Iran'm yerel film pazarinda destanlara, tarihi
kisilere ve kahramanlik hikayelerine dayanan bir film doneminin baslangicina isaret ediyordu
(Aktas, 2015: 34; Pour, 2007: 65).

Sah'in 1962'de uygulamaya koydugu Beyaz Devrim'in kurallarindan biri toprak reformuyla
ilgilidir. Toprak reformu, koy agalarindan alinan fazla arazinin c¢ift¢ilerin kullanimina
sunulmasini sagladi (Pour, 2007:66). iranda her sosyal ve politik olay gibi bu durum da
sansiir izin verdigi 6lciide sinemada kendine yer bulmus ancak ¢ok uzun siirmemistir. Iranl
yonetmen Siyamek Yasemi'nin yonettigi 1965 yapimi “Karunun Hazinesi” filmi, fakir ama
cesur bir gencin kahramanlik Gykiisiinii anlatir. Film ¢ok uzun bir siire, yaklasik bir yil
boyunca sinemalarda gosterildi ve seyirciler defalarca izledi. Bu durum yerli sinemaci ve
yonetmenleri de cesaretlendirerek yabanci filmlerle rekabet edebileceklerini gosterdi (Aktas,
2015: 34; Pour 2007: 68).

Farsi filmler genel olarak ask, miizik ve melodram temalar1 islenmistir. Musaddik
doneminden sonra insanlar siyasete olan ilgisini kaybetmis, gerceklikten kagmak i¢in macera
ve agk romanlarina yonelmistir. Bu filmler agirlikli olarak kdy-kent, fakir-zengin, gelenekg¢i-
aydin, cehalet-e8itim gibi ikili karsithiklar ve toplumsal meseleler lizerinden gelismistir.
Ayrica, tiim filmler bir sansiir kurulu tarafindan denetlenmis ve sansiir kurulu tarafindan
onaylanan film ve sahneler siklikla saldirgan oldugu gerekcesiyle ya yayimlanmadi ya da
yasaklandi. Hamid Debasi, Iran monarsisinin yabanci giicler karsisindaki caresizliginin
sinemadaki izdiisiimli olarak gordiigii bu filmlere “cahil filmler” adim1 vermis ve soyle
tanimlamustir; 1960'lara kadar siiren, liimpen proletarya ve liimpen kiiglik burjuvaziyi
merkeze alan cahil film hareketi, erkek Ustiinliigii de dahil olmak tizere ataerkilligin en
asagilik ozelliklerini bilinyesinde barindiran liimpen insanlar1 temsil ediyordu. Ortagag
kahramanlik gelenegi dogrudan kadinlarin onuruyla baglantiliydi. (Debasi, 2004:17).

Farsi filmler her ne kadar iran toplumunun genel karakteristik yapisini anlatmasa da, 6zgiin
sinemanin dogusu i¢in bir arka bah¢e konumuna sahiptir. Her tiirlii ekipman ve teknik
tehcizatin Iran’a getirilmesi bu donemde miimkiin olmustur. Stiidyolar kurulmus, halk yerli
film izlemenin tadina varmistir. Farsi sinema ve ithal filmler arasinda rekabet yillarca siirmiis,
Farsi sinema kendi izleyici kitlesini olusturmustur. 1960°ta 27 film yapilmigken 1965 yilina
gelindiginde 43 filmin izleyici karsisina ¢iktig1 goriilmektedir. 1970e kadar her y1l ortalama
50 civar film yapilmistir. Farsi Sinema doneminin en biiyiik getirisi, halkin izleme
aligkanliklarinin degismesi ve yerli filme olan ilginin artmasidir (Oylum,2017).
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2.2 IRAN YENIi DALGA SINEMASI

Bir ¢ok iilke sinemasiin 6zellikleri ve oradaki akimlar, bir gerekgeye dayandirilmis,bir
seylere tepki mahiyetinde ya da sinemanin asil roliine uygun olarak topluma yeni bir seyler
aktarma amaciyla yaratilmistir.

Disavurumculuk-Alman Disavurumcu Sinemasi-Ekspresyonizm

20. yiizyilda &zellikle Almanya, Fransa, Rusya, Isveg, Norve¢ ve Amerika Birlesik
Devletleri'nde goriilen bu hareket, alisilmisin disinda, bilingaltinin yansimasi olarak
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tanimlaniyor. Ekspresyonizm olarak da bilinen bu hareket, bir halkin isyanindan dogmustur.
Baskici rejimler altindaki insanlar tarafindan yaratilmis ve zamanla kabul edilmistir. Bu akim
oncelikle 1919'da ve sonraki yirmi yillda Alman filmlerinde kullanildi ve gercekiistii
dekorasyonlar, yapay rol yapma ve gergekiistii surreal diinyalarda gecen hikayelerle
karakterize edildi. Filmde gercek diinyaya duyulan 6zlem ve tasvir edilen kaba goriintiiler
hakimdir. Bu hareketin en &nemli filmleri Stellan Rye’dan “Prag’li Ogrenci”, Henrik
Galeen’den “Golem”, Otto Rippert’dan “Homunculus”, Robert Wiena’dan ‘“Doktor
Kaligari’nin Muayenehanesi”dir (Smith,2003).

Realizm Poetik

Fransa'da ortaya ¢ikan ve siir ile gercekligi birlestiren bu film dili, “siirsel gergek¢ilik”’in
dogus sebebidir. Hayattan umudunu kesmis insanlarin, mutsuz evliliklerin, yasak iliskilerin
siirsel bir tasviridir. Siirsel yon, mekan se¢iminden ve karakterlerin eylemlerinden gelir.
Bunun gercek¢i yanmin polis ve organize su¢ gruplarinin varli§i oldugu sdylenebilir.
Karamsarlik, umutsuzluk, tiziintii, intihar ve sefalet islenen temalardandir. Ornek filmler :
Marcel Carne 1938 °” Le quai des Brumes ¢’ Jean Vigo 1934 ¢’ L’atalante” Julien Duvivier
1937 Pepe le Moko™ Jean Renoir 1939 “’ La regle du jeu *° (Nochimson,2013).

Neo — Realizm — Yeni Gergekgilik—Italyan Yeni Gergekgiligi

Yeni Gergekgilik 1945'ten sonra Italya'da dogan bu hareketin temel fikri, genel olarak kadin
ve erkeklere odaklanilmasi gerektigidir. Ger¢ek hayat olusumlarinda kapmin disinda
cekimler yapilmalidir. Bu akim bir belgeselle ayn1 tarzda olmalidir. Bu akim yonetmenin
kamerasini stiidyodan sokaklara tagimasiyla bilinir. Dogal 151k kullanmayi tercih etmek ve
oyuncularin dogaglama rol yapmas: bu akimin 6n plana ¢ikan yanlarindandir. Hareketli
kameralar ve doga sesleri bu akimin belirleyici 6zellikleridir. Komut olmadan, olaylar
meydana geldikge goriintiiye aktariliyordu. Issizlik ve ekonomik galkantilar temel sorunlardi.
Akmmin &rnek filmleri sunlardir: Luchino Visconti’den “Postact Kapiy1 Iki Kere Calar”,
Rocco Kardeslerden “Almanya Sifir Yili”, Vittoria De Sica’dan “Bisiklet Hirsizlar1”
(Glivemli, 1960).

Yeni Dalga — Nouvelle ogue

Yeni Fransiz Dalgas1 1950'den sonra ortaya ¢ikti. Temel ¢ikis noktas1t Hollywood'la rekabet
etmek ve filmlere hak ettigi saygiyr gostermekti. Savastan sonra kurulan CNC (Contre
National Cinematographie), Fransiz sinemasini biiyilik dl¢iide yeniden canlandirdi. “Cilgin
Pierrot” ve “Tanr1 Kadim Yaratt1” gibi filmler bu akimin 6nciileri arasinda yer aldi. Bu akim
Yeni-Gergekgileri 6rnek aldi ve dogal 15181 tercih etti. Ilk defa baska filmlere géndermeler,
atiflar yapma bu akimla yapilmistir. “Tarantino tarzi” olarak adlandirilan sahnelerin karmasik
kurgusu ve kronolojik olmayan siralamasi ilk kez bu donemde yapilmistir. Etkileyici gegisler
ve celigkili sahnelerde ¢ok sik rastlanabilir. Komik bir sahne bir anda cinayet vakasina
doniisebilir. Karakterler genellikle toplumla pek alakasi olmayan, siyasetten ve aile
kavramlarindan uzak 6grencilerden olusuyor. Akimi temsil eden fimler bunlardir: Alain
Resnais’den  “Gecen Yil Marienbad”, Francois Truffaut’dan “400 Darbe”dir
(Nochimson,2013).
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Ingiliz Yeni Dalga Sinemasi

Ozgiir Sinema,1956 yilinda Karel Reisz ve Tony Richardson onderliginde siyasete
aktarilan bu hareket, ig¢i siifi sorunlarina ve toplumsal sorunlara dikkat ¢ekiyor. Hareket,
Ingiliz Film Enstitiisii'niin (BFIY) destekledigi belgesellerle basladi, ardindan uzun metrajl
filmlere gecti.Akimin 6nemli filmleri: Lindsay Anderson’dan “This Sporting Life”, Tony
Richardson’dan “Ofkeli Gengler”dir (Giivemli,1960).

Yeni Sinema

Brezilya'da 1960'h yillarda yayilmaya baslayan hareket, yabanci etkilerden kacinmay1 ve
ulusal kiiltiire ait filmler yapmayi hedefliyordu. Bu akimin filmleri toplumsal konulari
belgesel gerceklikle ele almis ve her iilkenin folklorik unsurlarindan beslenmistir. Ifade
Ozglrliigii ve bagimsizlik Yeni Sinemanin iki nemli unsurudur. 1967'de baslayan ekonomik
kriz bu gidisat1 sekteye ugratti. Bu akim, renkli karnavallarin ve neseli festivallerin yer aldig1
yeni filmlere saptirilarak bayagilasti. A¢ligin ve tutkunun, ihtirasin sinemasi yapilan filmlerle
hizla énemini yitirdi. Akimin baslica filmeri: Glauber Rocha’dan “Kendinden Gegmis Ulke”,
Antonia DesMortes’den “Firtina”, Ruy Guerra’dan “Arzu Plaji”dir (Smith,2003).

Deneysel Sinema

Geleneksel sinema anlayisinin 6tesinde yenilikler yapmaya ¢alisan bu hareket, gelenegi
Onemsemeyen bir yapiya sahiptir. Bu hareket sinema tarihi boyunca var olmustur ve
diinyanin her yerinde bulunmaktadir. Bu hareket bagimsiz, avangard ve yeraltt tiirlerini igerir.
Baslica ornekler arasinda Andy Warhol'un “Uyku”su, Tony Conrad'm “Kirpisma”, Louis
Bufiuel'in “Endiiliis Kopegi” ve Viking Eggeling'in “Capraz Senfoni”si sayilabilir
(Nochimson,2013).

[ran Yeni Dalga hareketi siyasi bir hareketin sonucu olarak dogdu. Iran'in Israil'i tanimasi
Arap llkelerini ve Miisliiman ¢ogunlugu sok etti. Sah'in “beyaz devrim” toprak reformu ve
yeni kanunlar, Humeyni'nin 6nderlik ettigi 1963 ayaklanmasini engellemede basarisiz oldu.
1967'de ¢ikarilan “Aileyi Koruma Yasas1”, Orta Cag Sii kiiltlirlinlin bazi geleneklerini
kisitladi, ancak kadinlara yonelik duruma iyilestirmeler yapilmadi. “Cehalet filmleri” olarak
bilinen diisiik kaliteli, ucuz melodramlarin ¢ogalmasi, Sah'in milliyetci giiglerin gelismesini
engelleme ¢abalarinin neredeyse kiiltiirel esdegeriydi. Ancak tiim bu olumsuzluklara ragmen
19601 yillar, daha sonra gelen "Yeni Dalga" akimina yeni bir ivme kazandiran 6nemli
calismalara da imza att1. Iran Yeni Dalga, Ozgiir Sinema, Ugiincii Cephe sinemacilar1 ya da
Entelekiitel Sinema olarak da bilinen bu akimin 6nciisii Dariush Mehruji’nin (1969) “Gav”
(Inek) adli filmi kabul edilir. Akim Mesud Kimiai’nin Gheysar ve Nasser Taqvai’nin Calm
in Front of Others filmleriyle devam etmistir. Bu hareket yeni kiiltiirel, dinamik ve entelektiiel
degerleri ortaya ¢ikardi (Debasi, 2004).

Rose Issa “Real Fictions” isimli makalesinde Iran Yeni Dalgasi y&netmenlerinin
filmlerindeki ozellikleri su sekilde aktarmistir:

1-Gergek hayat hikayelerinden ilhamlanan senaryo
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2-Yonetmenler, kat1 devlet kontrolii ve sansiir uygulamalarinin {istesinden gelmek ve Islami
filmler insa etmek igin siir, metafor ve sembolizm gibi ¢esitli ifade araclar gelistirdiler ve
Iran Yeni Dalga Sinemasi adi verilen ortak bir film dilini olusturdular

3-Ger¢ek mekanlarin ve siklikla dis mekanlarin kullanimi - (sansiir nedeniyle, kadin
oyuncularin, birlikte yemek yemek veya birlikte uyumak gibi kapali mekan etkinliklerini
tasvir ederken bile giiliing goriinmemek i¢in ortiilii kalmalar1 gerekiyor.) Yonetmenler,
kadmlarm hala 6rtiilii oldugu acik havada calismay tercih ediyor. islami rejimden dolay:
yonetmenlerin samimi sahnelerde gercegi yansitmasini engeller

4-Uzun hazirlik ve dogaclama gerektiren amatér oyuncularin kullanilmasi
5- Sade estetik tercihi, ince ve sade goriintii kullanimi

6-Gergek ve kurgu arasinda giiclii belirsizlik duygusu, hikayeler olay orgiisii ve diyalogla
daha az desteklenir. Daha ¢ok karakter ve duyguyu ortaya cikaran jestlere, bakislara
odaklanir

7-Sert gerceklerin aksine humanist bir hassasiyet sahibi anlatim dili

8-Genellikle karakterlerin yalniz ve basibos oldugu bir duygusallik ve yabancilagsma hissi
atmosferi

9- Birgok farkli yorumlamaya tesvik eden metafor kullanimi

10-Yiiksek teknoloji ve Bati tarzinin aksine, sade, yalin,miitevazi bir isleyis ve insani
degerlere vurgu yapan bir dil ile karakterize edilir

11-Genel olarak modernlik ve gelenek arasindaki gerilimi yansitan bu hikayelerde gii¢lii bir
adalet 6zlemi ve hayatta kalma dersleri hakimdir (Rose Issa,“Real Fictions”, 2004).

[ran Yeni Dalga akimmin dncii yonetmenleri arasinda Fiirug Ferruhzad, Sohrab Sahit Sales,
Behram Beyzayi ve Pervis Kimyani yer almaktadir. Bu yonetmenler siirsel sinema dilini ve
politik, felsefi alt tonlar1 6n plana ¢ikaran yenilik¢i sanat filmleri yarattilar. Bu tiirde yapilan
filmlere onceki drneklerden ayirmak igin "Yeni Iran Sinemasi" adi verilmektedir. iran Yeni
Dalga akiminin yonetmenleri arasinda Abbas Kiyariistemi, Cafer Penahi, Macid Macidi,
Behram Beyzayi, Daryus Mehrcuyi, Muhsin Mahmelbaf, Mesud Kimyayi, Sohrab Sahit
Sales, Perviz Kimyavi, Semira Mahmelbaf, Amir Naderi, Ebulfazl Celili 6nemli yere sahiptir
(Nafisi,2008).

Yeni Dalga yonetmenlerinden Nasrullah Kerimi bu akimin sinemacilarin filmlerini bu
sekilde tanimlar:

1- Estetik kurallara uygundur

2- Igerik olarak humanist ve yapicidir

3- Temalar dramatik olarak ¢ekici, gercekci ve 6zgiindiir

4- Insanhigin ekonomik, siyasi, manevi ve ahlaki sorunlarindan biri iizerinde entelektiiel
ve felsefi olarak diisiinmegi saglamaktadir

5- Oyle islenmelidir ki halk begenmeli ve avamin bile anlayabilecegi sekilde da
olmalidir (Aktas,2005).
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Ikinci Diinya Savas: sirasinda italya'da yasanan issizlik, film stiidyolarinin bombalanmast,
film endiistrisinin yikilmasi gibi ekonomik ve sosyal sorunlar, Italyan sinemasina yeni
kapilar act1. Geng yonetmenleri film yapmak icin sokaklara, gercek hikayelere itti ve Italyan
Yeni-Gergekgilik sinema hareketi ortaya cikti. Bu akimm filmleri, Ingiliz belgesel
gercekeiligine benzer sekilde, yoksul insanlarin yasam miicadelelerini ger¢ek mekanlarda,
profesyonel olmayan oyuncularla aktarmaya ¢alisan ve teknik agidan minimalist yapilara
sahip olarak 6n plana ¢ikmustir (Clarke, 2012:48). Iranl1 Yeni Dalga film yonetmenleri de
Italyan Yeni Gergekgilik hareketinden etkilenmis ve filmlerinde gercekei temalari, gercek

yerleri ve yoksullarin miicadelelerini aktarmak i¢in yerel unsurlari kullanmislardir (Pour,
2007: 84)

[ran Yeni Dalgas1 minimalizm merkezli film akimi olarak dikkat ¢ekiyor. Minimalist film,
hikaye anlatimindan uzaklasan ve hayatin kendisinin temsiline dayanan, kamera hareketi,
oyunculuk, 151k tasarimi, sinematografi kullanimi vb. gibi gereksiz eklemeler olmadan basit
hikaye anlatimini tercih eden bir sinema yaklasimidir. Sadelik, filmin her estetik unsuruna
niifuz eder. Bu filmlerin sanatsal ifadesi, giindelik hayatin siradan detaylarindaki dramatik
potansiyeli ortaya ¢ikararak hayatlar1 degistirmekten ziyade, hayatin dogasinda var olan siirsi
havay1 yakalayip yansitmaya dayaniyor. Iranli Yeni Dalga yonetmenleri de sansiiriin ve mali
kisitlamalarin etkisi altinda, minimalist sinema tarzini temel alan, dogay1 ve yasami yalin bir
sekilde aktaran, politik ve felsefi bir arka plana sahip, gercekci bir hayat hikayesi anlatan
filmler trettiler. Metafor, simge ve siirsel bir sinema dili ¢izerek bu akimin temel ¢izgilerini
ortaya ¢ikardilar (S6zen,2013).

Fransiz dalgas1 (Nouvelle Vague), italyan Yeni Gergekeiligi ve Iran sinemasi, her biri kendi
tilkelerinin sinema tarihinde 6nemli bir yere sahip olan ve diinya sinemasinda iz birakan
akimlardir. Iste bu ii¢ sinema akiminin temel &zellikleri ve aralarindaki bazi benzerlikler ve
farkliliklar:

Italyan Yeni Gergekgilik (Neorealism):

1-italyan Yeni Gergekgilik, II. Diinya Savasi sonrasi Italya'da ortaya ¢ikti ve 1940Tarm
sonlar1 ve 1950'lerin baslarinda zirveye ulasti. Roberto Rossellini, Vittorio De Sica, ve
Luchino Visconti gibi yonetmenler bu akimin onciileri arasindaydi.

2-Yeni Gergekgilik, genellikle amatér oyuncularin kullanildigi, gergek mekanlarda ve dogal
1s1kla cekilen filmlerle taninir. Bu akim, savas sonrasi Italya'nin yoksullugunu ve toplumsal
sorunlarini yansitan sosyal olarak angaje filmler iiretti.

3-Italyan Yeni Gergekgiligi, klasik hikaye anlatimini reddederek daha dogal ve gergekgi bir
still benimsedi. Sokaktan ve gergek hayattan ilham alinarak ¢ekilen filmler, genellikle insanin
i¢sel diinyasini ve toplumsal yapiy1 inceler (Nochimson,2013).

Fransiz Dalgas1 (Nouvelle Vague):

1-italyan Yeni Gergekgilik akimindan etkilenmis olan Fransiz Yeni Dalga, 1950'lerin
sonlarinda ve 1960'larin baslarinda ortaya ¢ikmistir. Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard,
Eric Rohmer, Jacques Rivette ve Claude Chabrol gibi yonetmenler bu akimin 6nde gelen
isimleridir.
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2-Fransiz Yeni Dalga, klasik sinema kurallarini reddeder ve daha 6zgiir, deneysel ve kisisel
bir sinema anlayisini benimser. Genellikle diisiik biit¢eli, el kamerasi ile ¢ekilen filmlerle
taninir.

3-Yeni Dalga filmleri genellikle genclik, ask, 6zgiirliik gibi temalar1 isler. Hikaye anlatiminda
sira dig1 teknikler ve kurgusal deneysellik siklikla kullanilir.

4-Fransiz Yeni Dalga'nin etkisi, sadece Fransa'da degil, diinya sinemasinda da derin izler
birakti. Hollywood ve diger sinema endiistrilerindeki yonetmenlere ilham verdi (Smith,2003).

[ran Yeni Dalga Sinemast:

1-Iran sinemasi, 20. yiizyilin sonlarindan itibaren uluslararasi alanda taninmaya basladi,
ancak 1980'lerden sonra iran Yeni Dalgasi olarak adlandirilan bir hareketle daha belirgin hale
geldi. Abbas Kiarostami, Mohsen Makhmalbaf, Cafer Penahi ve Asghar Farhadi gibi
yonetmenler bu donemin 6nde gelen isimleridir.

2-Yeni Iran Sinemasi, genellikle [ran'm toplumsal, politik ve kiiltiirel yapisini elestirel bir
bakis acisiyla inceler. Islami degerlerle modern yasam arasindaki ¢atigsmalar ve kadin haklar
gibi konular sikca islenir.

3-Yeni Iran Sinemasi, geleneksel hikaye anlatimini reddederek, sembolik ve minimalist bir
yaklasim benimser. Gorsel olarak sade ve etkileyici sahnelerle bilinir.

Bu ii¢ sinema akimi arasinda bazi benzerlikler ve farkliliklar vardir. Her biri, kendi
tilkelerinin toplumsal ve kiiltiirel yapisin1 yansitan, deneysel ve etkileyici filmler tiretmistir
(Debasi,2004).

Fransiz Dalgasi ve Iran Yeni Dalgasi, her ikisi de sinema tarihinde énemli olan ve belirli
donemlerde ortaya ¢ikan film hareketleridir.Bu iki hareket arasindaki bazi1 benzerlikler:

Yaratic1 Ozgiirliik: Her iki dalganin da ortaya ¢ikisinda, sinemacilar daha dnceki geleneklere
meydan okuyarak ve kendi 6zgiin tarzlarini olusturarak yaratici 6zgiirliigii aradilar. Fransiz
dalgasi, 6zellikle Yeni Dalga olarak bilinen hareket, klasik sinema kurallarin1 reddederken,
Iran yeni dalgas1 da iran'in sosyal ve politik ortamima meydan okuyarak yeni ve ¢igir agan
sinematik teknikler gelistirdi.

Elestirel Bakis: Her iki dalganin da temel 6zelliklerinden biri, toplumsal, kiiltiirel ve politik
konular elestirel bir bakis agisiyla ele almalaridir. Fransiz Yeni Dalga sinemacilari, genellikle
Fransiz toplumunun ve sinemasinin geleneklerini sorguladilar. iran Yeni Dalgast ise iran'in
toplumsal yapisi, kadin haklari, din ve politika gibi konular1 ele alarak elestirel bir gozle
inceledi.

Deneysel Yaklagimlar: Her iki dalganin da sinematik yaklasimlar1 geleneksel yapilari
reddedip deneysel bir tarza dogru kayar. Fransiz Yeni Dalga sinemacilari, 6rnegin, uzun siireli
cekimler, belgesel tarzi goriintiileme ve rastgele kurgu gibi deneysel tekniklere siklikla
basvurdular. iran Yeni Dalgas1 da benzer sekilde, geleneksel hikaye anlatimim terk ederek,
zaman ¢izelgesinde atlamalar, sembolik goriintiiler ve diger deneysel tekniklere bagvurdu.
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Uluslararas1 Taninma: Her iki dalganin da etkisi ulusal sinirlarin 6tesine yayildi ve diinya
capinda tanindi. Fransiz Yeni Dalga, Avrupa ve Amerika'da bliyiik bir etki yaratti ve
Hollywood sinemasmi derinden etkiledi. Iran Yeni Dalgas1 da uluslararas: festivallerde
odiiller kazanarak ve diinya ¢apinda tanimman yonetmenler yetistirerek uluslararasi alanda
biiyiik bir etki yaratt1.

Her iki dalganin da ortaya ¢ikisinda, sinemacilar daha nceki geleneklere meydan okuyarak
ve kendi 6zgiin tarzlarinmi olusturarak yaratic1 6zgiirliigli aradilar. Fransiz dalgasi, 6zellikle
Yeni Dalga olarak bilinen hareket, klasik sinema kurallarin1 reddederken, iran yeni dalgasi
da Iran'in sosyal ve politik ortamina meydan okuyarak yeni ve ¢1gir agan sinematik teknikler
gelistirdi. Bu benzerliklere ragmen, her iki dalga arasinda 6nemli farkliliklar da vardir.
Ornegin, Fransiz Yeni Dalga, genellikle daha bireysel bir odaklanmaya sahipken, Iran yeni
dalgas1 genellikle daha kolektif ve toplumsal bir odaklanmaya sahiptir. Ayrica, her iki dalga
da farkli sosyal ve politik baglamlarda ortaya ¢iktig1 i¢in, bunlarin da farkliliklara yol agtigini
gérmek miimkiindiir (Debasi,2008)

Iran Yeni Dalga akiminin en karakteristik 6zellikleri arasinda az sayida karaktere dayali bir
anlatim yapisi, basit ve dikkat ¢gekmeyen bir olay oOrgiisii, filmin yavas ilerlemesi, oyuncu
secimi ve filmin sahnelerindeki dogalligi yer aliyor. Yeni Dalga filmleri genellikle
profesyonel olmayan aktdrleri oynatmakla, stiidyo yerine ger¢ek mekanlarda gekilir, uzun
cekimlerde dogrudan ses kullanilir ve donmus bir kareyle biter. Cok az dramatizasyon veya
sansasyonellik ieren acik, basit anlatilar1 var ve genellikle Iran'n kirsal kesimindeki alt
siniftan karakterlere odaklaniyor. Bu yaklasim Iran Yeni Dalga sinemasinin Italyan Yeni-
Gergekeiligi ve Siirsel Gergekgiligiyle karsilastirilmasina yol agmustir. iran Yeni Dalga
hareketinin bir¢ok yonden diger hareketlere benzemesine ragmen kendine ozgii
sembolizminin onu benzersiz kilmasiyla dikkat ¢eker.Siki hiikiimet kontrollerine ve sansiire
ragmen mesajlarin iletmek isteyen film yapimcilari, sosyal sorunlari alegorik bir sekilde
ifade eden figiiratif unsurlarla dolu sembolik bir diinya yarattilar. Diger akimlardan farkl
olarak bu yonetmenler, soyut kavramlari psikolojik veya gergekiistii terimlerle aktarmak i¢in
sembolizmi kullanmadilar, bunun yerine Iran halkinin giindelik somut gercekligini dogrudan
aktaramayacaklar1 i¢in kullandilar. Cilinkii mevcut hiikiimetle bu miimkiin degildir. Giinliik
yasamda siklikla gozden kacan ayrintilara odaklanarak insani duygular1 uyandiran ve insani
gercek benligine dondiiren, hayatta dolasirken tuzaga diismiis hissi veren gercekei goriintiiler
sunan “Iran sinemasiin hikayesi”, uzun bir filmdir. Yeni iran Sinemasi ¢ekimleriyle kendine
has estetik ve genellikle profesyonel olmayan oyuncular tarafindan sahnelenen Yeni
Gergekeilik ve Yeni Dalga akimlarinin bazi 6zelliklerini kendi kiiltiirel unsurlariyla
birlestirerek, belgesel ve kurgunun akillica bir araya getirilmesinin drnegidir. Iran filmlerinin
basarist temalarin genellikle kadin ve ¢ocuk haklari, sosyal ve hukuki adaletsizlik, siyasi
istikrarsizlik, dogal ve yerel cevre ile ilgili tarihi veya gercek hayat hikayeleridir. Iran kiiltiirel
yasaminin celiskili unsurlar film yapimecilarina zengin bir bilgi kaynag1 sagliyor. Gergek
hayat ve sanat bir araya gelerek belgesel ile kurguyu bulaniklastiran sinematik bir tarz
yaratiyor (Kose,2014).

[ran Yeni Dalgasi, bu ve benzeri faktorlerin bir araya gelmesiyle ortaya cikti ve Iran
sinemasinda ¢agdas bir doniisiimii temsil etti. Yeni Dalganin en 6nemli 6zelliklerinden biri,
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geleneksel Iran sinemasinin siirlarimi zorlamasi ve gesitli sosyal, politik ve kiiltiirel konular
ele almasidir (Debasi,2004).

fran filmlerinin en belirgin dzelliklerinden biri de stiidyolarda degil, gercek mekanlarda
cekilmesidir. Iranli yonetmenlerin bu se¢iminin temel nedeni, iran filmlerinin gercek¢i ve
belgesel benzeri sinema anlayist uslubu ile, sinirli film biitgesi ve karakterlerin sosyal
ortamlarinin gercekei bir sekilde kullanilmasinin gostergesidir. Bu filmlerde karakterlerin
zihinsel durumlar1 metin, alt metin, 6znel kamera gibi dramatizasyona katkida bulunan klasik
unsurlar yerine, dis ortamlar1 araciligiyla yansitilir. Bir diger neden ise Iran kiiltiiriindeki
mahremiyet kavramidir. Yonetmenler, kisisel veya sosyal alanlar1 gostermekten kaginmak
i¢cin, basortiisiinlin sinematik bir versiyonu olan acik hava ve kamusal alan c¢ekimleri
araciligiyla goriislerini ifade ediyor (Oztiirk,2019).

fran Yeni Dalga filmlerinin dikkat ¢eken bir diger 6zelligi ise Iran'da kadinin durumunu
ortaya koyan kadin karakterlerin tasvir edilisidir. iran toplumunda yiizyillardir var olan iffet,
namus, mahremiyet, kadinin kamusal alanlardaki varligi gibi kavramlarin kabul edilen
degerleri ve sinemada yeniden tanimlanmasina iliskin tartigmalarin devrim sonrasinda yerini
bulmas1 ka¢milmazdir. iran sinemasi bugiin bile kadmlarin beyazperdede temsil edilme
bi¢imi Iran sinemasimin en biiyiik sorunlarindan biri olmaya devam ediyor. Tartismada ele
alman konular sunlardir: Bunlar arasinda kadinlarin sesleri, sarki sOylemesi, giilmesi,
kosmasi, dans etmesi, makyaji, giyimi, takilari, yabanci erkeklerle iletisim ve temasi, yabanci
bir erkegin karisinin rolii, filmlerde basortiisi olmadan goriinmesi vb. yer aliyor
(Debasi,2018).

Akimin en ¢ok ses getiren filmi Daryus Mehrcui’nin 1969 yapimi “Gav” (“Inek”) adl
filmdir. Daryus Mehrcui’nin sade anlatiminda, insanlarla hayvanlar arasindaki ¢izginin o
kadar da kalin olmadigini ve insanin 6ziinde kesinlikle hayvan dogast oldugunu gosteren
zengin bir analitik malzeme sunuyor. Devlet yonetimine de ince bir gonderme ile elestiri
yapmaktadir. Sansiirlenen film, gizli bir sekilde Venedik Film Festivali’ne katilmis ve
Uluslararas1 Film Elestirmenleri Odiilii'nii kazanmistir. Inek filmi, Sah'n damadinin
baskanligin1 yaptig1 Kiiltiir ve Sanat Bakanligi tarafindan yasaklandi ancak jenerikte bu
olayin 50 yil 6nce yani Pehlevi rejiminden ¢ok Once gerceklestigine atif yapilarak, filmin
ortaya ¢ikmasi saglanildi. iki yil sonra yaymlanmasina izin alindi. Hikayesi ve senaryosu
psikolog Gulam Huseyin Saidi’ye ait olan film, iran'm giineyindeki sehirlerden uzak bir
koyde asir1 yoksullugun hakim oldugu bir ortamda tek inek sahibi olan Meshedi Hasan'in
ineklere olan biiylik tutkusunu anlatiyor. Hasan''n kdyden uzakta oldugu sirada inegin
boynundaki yarasi daha da biiyiimesin diye koyliiler tarafindan kesilip gomiildii. Ancak
inegin 6liimii Hasan"1 kizdirmamak i¢in sessiz tutuldu ve ona inegin kagtig1 sdylendi. Hasan
bunun dogru olmadigini 6grenince ¢ok liziiliir ve kendini bir ahira kilitler, inek gibi yasamaya
baslar (Aktas, 2005).

Icinde yasanilan siyasal iklim, sadece sinemada degil, diger sanat alanlarinda da; dzellikle
edebiyatta yanki bulmustur. Fiirug Ferruhzad’in “Yeniden Dogus” adli siir kitab1 kendi
alaninda bir déniim noktasini1 temsil etmektedir. Ferruhzad, Iran’in kapali toplumunda sesi
hep kisilan kadinin ikonik temsilcisi olmustur. 1967°de trajik bir trafik kazasinda hayatini
kaybeden Fiirug Ferruhzad heniiz kariyerinin baslangicinda oldugu bir dénemde Iran sanat
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diinyas1 i¢in biiyiik bir kayip olarak tarihe ge¢mistir. Edebiyatin yani sira, sinema alaninda
da iiretken bir sanatc1 olan Ferruhzad’in “Kara Ev”’(1962) adli filmi, 1960 senesinin basinda
cekilen en goze ¢arpan dikkat ¢ekici filmlerden biri olarak yerini almaktadir. Film, Ciizzam
hastaligin1 siirsel bir dille, cesurca anlatan belgesel bir yapittir. Bu filmde Ferruhzad,
insanlarin vicdanini sorguluyor ve kotii imaja sahip insanlarin, saglikli goriinlime sahip
olanlara gore nasil daha mutlu bir yasam siirdiiklerini gosteriyor. Toplumdaki yaygin yanlig
kanilara meydan okuyor (Pour,2005).

Emir Naderi'nin yonettigi “Tangsir” 1973 filmi, Sohrab Sehide Salles'in yonettigi “Yek
Hadise-ye Sadeh” (“Basit Bir Hadise) 1973 ve “Tabat-e bi Jan” (“Cansiz Doga”) 1973
yilinda biiyiik ilgi gordii. Bu filmler sosyal gercek¢i ve diizen karsit1 filmlerdir. Ayn1 donemde
Behram Beyzai'nin iran mitolojisinden imgelere yer verdigi “Garibeh va Meh” (“Yabanc1 ve
Sis”)(1974) ve “Cherikeh Tara” (“Tara’nin Sarkis1”) (1978) filmleri de biiyiik ilgi ¢ekti. Iran
mitolojisinden modern diinyaya gondermeler yapan etkili yapimlardan biridir (Debasi, 2004).

Genellile islenen konular; yasam, Ooliim, ask, ayrilik ve yoksulluktur. Ornek
Kiyariistemi’nin “Arkadasimin evi nerede?” (1987) filmidir. Film, tiim giinilinli arkadasinin
evinde ona bir defter vermek i¢in arayarak geciren Ahmet isimli bir gocugun diinyasini anlatir.
Dramatik bir ortam olarak 6zel bir durum yoktur. Hatta Ahmet'in bu kesif sirasinda
hayatindaki olaylarla karsilagsmalart ve duygulari anlatiliyor. Ahmet hayatla nasil basa
cikacagmi 6grenen, yasayan ve deneyimleyen kiiciik gocuktur. Yeni Iran Sinema filmlerinin
orijinalligini artiran sey ise bu kadar varolussal bir bakis acgisiyla hikayeler anlatmayi
basarmalaridir. Filmler, karakterlerin yasadigi olay ve olgularin kisinin varolus diizleminde
nereye oturdugunu {istii kapali olarak gosterir ve izleyiciye sorular sormaya calisir.
Hikayelerin ¢ogu zaman cevabi yoktur veya istii kapalidir. Ancak izleyicinin bir sekilde
anlamalar1 gereken seyi anlayacagina lizerine kurgulanmistir (S6zen, s219).

[ran Yeni Dalga akimmnin 6nemli eserlerinden biride, Ferruh Gaffari’nin “Kamburun
Gecesi” adli filmidir. Bin bir Gece Masallarindaki bir dykiiden uyarlanan film teknik
imkansizliklara ragmen son derece basarili bir yapim olarak gerceklestirilmistir. Y 6onetmenin
“Sehrin Giliney1” adli filmi ise lilkedeki yoksullugu cesurca perdeye tasimis ve Tahran’in
giiney kesimini gercekei bir bakis acistyla resmetmistir. Film kisa siirede sansiirlenmis, ancak
bu durum sinemacilar1 engellemedigi gibi, gercekeilik konusunda daha da cesur olmaya sevk
etmistir. “Kamburun Gecesi” katildig1 Cannes, Karlovy Vary, Biiriiksel ve Lion uluslararasi
film festivallerinde biiytik ilgi gérmiistiir (Tapper,2007).

Islam Devrimi'ne giden dénemde, Sah rejiminin “batililasma” cabalarini destekledigi
diistiniilen filmlere karsi da protestolar yasandi. Sinema salonunun tiim ekipmanlari,
calisanlar1 ve yapimcilar: hedef alindi. 1978 yilinda M. Kimyai'nin “Gaveznha” ("Geyikler",
1975) filminin gosterildigi Reks sinemasinda ¢ikan yanginda 300 kisi hayatini kaybetmisti.
Bu siire zarfinda toplam 180 sinema salonu atese verildi ve yikildi. Salonun kundaklanmasi
ve tahrip edilmesinin sorumlulugunu iistlenen Islamci grup, Reks sinemasinda ¢ikan
yanginin sorumlulugunu tistlenmedi ve bunun provokasyon oldugunu iddia etti (Aktas, 2005:
33).

Sah'in kurallar1 bu aktif sanat ortaminda rekabet yaratti. Yeni Dalga film yapimcilar
sansiirleniyordu ve Sah, sanat ortami1 ve film endiistrisi lizerindeki artan baskidan rahatsizdi.
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fran sinemasinda y&netmenler bu sansiirii asmak icin kendi aralarmda sembolik hikayeler
gelistirmislerdir. Bunun ardindan bazi yonetmenler iilkeyi terk etmek zorunda kaldi. Islam
Devrimi'nden sonra sekillenen kat1 diizenleme ve yasaklar1 agmak amaciyla sekillenen Yeni
Dalga hareketinin yonetmenlerinin yeni arayis yollari, trajik yapilardan, duygusalliktan
arinmis yeni bir Iran sinemas1 yaratmakt1. Hiimanist bakis agis1 ,profesyonel olmayan erkek
oyunculara ve ¢gocuk oyuncu kahramanlara yer veren filmde, metaforik referanslarla dolu bir
anlatim, diyalog ve dis goriiniis vurgusu ve giinliik yasamin basit ayrintilarina gézlemsel bir
yaklasim kullanildi. Iran sinemasi, minimalist mimari estetigi esas alan sosyopolitik durusu
ve cocuk karakterler ve cansiz nesneler lizerinden yarattig1 metaforlarin kullanimiyla 6ne
¢ikmaya baglad1 (Pour,2005).

[ran Yeni Dalga filmlerinde yinelenen tiim bu 6zellikler goz 6niine alindiginda, mekanlara,
cansiz nesnelere, renklere atfedilen sembolik anlatilarin ve cocuk karakterlerin hikayelerinin,
sik1 devlet kontroliinii ve sansiirii agmak i¢in ¢evrede kullanildigini goriilmektedir.Cocuklar
yetiskinlerin diinyasin1 ifade eder. Izleyiciyi filmin mesajin1 yorumlamada aktif bir konuma
getirmek ve izleyicinin bu konudaki beklentilerini dikkate almak amaciyla devrimden sonra
beyazperde Bati'dan gelen bir gilinah olarak goriilmeye baslandi. "Batililasmanin diger
ornekleri (tiyatro, dans, kadin-erkek ayni yerde yiizmek) genglerimize tecaviiz ediyor,
onlarin erdemlerini (namuslarini) ve kahramanliklarini bastirtyor. Bu goriis, Islam
kiiltiirinlin sinemay1 nasil bir yere getirdiginin somut bir 6rnegidir." Sonugta Humeyni'nin
Pehlevi karsiti hareketin Islami lideri olmasi uzun siirmedi ve Sah'm 1979'da iran'dan
ayrilmasiyla iran'n Islamlasma ve iran sinemasinin islamlastirilmasi dénemi basladi.
(Nafis1,1995:95)

Dini kuruluslar ve onlarin temsilcileri sinema sanatina odaklanmadilar ve sinema sanatinin
tizerinde diisiiniilmesi gereken bir alan oldugunu diisiinmediler. Hatta baz1 dini gruplar
filmlerin yasaklandigina ve beyazperdede gosterilmesinin giinah olduguna inaniyor. Ancak
[ran Islam Cumbhuriyeti yetkilileri medyanin giiciiniin farkina vardilar ve sinema sanatini
destekleme karar1 almak zorunda kaldilar. Yetkililerin oniinde sadece iki segenek vardi: Ya
filmi tamamen yasaklamak ya da sinemalar1 Islamlastirip  propaganda araglarina
doniistiirmek. Eger bu basarilabilirse genis izleyici kitlesini kendine ¢eken beyazperdenin
giicli daha da giiglenecek. Bu tiir diislincelerin varligindan dolay: filmi yasaklamak yerine
[slamlastirmayz tercih ettiler. (Tapper, 2007: 7, 8).

Hamid Debasi inkilap sonrasi Iran sinemasin1 sdyle 6zetlemektedir; Devrimden sonra Iran
sinemasinin gelisimi ciddi bir ¢alkant: yasadi. Islam Cumhuriyeti filmi propagandanin bir
unsuru olarak kullanmaya bagsladi. Devlet, devrimi destekleyen ve yiicelten filmlerin
yapimina milyonlarca dolar harcamaktan ¢ekinmedi. En yetenekli iranli ydnetmenlerin film
yapmasi fiilen yasaklandi. Ancak kiillerden yilikselen dumani hicbir sey sondiiremedi.
Behram Beyzayi, Abbas Kiyeriistemi ve Daryus Mehrcuyi seklinde ustalarin saflarina, kisa
zaman sonrasinda Muhsin Mahmelbaf ve Rahsan Beni-itimad gibi geng kabiliyetler katildi.
Béylece, Iran'mn moderniteyle karsi karsiya gelme ve hesaplasma efsanesi siirerken, sanatin
bu karsilasmadaki islevi de onemini muhafaza etmekteydi (Debasi,2013:25).

Bu donemde sanat filmi sayilabilecek pek c¢ok film c¢ekildi. Bu doénemde filmler
izleyicilerden pek ilgi gérmese de Iran sinemasini diinya film pazarma tanitan ve iilke
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sinemasini vitrine ¢ikaran eserler {iirettiler. Uluslararasi film festivalinde gosterilen odiillii
filmler agirlikli olarak bu iilkedeki sorunlar1 ele alan filmlerdi.Film konularinin sosyal
sorunlart ele alip islemesi, bu filmlerin diinya ¢apinda basariya ulasmis olmasindaki en
miithim nedenlerden biri olmustur (Pour,2005).

2.3 DEVRIM ONCESIi iRAN SINEMASI

[ran'in sinemayla tanismas1 1900'li yillarin baslarina kadar uzaniyor. Erkremi’ye gore,
“Dini otoriteler sinemaya hemen kat1 sekilde itiraz etti. Iranda sinemanin tanitilmasi ¢abalari,
insan viicudunun ve yiiziinlin beyazperdede yeniden canlandirilmas: fikrini reddetti.
Miisliiman fanatiklerden biiyiik tepki aldi.” (Cemsid Erkremi’den aktaran. H. Debasi, 2004:4)
Seyid Muhammed Kazim Esar'in formiile edib, dile getirdigi gorsel temsillere karsitligi dort
noktada 6zetlemek miimkiindiir:

Ilahiyatcilar, gorsel temsilin her bicimine kars1 en az dort tane kayda deger felsefi itirazda
bulunmuslardir: Bunlardan birincisi, yaratici gorsel ifadede hayal giicliniin mantiga {istiin
geldigine inaniliyor. Ikinci itiraz ise gercek seylerin gorsel temsillerine baktigimizda onlarn
temsil ettigi gercekligi inceleyemeyecegimiz fikrine dayanmaktadir. Ugiincii itiraz ise putlara
tapmmanin Islam'da yasak oldugu fikrine dayanmaktadir. Son olarak dérdiincii itiraz ise
Allah'in essiz yaratici dogasini her ne sekilde olursa olsun taklit etmenin giinah sayildigi
fikrine dayanmaktadir (Debasi, 2004:4).
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Yetmislerin basindan itibaren iran sinemasinda sansiir gdzle goriiniir bigimde sikilagmustir.
Film gosterimini diizenleyen yirmi yedi maddelik tiiziige bagli olarak incelenen filmlerde
ozellikle cinsellik ve siddet i¢eren sahneler ayiklanmis, bazen sansiir gerektirmeyecek filmler
bile kiiciik bahanelerle gosterimden ¢ekilmistir. Baz1 filmlerde sansiirlenen sahneler yerine
dans boliimleri eklenmis, bu sayede gosterim izni alinmistir. Sinema tarihgilerine gore sansiir,
[ran sinemasinin gelismesinin dniindeki en biiyiik engel ve yabanci film egemenliginin en
onemli nedenidir. Ikinci Diinya Savas1 sonrast ABD etkisi iyiden iyiye hissedildi, filmler
ortalig1 kapladi ve yerli yapimlarin hareket alan1 daraldi. Sosyal gercekei filmlerin, sansiire
vb. engellere takilmasi neredeyse 1970’lerin basindaki “Yeni Dalga” akimina kadar kaliteli
yapimlarin ortaya ¢ikisini engelledi. Ucuz, kalitesiz melodramlar, izleyicinin yerli film
talebini karsiladi. Hollywood basta olmak iizere yabanci filmlerin etkisi giderek artti.
Bununla birlikte, yine de 1950’lerde sinema, siir ve romana gore heniiz yeterince ilgi
goremiyordu. Kisa oykii, roman ve siir, kisacasi edebiyat kurulu saltanatini siirdiiriiyordu.
Ancak bu “saltanat”, baskic1 Sah rejiminin karsisinda modernizmin, ilericiligin, emperyalizm
karsithiginin simgesi olan bir saltanatti ve en 6nemli temsilcileri “romanda Sadik Hedayet,
siirde Niyma Yusi¢ ve toplumsal elestiride Celal Ali Ahmedi”’ydi (Aktas,2005).

Rza Sah, sekulerlestirme politikalar1 siirdiirmiistiir. Sah, Islami kurumlari, dini egitim veren
mektep ve medreselerin yonetimine iligskin ¢esitli duzenlemeler yaparak devletin kontroliine
almistir. Sosyo-kiiltiirel, ekonomik ve siyasi alanlarda siirdiiriilen sekiilerlestirme girisimleri
bdylece sonug vermistir. Riza Sah'in bu reformlari Ikinci Diinya Savasi'na kadar devam etmis,
Ikinci Diinya Savas: ile Sah'in egemenligi ve politikalari giic kaybina ugramustir. “Harbin
baslamasindan iki sene sonra iran kendini Sovyet Rusya ile Ingiltere kontroliinde bulmustur.
Baslangigta miittefik olarak Iran'a giren Rusya ile Ingiltere, bir miiddet sonra yeni
miittefikleri Amerika Birlesik Devletleri'ni de Iran'a getirmisledir.” Savasin yol a¢tig1 bu kotii
atmosfer i¢inde Riza Sah, 1941 yilinda tahtin1 ogluna devretmistir. Bdylece Iran'da
Muhammed Riza Sah donemi baslamistir. Muhammed Riza Sah, 6nemli bir¢ok sorunu
bulunan Iran'm y&netimini devralmistir. Bu sorunlart Garthwaite; Bunu “devlet giiciiniin
dogasi, ulusal egemenlik, toprak biitiinliigii, Iran kimligi ve ulusal siyasette devam eden
Batililasma ¢abalar1” olarak 6zetledi. Filmlerin Sah rejiminin “batililagsma” cabalarini
destekledigi diisiiniildiigiinden, Islam devrimine yol agan siire¢ ayn1 zamanda film karsit1
aktivizm tarafindan da golgelendi. Sinema salonlar1 tiim ekipmanlari, calisanlart ve
yapimcilariyla birlikte hedef alindi. 1978 yilinda M. Kimyai’nin “Gavezn-ha” (“Geyikler”,
1975) filminin gosterildigi Reks Sinemasi'nda ¢ikan yanginda 300 kisi hayatin1 kaybetmisti.
Bu donemde toplam 180 sinema salonu yakild1 ve yikildi.”Salondaki kundaklama ve yikimin
sorumlulugunu iistlenen Islamci grup, Sah'in provokasyonu oldugunu iddia ederek Reks
sinemasindaki yanginin sorumlulugunu iistlenmedi" (Saray, 1999: 122).

Devrimden sonra sinema Bati'dan gelen bir giinah olarak goriildii. "Sinema, Batililagsmanin
diger Ornekleri gibi (tiyatro, birlikte dans edip yiizmek, kadin-erkek ayni yerlerde
toplanmak), genclerimize tecaviiz ediyor, onlarin erdemlerini (namusunu) bastiriyor. Bu tiir
yanasma devrimin sancilari i¢inde yer aliyordu (Nafisi, 1995: 59).

Iktidarda bulundugu siire boyunca muhalif gruplar tarafindan elestirilmis olan Muhammed
Riza Sah'a kars1 ¢esitli protestolar diizenlenmistir. Ayrica Sah, milliyet¢i cephe tarafindan da
elestirilmistir. 1951 yilinda milliyetci bir goriise sahip olan Musaddik'in bagbakan secilmesi
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ve bu donemde petrolii millilestirme yoniinde faaliyetler yiiriitmesi, Sah'n zor durumda
birakmistir. Sah orada Musaddik'la ciddi bir gii¢ miicadelesine girdi ve Agustos 1953'te onu
basbakanliktan uzaklastirmaya calisti. Ancak Musaddik yanlilarinin baglattig kitlesel sokak
gosterileri karsisinda Sah Iran'dan kagmak zorunda kalmistir.” Muhammed Riza Sah
ABD'nin destegiyle Musaddik yonetimine kars1 bir darbe yapmis ve bunun sonucunda tilke
yonetimini yeniden kontrolii altina almistir. Yeniden yonetime geldiginde sol ve milliyetei
muhalefeti bastirmaya yonelik politikalar yiirliten Sah, bu amag¢ dogrultusunda SAVAK't
kurmustur. Musaddik yonetiminin darbe ile son bulmasi ve Tudeh Partisi'nin baskiyla
sindirilmesi Iran halki igin bir demokrasi yikimi olmustur. Sah yOnetimi boyunca
politikalarini halkin muhalif sesini yok sayarak siirdiirmiistiir (Mokhtarpour, 2012: 53).

Muhammed Riza Sah, 1961 senesinde “Ak Devrim” adi altinda bir reform hareketi
baslatmistir. Iran'a sanayi iilkesi niteligi kazandirmaya ydnelik bu harekette toprak reformu
tizerinde en ¢ok durulan konu olmustur. S6z konusu toprak reformu; “aga koyli iligkilerine
son verilmesi, toprak reformu ve tarimsal kalkinma projelerini finanse etmek icin devlete ait
sanayilerin halka devredilmesi”gibi adimlar1 igerir. Ak Devrim reform paketi icerisinde
“ormanlar basta olmak {izere, meralar, akarsular, goller ve diger yeriistii zenginliklerinin
kosulsuz olarak kamulagtirllmasi ve devlet korumasi altina alinmasi, egitimin
yayginlagtirilmasi i¢in egitim kurullarinin olusturulmasi, se¢im yasasinin degistirilmesi”
(Curtis ve Hooglund, 2008: 37; Caner, 2012: 43; Lekzayi, 2019: 152) gibi maddeler de yer
almistir. Bu reform paketi, gerceklestirilen bir referandumla uygulanmaya baglanmistir
(Kaya, 2013: 303).

Sah'in modernlesme eksenli toprak reformu hareketi karsisinda muhalif kitleler harekete
geemistir. “Beyaz Devrim'e en sert elestirilerden biri de Kum kentindeki Ayetullah
Humeyni'den gelmistir. Sah'in gizli polisi SAVAK, Humeyni'yi susturmak i¢in c¢esitli
tehditlere ve kiskirtmalara basvurmustur” (Goldschmidt ve Davidson, 2008: 483).
Sonucunda ise Humeyni tutuklanmis ve bu olay biiyiik bir kaosa yol agmistir. Uzun siire
devam eden gosterilerde bircok insan rejim tarafindan dldiiriilmiistiir. “Bu kanli facia iran
tarthine “15 Hordad' ismiyle ge¢cmistir” (Kerim, 1980: 57).

Muhammed Riza Sah, muhalif tavri ve sert tutumundan dolayr Humeyni'yi siirgiine
gondermistir. Bu silirglin Humeyni'nin Sah'a karsi olan elestirel tutumunu degistirmedigi gibi
Humeyni'nin Tiirkiye ve Irak'ta stirgiinde bulundugu yillarda yazdig1 yazilar ve vaazlari halka
dagitilmis, Iran'da Humeyni liderliginde bir Islam hareketi baslamistir. 19601 yillarda
[ran'da goriilmeye baslayan muhalif ayaklanmalar, 1970'lerdeki ekonomik sorunlarla birlikte
daha da yiikselmis ve yasanan olaylar Islam Devrimi'ne giden siireci hizlandirmustir. Sah,
1973 Arap-israil Savas1 sonucunda petrol fiyatlarinin yiikselmesinden karl1 ¢ikmis, bu sayede
Iran ekonomisinde bir iyilesme yasanmustir. Fakat Sah'in 6l¢iisiiz harcamalar1 yeni ekonomik
sikintilara neden olmustur. Petrol gelirlerinin ¢ilginca harcanmasi, kontrolsiiz bir tiiketici
patlamasin1 da birlikte getirerek sonucta, kdylerden, kentlerin ¢evrelerindeki gecekondu
semtlerine biiylik bir akim olmasimna, biiylik gelir dagilimi esitsizliklerine ve komsu
iilkelerden gelen gdo¢menler kadar Batili ve Asyalilarin da akin etmesine neden oldu ve
enflasyona, kitliklara yol agt1 (Pour,2005).
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fran'in ekonomik, sosyal ve siyasal sorunlar1 Sah hakkinda farkl1 goriislere sahip gruplarin
bir araya gelmesine yol agmistir. Bu muhalif hareketler Sah'in sert politikalar ile bastirilmais,
mubhalifler tutuklanmigtir. Uluslararasi topluluklar Sah't siyasi muhaliflerin tutuklanmasi ve
iskence gormesi de dahil olmak iizere insan haklar1 ihlalleri nedeniyle elestirdi. Jimmy
Carter'in 1977 yilinda Amerika bagbakani se¢ilmesiyle Sah'in bu tutumuna Amerika Birlesik
Devletleri'nden de elestiri gelmistir (Kurzman, 1996 162 163 Afury ve Anderson, 2012: 93).
Amerika'nin tutumu, Sah't muhalifler konusunda geri adim attirmis ve tutuklularin bir kismi1
cezaevinden ¢ikarilmistir. Bu 6zgiirliik ortami ile muhalifler yeniden bir araya gelebilmis, ilk
mubhalif hareketler sekiiler gruplar tarafindan gerceklestirilmistir. Bir grup entelektiiel
“Haziran'da Sah'a anayasanin ilkelerine ve Insan Haklar1 Evrensel Bildirisi'ne uyarak, tek
partili sistemi kaldirmaya, basin ve derneklerin 6zgiirliigline izin vermeye, biitiin siyasi
mahkumlar serbest birakmaya, siyasi siirgiinlerin geri gelmesine izin vermeye ve ¢ogunlugu
temsil eden bir hiikiimet kurmaya davet eden bir mektup gonderirler” (Moin, 2005: 177). Bu
sirada mubhalifler cesitli eylemleriyle Muhammed Riza S$ah't protesto etmeye devam
etmislerdir. Halkin mektup ile baslayan demokrasi talepleri, zaman igerisinde degisime
ugramistir. Muhammed Riza Sah'in Humeyni aleyhinde bir makale yayimlamasinin ardindan
Kum sehrinde ayaklanmalar baglamis ve gosteriler diizenlenmistir. Gosteriler sirasinda rejim
tarafindan ¢ok sayida kisi 6ldiiriilmiistiir. Bu olaylar karsisinda aydinlar, tiiccarlar, esnaflar
ve din adamlar1 sessiz kalmayarak birlik olmustur. Bu gosterilerde ilk kez din adamlar1 halkla
birleserek Sahlik rejimine karsi siyasi muhalefete katildilar. Bu birlesme, din adamlarinin
halkla beraber hareket etmelerinin baglangici olmustur (Fekri, 2011: 169). Sah' 6tkelendiren
bu muhalif gosterilerin sert bir sekilde bastirilmaya ¢alisiimasi, muhalif hareketlerin bagka
kentlere de yayilmasina yol agmistir. Muhammed Riza Sah, otoritesini korumak i¢in askeri
miidahaleye bagvurmustur. Humeyni taraftarlar tilke i¢inde etkin bir giice sahiplerdi. Bu
nedenle ayaklanmalarin dini yonii agirlik kazanmaya basladi. Bundan sinemada kendine
diisen pay1 aliyordu. Dini otoritelerin sinemay1 Batili yasam tarzini 6zendirmekle suglamasi,
protestocularin bir¢ok sehirde sinema salonlarini yakmalari ile sonuglandi. Tahran, Hamedan,
Isfahan, Siraz ve Meshed gibi 6nemli sehirlerde sinema salonlar atase verildi. Devrime giden
bu siirecte iran’in giiney kesiminde bulunan Abadan sehrindeki Reks sinemasinda Mesut
Kimyayi’nin “Geyikler” filmi gésterimi yapilan saldirida ¢ok sayida kisi yagsamini yitirmistir.
Bu saldir1 daha sonra pek c¢ok tartismay1 beraberinde getirdi. Salonu atese verenlerin Sah’a
bagl bir grup olan SAVAK oldugu sdyleniyordu. Bu yanginlarla amaclanan, yeni kurulan
hiikiimetin iilke ¢apinda yayilan rejim karsiti gosteriler karsisinda aciz kalisi nedeniyle,
askeri darbe i¢in ortam hazirlamakti. Tiim yasananlara baktigimizda toplumsal olaylarin
sinema Uzerinden nasil okundugu karsimiza c¢ikmaktadir. Dini figiirlerin sinemay1
“haramlarin gosterildigi yer” olarak adlandirmasi, yaganmakta olan kaos ortamini beslemistir
(Pour,2005).

Pehlevi hanedanligi Iran'da 1921-1979 yillar1 arasinda hiikiim siirmiistii. Son olarak
Ayetullah Humeyni kisa siirede Pehlevi karsiti hareketin Islamci lideri olacak ve 1979'da
[ran'm ve iran sinemasinin islamlasmas1 baslayacakti. (Aktas,1997).
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2.4 DEVRIM SONRASI iRAN SINEMASI

Devrimin ilk aylarinda diger sanat alanlarinda oldugu gibi sinemada da liberal bir ortamin
oldugu soOylenebilir. Ama sonraki donemde sanat ve sinema alaninda bir belirsizlik
déneminin basladigini géz ard1 edilmemektedir. Devrimin ardindan Iran Islam Cumhuriyeti
otoriteleri, sinemalarda siklikla devrim niteliginde ve anti-kapitalist filmlerin yayinlanmasina
destek verdi. Halkin bu yeni siirece hizl1 adapte olmasina ¢alisildi. Seks igeren ve Islam’m
ahlak yapisina uymayan filmler bu donemde yasaklanmistir. Seyirciler bu tiir filmlerin
gosterildigi sinema salonlarina saldirdi, hatta salonlar1 kullanilamaz hale getirdi. Sinemadaki
bu olumsuz durum, Islami iktidarlarin sinemay1 kendi kontrolleri altinda bir propaganda
araci olarak kullanmaya calismalar1 ve ciddi kisitlayict unsurlarin devreye girmesi bazi film
yonetmenlerini ve yapimcilarini kisitlamig, bazilar yurtdigina gitmis, bazilart da bagka
alanlara yonelmistir (Aktas, 2015: 45; Pour, 2007: 116).

Ali Hamaney’in cumhurbaskan:1 se¢ilmesi ile birlikte i¢ politikada yenilikler alanda yeni
diizenlemeler yapilmistir. “Kiiltiir Devrimi” olarak nitelendirilen bu siire¢, devrimi halk
arasinda pekistirmeyi ve sosyal hayati Islami ilkelere gore diizenlemeyi amaclamstr.
Oncelikle, Pehlevi dénemine ait batililasma ve modernlesme c¢alismalar1 yerine Islami
degerleri benimsetmeye yonelik koklii degisikliklere gidilmistir. Ayrica Islamiyet’e aykiri
kiiltiirel degerleri ve sosyal yasami hedef alan devlet miidahalesi yogunlagmistir. Muhalif
diisiinceye sahip kisiler iiniversitelerden, ordudan ve kamu kurumlarindan tasfiye edilmistir.
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Kilik-kiyafet, egitim ve miifredat ile ilgili Islami kurallar gercevesinde yeni diizenlemeler
getirilmistir. Bu degisimlerin yan1 sira “egitim imkani tlilke geneline yayilirken okur yazar
orani artmistir. Yol, elektrik ve iletsim gibi altyapr hizmetleri yayilmis, boylelikle en uzak
bolgelerin lilke geneliyle irtibat1 kolaylasmistir” (Garthwaite, 2011: 248).

Devrim &ncesi sinemay1 Bati’'nin ideolojik aygiti olarak goren Islam entellektiielleri,
sinemanin ehil ellerde olmasi kosuluyla Islami amaglara da hizmet edebilecegini dile
getirmeye bagladi. Dini lider Humeyni verdigi mesajlarda sinemanin kotii olmadigini ancak
kotiiye kullanilmis oldugunu belirtmektedir. Yeni yonetim sinema yapilmasini istemekte,
fakat yeni bir bakis acisi ile bu sanatin icra edilmesi gerektigi fikrini savunmaktadir. iran'a
dondiikten kisa bir siire sonra yaptigi “Beheste Zehra” adli kitabinda yayinlanan bir
konusmasinda sunlar1 sdyledi: “Biz sinemaya, radyoya, televizyona karsi degiliz. Sinema,
modern bir bulus, insanlar1 egitmek i¢in kullanilmas1 gereken bir aractir. Ama biliyorsunuz,
genglerimizi  zehirlemek i¢in kullanilmis. Biz buna karsiyiz” dedi ve filmin
Islamlastirilmasina onay verdi. Islam1 6greten, yayginlastiran, kitlelerin begenisine hitap
eden Bati karsiti filmlere ihtiya¢ vardi. Ancak 1981 yilina kadar tek bir yerli film bile
yapilmadi. Dini otoritelerin bu fikirleri sanat¢ilart iirkiitmiig, bir kisminin yurt disina
ka¢masina neden olmustur (Nafisi, 1995: 59)

Devrimden sonras1 1980 yilinda baslayan ve sekiz yil siiren Iran-Irak Savasi, bu iilkenin
tarthinde yeni bir meydan okuma olarak tarihe damgasin1 vurdu.Yeni yonetim sistemine
adapte olmaya ¢alisan halkin sirtina savasin korkulari, endiseleri, ekonomik gii¢liikleri de
yiiklenmistir. Iran halki eskiye gore daha da i¢ine kapanmaya baslamis, milliyet¢i goriisler
giiclenmigtir. Devrime destek veren sol liberaller de bu ortamda mutlu degildir. Sonug
istedikleri gibi olmamus, {istelik kisitlamalar daha da artmistir (Aktas,1998).

1980'lerde Islami rejimler, Islami kurallar1 toplumun neredeyse tiim kesimlerine yaymak
icin de sinemay1 bir ara¢ olarak kullandi. Islami rejimin iilke halki arasinda kabuliinii
artirmak amaciyla Islami rejimin ilk dénemlerinde filmlere her tiirlii destek verilmis,
sinemanin bir propaganda araci olarak kullanilmasina c¢alisilmistir. Bu donemde c¢ekilen
filmler genellikle devam eden iran-Irak Savasi'nda sehitlerin kahramanlik hikayelerine ve
dini liderlerin hayatlarina odaklaniyordu. Son birkag¢ yilda yapilan filmlerin hicbiri ¢ekici ve
degerli nitelikte bulunmadi. Humeyni sinema ile ilgili diisiincelerini su sozlerle agikladi:
“Oncelikle filmlerde aktarilan degerlerin Islami olmasi gerekiyor. Islami degerlerin ne
oldugunu tartisarak bu degerlerin kapsamini belirleyin ve netlestirin. Elbette namazi
ogretmek Islami bir degerdir. Cesaret de, gii¢ de Islami degerlerin bir pargasidir. Demek ki
bu degerleri anlatan ve &ven filmler aslinda Islami icerik tasiyor. Bu, sorunun bir yoniidiir.
Ikinci sorun ise bu filmde Islami olmayan sahnelerin olmamasidir” (Oztiirk,2019).

1982 yilinda sinema denetiminin Islami Rehber ve Kiiltiir Bakanligina gecmesiyle birlikte
film yapimi ve gosterimi bakanlik iznine baglanmistir. Bir filmin ¢ekilmesi i¢in izin alinmasi
gereken birka¢c komite olusturulmustur. Yasaklamalar ve miidahaleler daha senaryo
asamasinda baglayarak, filmin gosterimi asamasina kadar film haline geldikten sonra da
devam etmistir. Her tiirli izni almig bir filmin sinemada da gdsterim izni almasi
gerekmektedir. Tiim izinleri tamam olan bircok film sinema salonlarinin yetersizligi
nedeniyle bu asamaya takilip seyirciye ¢ikmadan iflas etmektedir. Bu durum var olan
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sansiiriin disinda, gizli sansiiriin varhgnin da en iyi gostergesidir. Giiniimiizde de iran
sinemasinin en dnemli tehdidi sansiiriin varligidir (Debasi,2004).

1983'e gelindiginde 53 yerli film ¢ekildi, ancak her gecen y1l biiyiik yapim basarisizliklari
yasand1. Bu, eski filmleri Islami standartlara gére yeniden diizenleyip kurgulayarak, hatta
isimlerini degistirerek “gosterilebilir” hale getirerek yerli ve ithal filmlerin siirlamalarin
asmak ve sinema salonlarinin hareketliligini saglamak amaciyla yapilan bir girisimdir.
Sinemalar1 yolsuzluklardan ve Islam ahlakina aykiri filmlerden temizlemekle gérevlendirilen
komite, Iran ve yabanc1 yapim1 2000 filmden 200'e yakininda bazi1 degisiklikler, kisitlamalar
yaparak gosterime uygun hale getirilmistir (Nafisi, 1995: 61).

Devrimin ilk yillarinda Behram Beyzai, Mesut Kimyai ve Emir Naderi disinda kimse film
yapmak istemedi. Buna kalkisanlar kadin karakterlerin yer almadig: filmler yapmaya 6zen
gosterdiler. Kimyai’nin “Hatt-e Qurmiz” (“Kirmiz1 Cizgi”, 1983), Beyzai'nin “Margh-e
Yezdgerd” (“Yezdgerd’in Oliimii”, 1983) gibi bir¢ok filminde basortiisii ve Islama uyum
saglamayan kadinlarin sorunlu tasvirine yeniden diizenlemeler, sahnelere makaslar yapilarak
diizeltildi. Artik film setlerinin “Islam ahlakina uygunlugunun” dogrudan kontrol edildigi,
rollerin kategorize edildigi ve tamimlandigi, ozellikle sinemada kadinlarin temsilini
neredeyse imkansiz hale getiren yeni bir kurallar politikasi uygulamaya konuldu. Oyle ki, bir
sekilde yerlesmis kurallari asan filmlerde, unutulan ya da eksik birakilan yeni kurallar, eski
kurallarin yanina hizla ekleniyordu (Aktas,1998).

Devrim sonrasi iran Sinemasmin gelismesini saglayan bir diger olusum da Fecr Film
Festivali olmustur. Festival film yapimcilari i¢in bir tesvik mahiyetindedir ve sinemanin
geligsmesini saglamistir. Bir diger 6nemli kurum da Farabi Sinema Enstitiistidiir. 1984 yilinda
kurulan Enstitii sinemanin gelismesi adina ¢alismalar yiiriitmeye baslamistir. Enstitiisti’niin
belirledigi hedefler arasinda en 6nemlisi tagra sinemacilarina destek olmak ve mahalli 6geler
tasiyan senaryolari tesvik etmektir. Kurum biinyesinde gorevlendirilen uzman bir ekip, milli
sinema i¢in alt yap1 caligsmalar1 yliriitmiis, finansal destek planlamalar1 yapmus, film tiretimi
icin ekipman, hammadde ve uzman teminini saglamistir. Nitekim, {i¢ y1l gibi kisa bir siirede
bu ¢alismalar meyve vermeye baslamistir (Pour,2007).

1979'dan 1984'e kadar olan bu donemde, “belirsizligin” iiriinii olan bir dizi tereddiitli
filmin tamamlandig1 goriildii. 1984 yilinda Farabi Film Enstitiisii'nlin kurulmasi ve onun
himayesinde Fecr Film Festivali'nin baslamasi, “devrim sonrasi Iran sinemasinin” gercek
baslangicini isaret ediyordu. Biitiin bu yenilikler iran'da yoneticilerin ¢ikarlart dogrultusunda
kontrollii bir sekilde gelisti, hakim baskici politikaya ragmen neredeyse tiim sanatlar gibi
baski altindaki sanatcilar da yiiksek kaliteli eserler {iretmeye basladi. Iran Yeni Dalga filmleri
diinyanin bir¢ok yerinde begeniyle karsilandi ve ¢ok sayida prestijli 6diil aldi. Bu filmlerden
bazilar diinya ¢apinda kiilt olarak kabul ediliyor ve Hollywood ana akim tiiketici filmlerine
alternatif olarak ozellikle entelektiieller tarafindan yiiksek degerlendiriliyor ancak Iran'da
gosterilmiyor. Yabanci, sinir tanimayan ask filmleri, dram filmleri, komedi filmleri ya da
yerli Fars filmleri bazen popiiler oluyor ama Iran filmleri denilince akla bu filmler ve devlet
yapimu filmler gelmiyor. Sinemanin giicii, kudreti, etki alan1 dylesine dnemlidir ki basindan
itibaren ona “glinah” oldugu i¢in karsi ¢ikan din adamlari bile bu giicii devlet politikalarini
yaymak icin kullanmaya calismis, Iran’da sinemay: sansiirlii bicimde destekleyerek
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kendilerine biat etmeyen yonetmenlere yaptirimlar uygulamis, kendi propagandalarini igerek
proje filmler iirettirmislerdir. Tim bu baskilar1 ise kendilerine onlara kars1 daha protesto
nitelikli filmler iiretilmesi olarak geri donmiistiir (Debasi,2004).

1985°te Islami Kiiltiir ve Irsad Bakanlig1 tarafindan sinema sektoriiniin gelismesi igin yerli
yapimlara maddi destek de verilmeye baslanmistir. Bu alana giren geng isimler hem halka
yakin duran hem de sanatsal anlamda gelismis eserler vermeye baslamiglardir. Dénem iginde
sinemacilarmn yetistigi kurumlar arasinda Iran Radyo Televizyon Universitesi, Sazman-1
Tebligat-1 Islami ve Hane-i Sinema gibi devlet destekli kurslar dikkat cekmektedir. Doksanl
yillarin iran sinemasma bakildiginda, sinemada yazar, ydnetmen veya teknisyen olarak
calisan ¢cogu kisinin bu kurumlarda 6grenim gordiigli ve sinemaya devrimden sonra basladigi
gozlenmektedir (Aktas,2015).

Filmlerin derecelendirmesinde, sinema emekgileri, akademisyenler, yazarlar ve sinema
elestirmenlerinden olusan elli kisilik bir uzman grup gorev almaktadir. Farsi Film yapimeilari
kisitlanirken, sanat degeri tasiyan filmler desteklenmistir. A, B, C ve D kategorilerine ayrilan
filmler, buna gore biitceden pay almaya baslamis, filmlerin hangi salonlarda ve hangi
seanslarda gosterilecegi de yine bu simiflandirmaya gore belirlenmistir. Sadece A ve B
smifindaki filmlerin halka acik alanlarda reklam yapmasina izin verilmistir. C ve D simifi
filmlerin ise tanitim yapma imkanlar1 yoktur. Bu durum, yapimcilari A ve B kategorilerinde
film yapmaya yonlendirmistir (Pour,2007).

Islam Devrimi ile birlikte “Islami Sinema” tartismalar1 da alevlenmistir. Sinemanin Islami
kurallara aykirt olmaksizin nasil icra edilebilecegi, iceriginin nasil tasarlanacagi, diinyay1 ne
sekilde gorsellestirmesi gerektigi seksenlerin ortasindan itibaren tartisilmaya baslanmstir.
Bu tartigmalar siirerken, kadinlarin yonetmen olarak sinema sektorii i¢cinde kendilerine yer
bulmalar sasirticidir. Kamera 6niinde kendilerine eskisi gibi yer bulamayan kadinlar, isin
diisiinsel ve yaratici tarafina gegmeye baslamistir. Bu isimlerin en 6nemlilerinden biri Rahsan
Beni- itimad’dir (Debasi,2004).

Devrim sonrasinda sansiir mekanizmasinin isleyisi de degismistir. Oncelikle Islami
degerlerin korunmasina 6nem verilmis, kadinin filmlerdeki goriiniimii ciddi bi¢imde
kisitlanmistir. Filmlerde kadin — erkek iliskilerinin ele alinmasi da hassas bir konu haline
gelmis, kadinlarin filmlerde tesettiirlii sekilde oynamalar1 ve erkekler ile fiziksel manada
temas etmemeleri istenmistir. Cinsellik kadar siddetin sunumuna da kisitlamalar getirilmistir.
Bu zorlayici sansiir kosullar: ilk zamanlar sinemacilar1 rahatsiz etse de Iran sinemasinin
kendine 6zgili, sembolik bir sinema dili yaratmasinda etkendir. Zengin Fars edebiyatinin
0zgeci yaklasimi, sinemacilarin yardimina kosmustur. Anlatilmak istenilenin metaforlarla
dile getirilmesi, simgesel bir dil kullanilmasi, edebiyatta var olan mitlerin ve siirlerin
sinemaya kaynaklik etmesi Iran sinemasina kendine has bir iislup kazandirmustir (Tapper,
2007: 22).

“Daire” (2000) filmiyle iran'in 1980'lerdeki siyasi durumuna ve ¢evresel huzursuzluklara
deginen Cafer Penahi, 2000 yilinda Amerikali Film Elestirmenleri tarafindan Ifade
Ozgiirliigii Odiilii'ne layik goriildii. Yonetmen, filmiyle 2003 sensinde 41. New York Film
Festivali'ne davet edildi. Cafer Penahi'nin “Daire” ve “Kirnmuzi Altin” filmleri Iran'da
sinemalarda yasaklandi ve insanlar bu filmleri evlerinde gizlice izlemek zorunda kaldi.
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Penahi, “Daire” filmi hakkinda verdigi roportajda kendi sinemas1 hakkinda sunlar1 soyledi:
“Siyasi film yapmiyorum ciinkii herhangi bir partiye ya da gruba {iye degilim. Sanatin
siyasetten daha iistiin ve onemli olduguna inaniyorum. Sosyal bir film yapimcisi olarak
toplumun ¢atisan gergeklerine yanit veriyorum. Bu tutum sadece Iran'1 ilgilendirmiyor. 2003
yilinda 41. New York Film Festivali'ne davet edildim ama oraya Amerikan siyasetini protesto
etmek i¢in gitmedim” (Pour, 2007: 145, 146, 147, 148, 149).

Halk devriminin Islam devrimine dogru gelismesiyle birlikte sinema sanati, iran'in sinema
hayati boyunca karsilastig1i baskic1i ve sancili siireci yeniden yasamaya bagladi. Tim
kisitlayict ve baskici faktorlere ragmen Iran sinemasi bu dénemde gercek bir basari elde etti.
Yasak nedeniyle uluslararasi alanda basarili filmler gosterilemeyen Iran'da insanlar, sinema
salonlar1 yerine miimkiin oldugunca filmleri evlerinde izlemeye baslad1 (Tapper, 2007).

3. IKINCi BOLUM
3.1 CAFER PENAHININ YASAM OYKUSU

Cafer Penahi, Uluslararasi ¢apta tanian, Iran Yeni Dalgasinin en etkili isimlerinden biridir.
1960'da Iran'in Dogu Azerbaycan eyaletindeki Miyane sehrinde dogdu. Ailesini is¢i smifi
olarak tanimlayan Penahi, dort kiz ve iki erkek kardesle birlikte genis bir ailede biiytidii.
Sinema sevgisi ¢ocukluk yillarinda kendini gostermeye basladi. Babasinin baskilarina
ragmen yine de sinemaya gidip bircok Iran ve diinya klasigini izledi. 1980 yilinda Iran
ordusuna alindi ve 2 y1l Iran-Irak Savasi'na katildi. Hatta savagm bir boliimiinde 2 aydan
fazla siire Irakli Kiirt gruplar tarafindan esir alindi. Askerden dondiikten sonra Tahran'daki
Sinema Televizyon Okulu'nda egitim aldi. Mezun olduktan sonra kisa film ve belgeseller
cekti (Kose,2014).

Kariyerine 1988’de “Yarali Baglar” adli kisa belgeselle baslayan Penahi daha ilk isinde
sansiir ile karsilasip belgeselinin birkag¢ y1l boyunca yasaklandigina sahit oldu. Daha sonra
ise Kambuzia Partovi’nin “Golnar” adli filminin yapimini anlatan “Negah-e dovom” (“Ikinci
Bakis”) adli belgeseli ¢ekti, bu belgeseli 1989 yilinda ¢ekmesine ragmen 1993 yilina kadar
vizyona girmedi. 1992 yilina gelindiginde ise bu sefer belgesel yerine kisa film ¢eken Penahi
ilk kisa filmini Abbas Kiarostami‘nin “The Bread and Alley” adli ilk kisa filmine saygi
durusu niteliginde olan “The Friend”i ¢ekti. iran Ulusal Televizyon Festivali’nde En lyi Film,
En lyi Senaryo, En lIyi Gériintii Yénetmeni ve En Iyi Kurgu 6diillerini kazandiran “Akharin
Emtehan” (“Final Sinav1”) adli ikinci kisa filmini de 1992 yilinda cekti. Bu basarisindan
sonra asil sinemaya atildig1 o adimi atarak Kiorastami’den is isteyen Penahi, Kiorastami’nin
bir sonraki projesi olan “Zeytin Agaclarinin Altinda” adli filminde yonetmen yardimciligi
yapt1 (Oylum,2017).
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1995 yilinda ilk uzun metrajli filmi “Beyaz Balon™u ydnetti. Abbas Kiorastami’nin
senaryosunu yazdigi film, sade gergekeiligiyle begeni topladi. Cannes Film Festivali'nde En
Iyi ilk Film'e verilen Caméra d'Or'u kazandi. Filme dair Penahi bir rdportaj esnasinda
“Filmlerin milyonlarca dolarla yapildig1 bir diinyada, bir dolardan daha az bir fiyata balik
satin almak isteyen kiicilik bir kizin filmini yaptik — géstermeye ¢alistigimiz sey bu” sozlerini
soyledi. Film bir cocugu konu edindigi i¢in kendi iilkesi olan Iran’da yeteri 5nemi gérememis
olsa da uluslararasinda biiyiikk begeni topladi. Bununla da siirli kalmayarak Tokyo
Uluslararas1 Film Festivalinde En lyi Film ve Gen¢ Sinemanin En Iyi Filmi dalinda olmak
tizere iki Odili birden daha Penahi’ye kavusturan film Penahi’nin uluslararasinda {in
kazanmasina neden olurken Iran hiikiimetinin baskis1 ve yasagiyla da tanismasina neden oldu.
fran hiikiimeti bozulan siyasi iliskilerini sebep gostererck Penahi’ye Sundance Film
Festivali’ne gitmesini veya ABD’1i muhabirlerle telefonda roportaj yapmasini dahi yasakladi
(Aktas, 2005, s. 9).

1997'de “Ayna” filmini yonetti. Penahi ikinci uzun metraj filmi olan ve ilk filmi gibi bir
cocuga yonelik olan “Ayna”y1 cekti. Bu filmde tipki ilk filmi gibi uluslararast film
festivallerinde Penahi’ye pek ¢ok 6diil kazandirdi. Bu film de Locarno Film Festivali'nde
Altin Leopar ddiiliinii getirdi. Bundan 6nceki filmlerinde ¢cocuklari anlatan Penahi, bu sefer
kamerasini cocuktan alarak Iran Islami Rejimi altinda ezilen kadinlara ¢evirmistir. Filme dair
ise “ilk filmlerimde c¢ocuklarla ve genglerle c¢alisttim. Bu kizlarin biyiidiiklerinde
karsilastiklar1 sinirlamalar diisiinmeye basladim” yorumunu yapmistir. Uluslararasi film
festivallerinde biiyiik begeni toplayan ve Venedik Film Festivali‘nden ddiille donen film
kendi iilkesinde var olan rejimi rahatsiz ettigi icin yayimlanmayarak ve yonetmenin bakanlik
tarafindan filminin tim kopyalarma el konulup yok edilecegi korkusuyla g¢ogaltilip
saklanmak zorunda kalind1 (K&se,2014).

Her filminde Iran'daki Islam rejimine tepkisini acik¢a dile getiren Penahi, 2003 yapimi
“Kanli Altin” filmiyle bu kez Cannes'da Belirli Bakis ddiiliinii kazandi. Islami rejime kars:
olan tepkisini her zaman acikg¢a ortaya koyan Penahi, iist diizey yoneticilerin tepkisini siirekli
tizerine ¢ekti. Penahi “Yeni ydnetmenin yolu kapanacak ve bu nedenle gelecek neslin
goziinde biz sorumlu olacagiz.” diyerek yasaklanan filmlerine ragmen yeniden kameranin
arkasina gegerek film ¢gekmeye devam etti. 2003 yilinda “Talaye Sorkh” (“Kanli Altin”) adli
filmle ekonomik sorunlar1 olan bir kurye gorevlisini anlatti. Bu filmde kendinden 6nceki
filmle ayn1 kaderi paylasarak Iran’da yasaklandi. Penahi’nin sinemasinin rejim tarafindan bu
kadar sert ve baskilarla ¢cevrilmesinin ardinda sadece sanata duyulan diigmanlik yatmadigini
aym zamanda Penahi’nin sanat yoluyla Iran’da yasanan sorunlara ve rejim baskisina ayna
tuttugunu da bilmek gerekir. Penahi, “sanat toplum i¢indir” anlayisin1 benimseyerek sanat
yoluyla iktidarin yok saydig1 her seyi filmlerinde gostererek halki uyutuldugu o uykusundan
uyandirmak ister (Debasi,2018).

2006'da Iranli kadimlarin futbol maglarma girememesini elestirdigi “Ofsayt” filmini yonetti.
Ikinci smif insan muamelesi goren, toplumun her kesiminde yok sayilan kadinlara yonelik
ayrimciligi goz oniine serdigi “Ofsayt” filmini 2006 yilinda ¢ekti. Film yine kendi iilkesinde
yasaklanirken Berlin Film Festivali’nden Giimiis Ay1 Jiiri Biiyiik Odiiliine layik goriildii.
Filmden sonra Iran’da Beyaz Esarpli Kizlar adli feminist bir grup “ofsayt olmak istemiyoruz”
yazan pankartlar tasimaya basladi (Oztiirk,2019).
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flk kez 2009 yilinda Ahmedinejad'm cumhurbaskani olmasindan sonra ¢ikan olaylar
sirasinda Besic milisleri tarafindan sokaklarda 6ldiiriilenleri anmak icin diizenlenen torene
katildiginda tutuklanip serbest birakildi. Ancak Penahi, Mart 2010'da evinde tutuklanarak
“ulusal giivenligi tehdit etmek, Islam Cumhuriyeti aleyhine propaganda yapmak” sugcundan
6 y1l hapis cezasina ¢arptirildi,20 y1l boyunca film ¢ekmesi ve yurt disina ¢gikmasi yasaklandi
(Debasi,2018).

2010 Cannes Film Festivali'nden birkag giin 6nce avukati ve ailesiyle goriismek tlizere aglik
grevi yaptigini duyurdu. Fransiz Kiiltiir Bakan1 Frédéric Mitterrand ve Fransa Disisleri
Bakan1 Bernard Kouchner'in Cannes Film Festivali'nin agilis toreni sirasinda hapishaneden
gonderdigi bir mektubu okumasinin ardindan, on ay sonra nihayet avukatiyla goriismesine
izin verildi. Bir buguk y1l hapis yattiktan sonra cezast ev hapsine doniistiiriildii. Yetkililer
higbir zaman sugunun ne oldugunu aciklamadi. Iddialara gére Islam devrimi sayesinde
iktidara gelen Iran'daki iktidar rejimine karsi bir film ¢ekmeye ¢alistig1 bildirimisti. Ancak
Cannes Film Festivaline gonderdigi mektupta su ciimleleri goriilmektedir: “Higbir zaman
rejim karsiti film yapmadim.” S6z konusu mektupta ayrica su cimleler yer aliyordu: “Burada
cok sayida masum insan tutuklandi ve sesleri hig¢bir yere yilikselemiyor.” Uluslararast Af
Orgiitii, Cafer Penahi'nin Cannes Film Festivali'ndeki bos sandalyesini rejimi susturan bir
cig8lik olarak nitelendirdi. Penahi'nin cezasi1 diinya capindaki film yapimcilarinin biiyiik
tepkisine yol agsa da, daha sonrasinda bir siireligine evinden ¢ikmasina izin verilmis yine de
yurt disina ¢ikmasi yasaklanmisti. Penahi aldigi cezalara ragmen farkli ve yaratici
yontemlerle film yapmaya devam etti (Gazete Duvar,2022).

“Bir yonetmene film ¢ekmeme cezasi verilirse yonetmen ne yapmali?” iste bu soruya
Penahi sisteme boyun egip yasagi kabullenmek yerine yasagi yasaklanan seyle agmak
gerektigini tiim diinyaya gosterdi. 2011'de “Bu Bir Film Degil” yasakli yonetmenin 6fkeli
ve buruk yasamindan karelerdi, yapmay: arzuladigi filmini yonetmen arkadasi Mojtaba
Mirtamasb'in kamerasina teker teker sahnelerle anlatmasinin belgeselidir. Filmin biiyiik
kismu telefon ile ¢ekilmistir. Penahi, Cannes Film Festivali'ne ikinci kez davet edilmesine
ragmen 20 y1l film yapmaktan men edildi ve “ulusal glivenlige kars1 suglara” iliskin sugundan
ev hapsine mahkum edildi. Bir filmi nasil ¢ekeceginin zoraki hayalini kurmak, film yapmak
anlamma gelmiyor ama yine de anlattiklarini, sozlerini gizlice diizenledigi goriintiileri
yaratici bir ¢ikis yoluyla ulastirdi. Bunu yapmak i¢in, kaydi gizlemek ve 64. Cannes Film
Festivali'nde gosterilmesi planlanan Iran'dan gelen bir pastanin igine USB bellegi
yerlestirmek, filmi kagirmak zorunda kaldi. Ama Iran yetkilileri igin bir tasla vuracag: ikinci
kus onlerinde durmaktadir, yonetmen ve kameraman Mojtaba Mirtahmasb'in pasaportuna da
el koyacaklardir. Film festivalde gosterime girdi. Penahi Avrupa'dan bir¢ok odiiller almaya
devam etti ( Kose,2014).

“Perde”, 2013 yilinda En Iyi (Ozgiin) Senaryo dalinda Giimiis Ay1 édiiliinii kazand1. 2015
yapimi “Taksi Tahran” filminde, Pehani'nin taksi soforii olarak yer aldigi Tahran turunu,
aracindaki birden fazla sabit kameray1 kullanarak halkla yaptigi konusmalar1 kaydediyor.
Taksiye binen c¢esitli miisteriler, ictenlikle endiselerini ve goriislerini soforle paylasiyorlar.
Bu kez Berlin Film Festivali'nde En Iyi Film Altin Ay1 Odiilii'nii kazand1 (Oztiirk,2019).
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2018 yilinda ydnetmenligin yam sira Behnaz Jafari ile birlikte rol aldig1 “Ug Yiiz” (“Ug
Hayat”) filmini ¢ekti. Bu ¢alisma Cannes Film Festivali'nde Palme d'Or Senaryo Odiilii'nii
kazandi. Yurt disina ¢ikisi yasaklandigi i¢in 6diilii onun yerine kiz1 Solmaz aldi. Tahire Saidi
ile evli olan yonetmenin Penah Penahi (1984 dogumlu) adinda bir oglu ve Solmaz Penahi
adinda bir kizi vardir (Aydemir,2020).

2023 yil1 The Guardian'in haberine gére Penahi, temmuz baslarinda, Abadan kentindeki 43
kisinin hayatina mal olan 10 katli metropol binasinin ¢dkmesinin ardindan diizenlenen
protestolar nedeniyle iki film yapimcist1 yonetmen Muhammed Resulof ve Mustafa
Aliahmed'in giinlerce gozaltinda tutulmasini protesto etmek iizere Evin Cezaevini'nin
karsisina gittiginde tutuklanmisti. S6z konusu binanin ¢okiisti, lilkede kalitesiz insaat
uygulamalarina, hiikiimetin ithmal ve yolsuzluguna karsi halki ayaklandirdi. Gostericiler,
trajediden sorumlu tuttuklar1 “yetersiz yetkililerin” kendisinin yargilanmasin1 ve
cezalandirilmasinmi talep etti. Bircok insan polis tarafindan goz yasartict gazla, uyari
atislartyla ve tutuklamalariyla kars1 karsiya kaldi. Rasoulof liderligindeki yaklasik 70 kisiden
olusan Iranh film yapimcisi ve sektor ¢alisanlar: da, giivenlik giiglerinin binanm ¢okiisiinii
getiren yolsuzluk, hirsizlik, ve baski’ya isyan eden insanlara karsi silah birakmaya ¢agiran
bir actk mektup yayinladi. iranli yetkililer iki yonetmeni iilke disinda yerlesik muhalif
gruplarla baglant1 kurmak, halki kiskirtmaya calismak ve devlet glivenligini baltalamakla
suclayarak, tutuklamisti (The Guardian,2023).

franl1 yetkililer, 2009 Yesil Devrim protesto sirasinda vurularak &ldiiriilen bir dgrencinin
cenazesine katilmasi ardindan, katilma girisimiyle baglantili olarak Penahi'ye 20 yillik
seyahat ve film ¢ekim yasaginin yani sira 2010 yilinda ertelenmis cezalarini isleme koymaya
karar1 alind1 ve hapis cezasi verildi. Penahi'nin esi Tahire Saidi ve oglu Penahi, carsamba
gecesi Instagram hesaplarindan bir agiklama yayinladilar. Penahinin aglik grevinine girdigini
duyurdular. Penahinin agiklamasinda; “Rejimin insanlik disiligina kars1 en degerli varlig
olan hayatin1 ortaya koyarak savagmaktan baska caresi olmadigimi dile getiren yarginin
hukuka aykir1 insanlik dis1 hareketlerini ve rehin alma eylemlerini protesto etmek i¢in 1 Subat
aclik grevine basladim” diye yazi1 yer aliyordu. “Cezaevinden ¢ikana kadar yemeyi, igmeyi,
ilag almay1 reddediyorum.” “Cansiz bedenim cezaevinden c¢ikana kadar bu durumu
siirdiirmeyi planliyorum” diye ilavesini etti ( BBC Farsca,2022).

Avukatlari, ekim ayinda Yiiksek Mahkeme oniindeki savunmasinda, 2010 yilinda verilen
cezanin Iran'in 10 yillik zamanasimu siiresini astigin1 ve artik gecerli olmadigmi savundu.
Penahi'nin kefaletle otomatik olarak serbest birakilmasini gerektiren yeniden yargilanma
bagvurusunun 6nii agilmisti. Ancak Iranli yetkililer onun serbest birakilmasmi engelledi.
Penahi, “Genglerimiz tutuklandiktan 30 giin sonra asiliyor, ama benim davamin subeye
aktarilmas1 100 giinden uzun siirdii.” Iranli yetkililerin Penahinin tutuklulugunun devamina
iliskin defalarca yeni gerek¢e uydurdugu iddalar arasinda yer almaktadir (Liberation,2023).

Penahi 2023 hapis durumu ile ilgili su agiklamayr yapiyor:”Kesin olan su ki, gilivenlik
giiclerinin baskici ve hukuka aykir1 davraniglari, yarginin pervasizca teslim olmasi, hukukun
secici ve keyfi uygulandigini rejim bir kez daha kendini ortaya koymustur. Avukatlar,
arkadaslar, ben hakkimi korumak icin her tiirlii hukuki yolu kullandim. Bugiin de Iran'da
koseye sikisan pek ¢ok insan var, bu insanlik dis1 eylemleri protesto etmek i¢in en degerli
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varligim olan hayatimi riske atmaktan bagka secenegim yoktur.” 2023 11 temmuz'dan beri
[ran’da cezaevinde olan Iranli ydnetmen Cafer Penahi koronaviriise yakalandi. Penahi,
Tahran'daki bir hapishanede karantinaya alind1 (Gazete Duvar,2023).

Penahi, Mahsa Emini'nin eyliil ayinda iran islam hukukunun basértiisii kurallarina uygun
olarak basini 6rtmedigi i¢in gozaltinda oldiiriilmesinden 6nce tutuklanmisti. Hiikiimeti
Yonetim Cafer Penahi’nin yaptig1 sinema oldukg¢a rahatsiz ediyor. Hamid Debasi'nin
ifadesiyle, “Bana sOyleneni yapmiyorum ve aslinda bana sOyleneni yapmamak {izerine
basarili bir kariyer insa ettim.” Penahi her zaman propaganda karsiti suglamalarla karsi
karsiya kaldi. Alt1 yil hapis cezasina carptirilan sanat¢inin 20 yil boyunca film yonetmesi,
senaryo yazmasl, Iran ve yabanci medyaya konusma yapmas, iilkeyi terk etmesi yasaklandi
(Debasi,2018).

3.2 CAFER PENAHININ MiLLi KIMLIiGi

Cafer Penahi 1960'da iran'm Dogu Azerbaycan eyaletindeki Miyana'da dogdu. Cafer
Penahinin milli kimliginin filmlerindeki yansimasindan bahs etmeden 6nce kisacada olsa
tarihe basvurmamiz gerekir.

1722'ye kadar hiikiim siiren Safevi devleti esastan bir Tirk hanedan: idi. Azerbaycan'in
sahin ailesinin anavatani olmasi dolayisiyla Tiirkgenin Azerbaycan sivesi hiikiimdarlarin,
yiiksek idarecilerin ve sarayin ve en nihayet Kizilbas askeri komutanlarinin ana konusma dili
idi. Sah Ismail Tiirkge siirler yazmakta idi. Carlik Rusyas1 Safevi Imparatorlugu'nun baz1
kistmlarmi isgal ettiginde Osmanli Imparatorlugu, Rusya'nin bu saldirganlik politikasini
engellemek istedi. Osmanli Devleti ile Rusya arasinda 12 Temmuz 1724'te imzalanan
Istanbul Antlasmasi taraflarin topraklarimi belirledi. Ejderhan’dan Astrahan’a kadar Hazar
Denizi’nin tiim Bat1 ve Giiney kiyilar1 Rusya’ya, Giliney Kafkasya’nin tiim dogu kismi ve
Giliney Azerbaycan, Osmanli Devleti’ne ait olmustur (Babek,2019).

1804-1812 Rus-iran Savasi sonunda Feth Ali Sah, Azerbaycan topraklarini 1813 Giilistan
Antlasmasi ile Iran ile Rusya arasinda imzalanan 1828 Tiirkmencay Antlasmasi arasinda
paylastirmig, Giiney Azerbaycan bolgesi kuzeybatida kalmistir. Bu anlagmalar sadece
cografyay: degil Azerbaycan halkini da boldii. Bu dénemden sonra smirin Iran tarafindaki
insanlara Giiney Azerbaycan Tiirkleri denmeye baslandi. Giiney Azerbaycan'da Tiirklerin
demokratik ve kiiltlirel hak miicadelesi giiniimiizde de siiriiyor. Giiney Azerbaycan halki i¢in
dil, kiiltiir, kimlik ve demokrasi talebi 20. yiizyilin ilk yarisindan bu yana yiiriittiikleri
miicadele bugiin de devam ediyor. Iran'da yasayan Azerbaycan Tiirkleri kendilerini iranli
olarak adlandirtyor ve tarih boyunca Iran't koruduklarini sdyliiyor. Ancak buna karsin temel
hak talepleri karsilanmamaktadir (Boliikbas1,2011).
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[ran’da yasayan Tiirkleri ifade etmek icin bir cok farkl1 kelimeler kullanilmaktadir. “Keskiil”
1891 yili Azerbaycan Tiirk¢esi’'nde yayinlanan ilk gazetelerdendir. “Azerbaycan Tirki”
kavramini bu gazetede kullanmistir. Bu konuda Giiney Azerbaycan’da kimlik ifadesinde bir
biitiinliik olmadig1 gériilmektedir. Tiirk, Azerbaycanli, Iranli, Iran Azerisi, Iran Tiirkii, Azeri
Tiirkii kavramlar1 Giiney Azerbaycan halkindan bahs etmek i¢in kullanilmaktadir. Kimligin
ifadesindeki bu cesitlilik sorunludur. Iran Azerbaycani veya Giiney Azerbaycan, iran'm
kuzeybatisinda biiyiik bir Tiirk niifusunun yasadigi bir bolgedir. Resmi olmayan siyasi
literatiirde Iran'n kuzeybatis1 Giiney Azerbaycan olarak anmiliyor. Giiney Azerbaycan
topraklarinda ¢esitli etnik kokenlerden azinliklar ve mezhepsel gruplar yagamaktadir. Ancak
Azerbaycan Tiirkleri Giiney Azerbaycan niifusunun yaklasik %85'ini olusturmaktadir. Iran’in
kuzeybatisinda Bat1 Azerbaycan, Dogu Azerbaycan, Erdebil ve Zanjan eyaletlerinde Tiirk
niifus ¢ogunlugu olusturmaktadir. “Bu kapsamda, 2012 yilinda Iran Genel Kiiltiir Konseyi
tarafindan Ulkenin Genel Kiiltiir Endeksleri Arastirma ve Inceleme Projesi adi altinda
yapilan Niifus ve Kiiltiir Arastirmasi’na gore, Bat1 Azerbaycan ilinin niifusunun % 76,2’s1
Tiirk, % 21,07 Kiirt ve % 0.8 iranli, % 1.08 Ermeni, Siiryani ve diger etnik kokenlerdendir”
(Babek,2019).

[ran-Azerbaycan'da ulusal igerikli ana siyasi hareket Muhammed Hiyabani isyamdir. Bu
ayaklanmada Azerbaycan Demokrat Partisi direnis hareketinin motoru haline geldi. Hiyabani,
7 Nisan 1920'de halk ayaklanmasmi baslatti. 9 Nisan 1920'de Iran'da Azadistan
Cumbhuriyeti'nin kuruldugunu ilan ettiler. Ancak bu isyan Iran hiikiimeti tarafindan hizla
bastirildi. Catigmalarda isyan lideri Muhammed Hiyabani 6ldiiriildii. Diger isyancilarin ¢ogu
idam edildi. Kacar Hanedani, 1925 yilinda Iranli bir Kazak subayi olan Riza tarafindan
lagvedildi ve iran'da Riza Pehlevi'nin Sah unvanini almasiyla Pehlevi donemi basladi.
Pehlevi doneminde Fars milliyet¢i politikalart uygulanmis ve diger unsurlart da
Farslastirmaya yonelik girisimlerde bulunulmuslardir. Bu anlamda Iran ve Azerbaycan'a
bagl Tiirkler de biiyiik zorluklarla kars1 karsiya kalmislardir. Iran Azerbaycani'nda Tiirk dili
ile egitim yasaklanmistir (Keskin,2003).

Giliniimiizde azinlik olarak goriilsede, aslinda ise iilkenin ortalama ¢cogunlugunu olusturan
Tiirklerdir. Su an Tiirklerin sayis1 yaklasik 40 milyondur. Tiirk¢e konusanlarin say1 simdilik
30 ila 35 milyon civarinda oldugu tahmin edilmektedir. Belli gii¢ gruplar tarafindan
dayatilmasi gereken “Azerilik konsepti” etkinligini yitirmekte ve su ana kadar sadece bazi
giic gruplarinin dayatmasiyla giindemde tutulmaya g¢alisilmaktadir. Azerbaycan Tiirkleri
arasinda tiirkliik, tiirkciiliik 6n plandadir. 1925’lere kadar devlet sahibi oldugu i¢in {ilkenin
her sahasinda etkin olmus, simdi ne pahasina olursa olsun niifuzunu korumaya calismaktadir.
1925’lerden 1990’lara kadar yenilgiye ugramis, magdur, somiiriilen, belirsiz yolda kurban
giden bir topluluk haline diisiiriilmeye ¢alisilmistir ve hala ayni politikalar farkli bigimde
devam etmektedir (Hasanl1,2005).

Cafer Penahi filmlerin de Azerbaycan tiirk¢esi konusanlari, siir okuyanlar ve Tiirki
sOyleyenleri gormek miimkiinmdiir. Yonetmenin “Daire”’filminde bas rol oyuncusunun
Azerbaycana gitmek arzusu, siirekli bunu dile getirmesi, “U¢ Yiiz” filminde Penahinin
koyiine yolculuk yapmasi, bolge halkinin Azerbaycan Tiirkge konusmasi, zorlanarak da olsa
yonetmenin karsilik vermesi ,filmin finalinde Azerbaycan tiirkiisii olan “Sar1 Gelin” in
sOylenmesi gibi niianslar milli kimliginin sinemaya kiiciik bir yansimasidir. Penahi ulusaldan
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evrensele uzanan bir sanatin sinemadaki en goéze carpan temsilcilerinden biri olarar
gorilmektedir. O’nun her filminde alisilagelmis kliselerin disinda 6zglin bir sinema dili
vardir. Anlattig1 oykiiler sadece ona 6zgiidiir ve gercekeidir (Debasi,2004).

3.3 IRAN SINEMASI iICERISINDE OZGUN CALISMALARI

Penahi filmlerinde insanlarin 6zgiir diisiinmeyi basarmasini saglayan, farkli diisiinme
bicimleri yaratan, tahakkiime direnen ve her tiirlii zorlugun karsisinda yer alan bir alternativ
diinya sunuyor. Ama iktidarin baskici giicii olan yerde direnis de vardir. Penahinin elestirel
goriislerle birlikte i¢inde bulundugu film yapim siireclerine baskaldiran, bigimsel anlamda
yenilige gitmeye calisan, bir¢ok deneysel yenilikleri sunan yeni bir sinemay1 ortaya koyuyor.
Toplumsal baglamdan kopmadan olusturulan bu muhalif imgeler, yasadigi diinyanin
giivensizliklerini, rejimin ikiylzliligini, carpikliklar, yoksullugu, aghgi, 1rkeiligi,
cinsiyetciligi 6ne ¢ikariyor ve yasanilan sorunlart anlatiyor. Sesini duyurmakta giicliik ¢eken
azinliklarin ¢cogunluk karsisinda yasadigi sikintilar1 ve 6teki sorunlu toplumsal hakikatleri
filmleriyle aktaryor. Boylece hikaye anlaticiligindan uzaklasarak yasamin kendisini
resmetmeye basliyor ( Biryildiz, 2007).

Debasiye gore, Penahi'nin kamerasi1 psikanalitiktir, cerrahidir, keskindir, acimasizdir.
Penahi'nin kameras1, geleneksel kiiltiirel normlardan Islami devrim vaadine, Tahran
sokaklarina, iran mimarisinin sémiirge etkileri nedeniyle yozlasmasina kadar Iran'm sosyal
yapismi inceliyor ve her yoniinii agia ¢ikartyor. Iran'm otoriter molla rejimini bir cerrah
titizligiyle canlandiriyor. Ayni sekilde sihirbaz hiziyla gosterdikleri ile hemhal olmak
suretiyle beyazperdeye tastyor (Debasi,2008).

Penahi Iran'daki otoriter rejimin sansiir uygulamalari nedeniyle “Yeni Iran Sinemasi”nin
bir¢ok diger yonetmenleri gibi filmlerinde ¢ocuk temsiline bagvurmak zorunda kalmistir.
Cocuk karakterler diger Yeni Iran Sinemasi drneklerinde oldugu gibi yetiskin tecriibesine
sahiptir. Penahi'nin tiim karakterleri fazlaca inandirict ve realist bir temelde insa edilmis,
toplulugun degisik bir katmanini, sinifin1 temsil eden her karakterin miithis bir derinligi
vardir. Mesela “Daire” filmindeki her bir karakter derin bir yasam tecriibesine sahip, filmin
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idealist karakteri Nergis de buna dahildir. “Daire”, feminizm hakkindaki basit erkeklik karsiti
bir film degildir. Filmdeki erkek karakterlerin bazilariin kadin karakterlere destek olmasi
bunun gostergesidir (Kose,2014).

Penahi'nin de belirttigi gibi filmlerinde kotl karakterler ya da kotii insanlar yoktur. Bunun
nedeni, Marksist bir perspektiften bakildiginda Penahi'nin, insanlarin iyi ya da kotii olmasini
toplumsal kosullarin belirledigine inanmasidir. Ancak sosyal sartlara yapilan bu vurgu,
Penahi'nin sosyal sartlar1 bahane ederek insanlarin cezalandirilmamasi gerektigine inandigi
seklinde yorumlanamaz. Penahi'ye gore insanlar g¢evreyi genisletmek icin miicadele
etmedikge sug islemektedir (Oztiirk,2019).

Penahi sinemasi, kurmaca ile belgesel arasina dikilen sinirlar1 yikti.“Ayna” filmi ger¢eklik
ve kurguya iligkin klasik Bati filmi normlarmi kirdi. Masal dinleme aliskanligiyla film
izlemeye aligsan izleyiciler, yasananlar ve film yapisina iligkin sinirlarin nasil bulaniklastig
karsisinda saskinliga ugradi. Mina'nin bir sonraki adimi izleyiciyi kurgu mu yoksa belgesel
mi izlediklerini tereddiide soktu. Film nerede basliyor ve bitiyor? Bu filmin hayat ve gercekle
baglantis1 nasil kuruluyor? Penahi oyuncu mu yoksa yonetmen mi? Izleyici, net olarak
yanitlayamadigi bu sorularla karsi karsiya kalmaktadir (Debasi,2004).

“Bu bir film degil” tutuklu bir sanatgiy1 temsil ediyor ve biiyiik bir direnisin habercisi
sayilabilir. Yonetmene “milli glivenlige kars1 suclar” hitkkmii kapsaminda 20 yil film yapma
yasag1 cezasi verildi.“Bu bir film degildir” Penahinin ev hapsi zamani gizlice dort duvar
arasinda yapilmis belgesel drama filmidir. Cafer Penahi film boyunca ¢ekmegi arzuladigi
filmi anlatiyor ve kamereman Mirtahmasb da bu goriintiileri kaydediyor. Penahi, ¢ekmek
istedigi senaryoyu izahli sekilde konusarak izleyiciyle bulusturuyor, film zihnimizde
canlanmaya basliyor, Penahi anlatiyor, biz filmi izliyormus gibi hissetmeye basliyoruz.
Penahi, kamereman arkadasina 2003 tarihli filminden “Kanli Altin”dan (“Talaye Sorkh”
2003) bir boliim gosterir ve basrol oyuncusu Hossain Emadeddin’in bir sahnedeki
performansina dikkat ceker. Bu performansin kendisi tarafindan da ongoriilmedigini,
dolayisiyla bir filmi ¢gekmeden onu anlatmanin imkansiz olduguna vurgu yapar. Daha sonra
diger filmlerinden rnekler vermeye baslar. Biitiin bu sekans boyunca Iran tarihinin en biiyiik,
0zel ve 6zgiin yonetmenlerinden birisinin ¢aresizligine taniklik etmeye baslariz. “Bu Bir Film
Degil”, Penahi’nin de filmin bir noktasinda vurguladig: gibi “Ayna” (“Ayneh” 1997) filmiyle
estetik akrabaliklar tasir. Penahi, igine diistiigli durumu yani ev hapsinin nasil bir sey
oldugunu kameranin karsisina gecerek ve oynayarak anlatmaya calisir. Ayna’nin kiiciik
oyuncusu Mina, filmin bir yerinde “bu gercek degil” diyerek isyan eder ve filmi birakip kendi
gercek diinyasina geri doner. Penahi de bu belgselde Oyle yapar. Yaptigi seyin gercek
olmadigin1 fark ederek, belgesel yoOnetmeni arkadasi Hossain Emadeddin’i cagirir.
Senaryosunu yazip ¢cekemedigi filmi seyircisine anlatabilmeyi umar ama bu miimkiin degildir.
Aynada oldugu gibi bu ikinci kurmaca da anlamini yitirir ve kendi gercegine donmek zorunda
kalir.”Bu Bir Film Degil”’deki iki ayrint1 gizlidir. Birincisi, yonetmenin villada gegen bir
hikaye yazdigindan bahsetmesidir. ikincisi de Penahi’yi harekete gegirenin ‘igerideki ses’ ile
‘disaridaki ses’ arasindaki celiski yansimasidir. ‘Igerideki ses’ biiyiik ihtimalle Iran Devlet
Televizyonunun haber biilteninden yiikselir ve “Yeni yil kutlamalarimin hiikiimet tarafindan
‘din dis1” oldugu gerekgesiyle yasaklandigini” bildirir. Iran takvimine gére 21 Mart’a denk
gelen yeni y1l (Newroz) i¢in kutlamalar senenin son ¢arsambasinda gergeklestiriliyor ve bu
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kutlamalara ‘Carsamba Suri’ ad1 veriliyor. “Islami olmadig1” gerekgesiyle yasaklanmali olan
bayram filmde duyulan “disaridan gelen sesler” ger¢ek diinyadan geliyor, sokaklarda havai
fisekler ugusuyor, balkonlarda kutlama yapan insanlar ve gengler vardir. Sokakta biiyiik bir
ates yakan genglerin dilek tutarak atesin iizerinden atladig1 goriiliir. Penahi evinde oturup bir
daha asla film yapamayacagi gercegini ¢aresizce diislinlirken, disarida yasagin ancak yasak
olan1 yaparak asilabileceginin canli kanit1 olan sesler kusatilmistir (Kose,2014).

“Taksi Tahran” filminde yonetmen sadece Tahranin caddelerinde taksi soforliigii yaparak
tilkedeki; hirsizlik, idam cezasi, cinsiyet ayrimciligi, miras adaletsizligi, ekonomik zorluklar,
yasakli filmler, kat: sansiir yasalari, batil inanglar, Iran ideallerini ger¢ek egitim modeli
tizerinden savunan gasp edilmis adamin ahlaki ikilemi, hapishane durumu, keyfi tutuklamalar,
aclik grevleri, kadin haklari, insan haklar1 ihlalleri gibi pek ¢ok sorunu kameradan bize
yansitiyor (Saygil,2015).

“Ug¢ Hayat” filminde Penahi kendisi ve oyuncu arkadasini sosyal medyada yasanan
olaymin merkezine yerlestiriyor. Keskin gdzlemleriyle hem sanat diinyasin1 hem de iran
toplumunun sikintilarini goézler 6niine getiriyor. Penahi, ailesinin memleketi olan Azerbaycan
tiirkgesi konusulan koyiinde ¢ektigi “Ug¢ Hayat” filminde oyuncu olmas ailesi tarafindan
istenmedigi i¢in intihar eden bir kizin mesajini instagram ilizerinden alan Behnaz Jafari ile
yola konuluyor. Filmdeki siirler, devrim dncesi donemin en biiyiik sinema yildizlarindan biri
olan ve artik film yapmasi yasaklanan Sehrzat'a aitdir. Film Cannes’da En Iyi Senaryo
odiliinii kazand1 (Apala¢i,2018).

“Beyaz Balon” “Kanli Altin” filmlerine yer veren Cahiers Du Cinema dergisinde atilan
baslik “Kentte Maceralar ve Seriivenler” seklindedir. Kentlidir yani Penahi sinemasi, kente
aitdir, kentsel meselelerle ilgilidir. Penahi'nin kamerasi kentin sokaklarinda dolagmaktadr.
Penahi filmleri hayatla siyaset arasindaki yapay duvarlar1 yikar, toplumu ve yasami
siyasallastirir. Alman Die Welt gazetesine verdigi roportajda Penahi; “Siyasi film
yapmiyorum, sosyal film yapiyorum” ifadesini dile getirir. Opendemocracy'e verdigi
roportajda; “Filmlerinde sadece toplumsal konular1 dile getirmek istedigini sdyledi. Amag
yetkililerin dikkatini konuya ¢cekmek ve onlar1t bu konular {izerinde daha derinlemesine
diisiinmeye tesvik etmektir” dedi (Debasi,2008).

Bir tiir kimliksizlesme sinemasi olan Penahi'nin filmlerinde her tiirlii kimlik degisim
halindedir. Ornegin “Kanli Altin” filminde parti'ye polis baskini sirasinda olay yerinde
bulunan geng bir asker, 6len kardesinin kimlik kartin1 ¢alar ve resit olmamasina ragmen
askerlige girer. Yani Penahi filmleri kimligi sabitleyen tiim duvarlar1 yikiyor. Bu sayede
Penahi filmleri ¢ok dillidir. Azerbaycan tiirk¢esi, Kiirtge ve Farsca arasinda bir yolculuk
gibidir. Penahi sinemasini baska bir fikirle tanimlamak istersek eger, kendisinin bir
reportajinda “siir sozciiklerle degil goriintiilerle yazilir “ seklinde ifade ede biliriz
(Kose,2014).

Penahi, Iran'da sansiire ve baskilara kars1 yaraticilifima devam etmektedir. Sansiire karsi
direnerek ve smirlarimi zorlayarak, Iran sinemasmin 6zgiinliigiine ve zenginligine katkida
bulunmustur. Penahi'nin filmleri diinya c¢apinda genis bir izleyici kitlesine sahiptir ve
uluslararasi film festivallerinde sik¢a ddiiller kazanmistir. Bu, Iran sinemasinin uluslararasi
alandaki énemini ve etkisini artirmistir. Penahi, Iran sinemasinin 6nde gelen isimlerinden biri
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olarak sadece film yapma tarziyla degil ayni zamanda direnisci tavirlart ve cesaretiyle de
taninir. Bu nedenle, Iran sinemasinin 6nemli bir figiirii olarak kabul edilir ve kiiltiirel mirasina
onemli katkilarda bulunmustur (Debasi,2004).

3.4 PENAHI SINEMASINDA ANLATI YAPISI VE TEKNIiK ESTETIK
OZELLIKLER

Hakikatle kurmacay1 harmanlamakta usta olan Iranli yonetmen Cafer Penahi, yasadig
zorlu cografyanin siyasi ve kiiltlirel zorluklarma karsi naif bir sinema dili ile iilkesinin
gercekliklerini anlatiyor. Penahi filmleri hayatla siyaset arasindaki yapay duvarlar yikar,
toplumu ve yasami siyasallastirir. Bir roportajinda “Film yapmasina izin verilmeyen
yonetmenlerin zihnine kilit vurulmustur” dedi. Cafer Penahinin Iran'dan ¢ikis yasag
nedeniyle uluslararasi festivaldeki koltugu bos kalsa da Bati'da biiyiik destek ve saygi
kazandi. Yénetmenin son filmi “U¢ Hayat” bu biiyiik odiillerden birini Cannes Film
Festivali'nde Senaryo Odiiliinii kazand1 ve ilk kez ana yarisma béliimiine sunuldu. Cafer
Penahi, baski altinda olmasina karsi, sinema sanatina ve ozgiir ifadeye olan bagliligini
stirdiirmiis ve yaraticiligini sinirlamamistir. Bu durum, onun sadece bir yonetmen olarak
degil, ayn1 zamanda sanstire kars1 miicadele eden bir figiir olarak da taninmasina yol agmaistir
(Oztiirk,2019).

Yonetmen Cafer Penahi, gecmis filmlerinden dolay: Iran rejimi tarafindan hedef almip
sansiirlenerek hapse atilmig, ancak uluslararas1 kamuoyunun etkisiyle cezasi ev hapsine
cevrilmis ve film yapmas1 yasaklanmisti. Bu siire zarfinda iilkesini Cannes Film Festivali'nde
temsil ettigi “Bu bir film degildir’adli belgeseli evde ¢ekti. Cafer Penahi'nin bu kisitlamalarla
sert bir sekilde yiizlesmesi, ancak yonetimin sanat karsit1 bakisiyla aciklana bilir. Penahi'nin
filmleri analiz edilirse, iran halkinin giinliik sorunlarin1 gergekgi bir dille anlattig1 goriile bilir.

”Kanli Altin” filminde ekonomik sorunlar1 olan bir kuryenin hikayesini, kadinlarin 6zgtirliik
alanlarimi ”Ofsayt” filminde Iran takiminin magina girebilmek igin erkek kiligma girmek
zorunda birakilan kadmlarin gergek hikayesini, Iran halkimin giinliik sorunlarini kendi
kullandig1 taksi “Taksi Tahran” filmiyle, sanat¢1 olmak isteyen tasrali kizin hikayesini yine
o tagrada gerici devrim sonrasi sanatgilik yapmasi ve yiizii televizyonda gosterilmesi
yasaklanmis kadinin, o tagrada yasaklanmis sekilde “U¢ Hayat” filmiyle yasadigim
gostermistir. Cafer Penahi bu iktidarin haksizligina kars1 en net devrimcei mesaj1 filmlerinde
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vermistir. Iran halkimin durumunu bu sekilde anlattigi igin Iran rejiminin filmlerini
yasaklamasi ve hapse atmasi sasirtict degildir. Belli durumlarda Penahi basina bu olaylarin
gelecegini biliyordu ama cesaretin bulasici oldugunu, sinemanin toplumu etkileyici ve
degistirici bir unsur oldugununda farkindaydi (K6se,2014).

Cafer Penahi'nin sinema anlati yapisi, sinema diinyasinda benzersiz bir yer edinmistir.
Onun tarzini belirleyen bazi 6nemli unsurlar:

Yasaklar ve Sansiirle Basa Cikma: Penahi, Iran'da ¢alismas1 yasaklanan bir ydnetmen olarak
bilinir. Ancak bu yasaklar ve sansiirlerle basa ¢ikarak yaraticiligini sinirlamadan, hatta bu
sinirlar1 kendi lehine kullanarak film yapmay1 basarmistur.

Yaraticilik ve Inovasyon: Yasaklarla dolu sinema hayatina ragmen, Cafer Penahi siirekli
olarak yaratici ve yenilikgi bir sekilde film yapmaya devam etmistir. Sinirli imkanlarla biiyiik
isler bagarmis ve diinya sinemasina dnemli katkilarda bulunmustur.

Gergeklik vee kurgu arasindaki sinir: Cafer Penahi'nin filmleri siklikla gergeklik ve kurgu
arasindaki sinirlar1 sorgular. Belgesel tarzinda ¢ekilen filmleri, ger¢ek hayatla sahnelenmis
dramatik olaylar arasinda bulanik bir ¢izgi olusturarak izleyiciyi diislindiiriir. Hikayeleri
genellikle gercek hayattan alinmistir ve oyuncularin dogal performanslarina dayanir.
Belgesel tarz1 yaklasim ve dogal mekanlar bu gergekgilik hissini artirir.

Minimalist Anlatim: Cafer Penahi sinemasi genellikle minimalist bir anlatim tarzina sahiptir.
Karakterlerin igsel diisiincelerine ve duygularina odaklanir, genellikle sakin ve yavas
ilerleyen bir tempoya sahiptir.

Ozgiin Sinematografik Tarz: Gorsel anlatiminda dzgiin bir tarz1 vardir. Kullanilan ¢ekim
teknikleri, mekan kullanimi ve sinematografik kompozisyonlar izleyiciyi etkilemek ve
diistindiirmek i¢in 6zenle segilir.

Realizm ve Sosyal Elestiri: Cafer Penahi'nin filmleri genellikle iran toplumunun gergeklerine
odaklanir ve sosyal elestiri yapar. Gergek hayattan alinmis hikayeler ve karakterler sik¢a
kullanilir.

Belgesel Unsurlar: Filmlerde belgesel tarzi teknikler sik¢a kullanilir. Gergek mekanlar,
gercek insanlar ve dogal 11k kullanimi 6n plandadir. Hatta bazi filmlerinde oyuncu olarak
gercek insanlar yer alabilir.

Yonetmenin Varligi: Cafer Penahi'nin filmlerinde yonetmenin varligi sikca hissedilir. Bazi
filmlerinde yonetmenin kendisi belirgin bir karakter olarak yer alabilir veya film igindeki
diger karakterlerle dogrudan etkilesime girebilir.

Siirli Mekan ve Zaman Kullanimi: Filmler genellikle sinirli mekanlarda ve smirli zaman
dilimlerinde gecer. Bu, karakterlerin duygusal veya fiziksel olarak sikigmis hissetmelerini ve
izleyiciye daha yogun bir baglant1 kurmalarini saglar.

Diyaloglarin Onemi: Cafer Penahi'nin filmlerinde diyaloglar 6nemlidir. Karakterler
arasindaki iletisim, genellikle dogal ve gercekei bir sekilde islenir.
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Sembolizm ve Metaforlar: Cafer Penahi'nin filmleri sik¢a sembolizm ve metaforlar
kullanarak derinlik kazanir. Gorsel ve tematik unsurlar araciligiyla, izleyicilere daha derin
anlamlar ve katmanlar sunar.

Anlatim Tarz1 ve Teknikler: Cafer Penahi, filmlerinde farkli anlatim tarzlar ve teknikler
kullanarak derinlik yaratir. Belgesel tarzinda ¢ekilen sahneler, dogal aydinlatma ve uzun
planlar gibi teknikler, izleyicilere hikayenin i¢ine daha derinlemesine dalma firsati1 verir.

Politik ve Toplumsal Temalar: iran toplumunun politik ve sosyal gergeklikleri filmlerinde
isler. Kadin haklari, sansiir, yoksulluk gibi konular sik¢a ele alinir.

froni ve Mizah: Cafer Penahi'nin filmleri genellikle ironi ve mizah &geleri tasir. Sert
toplumsal elestirilere ragmen, hikayelerde mizahi unsurlar sik¢a kullanilir (Debasi,2008).

Penahi, “Ayna” ve “Beyaz Balon”dan “Daire”’ye uzanmakta olan filmsel siirecini ise su
sekilde ifade etmektedir:

“Daha onceki filmlerim, beni ilgilendiren ¢ocuk sorunlarina odaklaniyordu ve bu filmler
benim gelisimimi temsil ediyor. Ancak asil soru su: “Beyaz Balon” ve “Ayna” filmlerinde,
peslerine diismiis olduklar1 seyi basarmak adina olaganiistii bir gayret sarf eden o ¢ocuklar
biiylidiiklerinde ayni incelik ve hassasiyetlerini koruyabilecekler mi? Herkesin ¢ok 1iyi
bildigi ilizere, toplum onlart belli bir ¢ember icerisinde tutmakta ve eger bu ¢cemberden
cikmak isterler ise bunun i¢in bir bedel 6demeleri gerekmektedir. Gergek hayatta bu durum
yasanmakta ve ben bu duruma otke ile yaklasmaktayim. Filmlerimdeki 6tke, bu durumu
anlatis seklimden kaynaklanmamakta, durumun kendisindedir. Su anda toplumda bir 6fke var

ve ben de o dfkeyi beyazperdeye yansittyorum. Bunun disinda hi¢ kizgin degilim” (Kanat,
2006: 47).

Cafer Penahi filmlerinde genellikle kendini bulmaya calisan, sakin, sakalagsmayan ve
slogan atmayan cocuklarin Oykiisii ele alinmaktadir (Gokge, 2012:42). “Ayna” yine
Kiarostami sinemasinda sik¢a vurgulanan bir boyutu; ¢ocuklar vesilesi ile cocuk dogasinin
evrensel biitiinlestiriciliginin sembolizmini tasimaktadir. “Ayna”, yalnizca iran sinemasinda
degil sinema tarihindeki en deneysel eserlerden birisidir. Bunun nedeni, Mina’nin film
ortasinda “Ben kolumdaki alcidan, {istiimdeki kiyafetlerden sikildim oynamak
istemiyorum...” sdzleridir. Mina filmi terk etmektedir. Filmin kalan kisminda Mina, {izerinde
bulunan mikrofon sayesinde sesini duyup ve gizliden gizliye takip edildigi kameranin gozii
ile film i¢inde film" seklinde izlenmektedir. Olusturulan kurmaca gergeklik filmin yarisindan
sonra gercekligin kayda alinmasina doniismektedir. Kurmacanin dogasina yapilmis olan bu
ani miidahale izleyiciye yeni “gdrme bigimleri” sunmakta, Mina bu defa gergek kimligi ile
evini bulmaya calismaktadir. Her iki durumda da hedef eve varmaktir. Tahran caddeleri asir
derecede kalabaliktir. Bu kalabalikta evini bulmak i¢in g¢abalayan Mina yetiskinlerin
diinyasinda derdini bir tiirlii anlatmamaktadir (Baskin, 2013).

Mina aslinda bu yaptig1 ile dogal olmayana tepki vermektedir. “Ben esarbimi boyle
baglamiyorum. Kolumda alg1 yok” sdzleri ile Iran Sinemasi’nda deneysel bir yaklagim ile
dogal oyunculugun belgesele doniisiimiinii izletmektedir. Fakat elde edilen neticeler siirsel
gerceklige cok da uzak olmamaktadir. Bu durum da ¢ocuk temsilinde hayatin i¢inden amator
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oyuncularin secilmesi ile dogrudan alakalidir. Mina gercek yasamda da sehir meydanina
birakildiginda evini bulmakta zorlanacak ve c¢ocuk saflig1 ile olaya yaklasip onu hig
tanimayan kisilere “Siz evimin yolunu sdyleyin ben kendim giderim” diyecektir.
Farkliliklarina karsin film genel olarak dogal 151k se¢imi, dogal mekan ve gergek zamani
kullanim1 ile hem icerik hem de bigimsel bakimdan ele almis oldugu konularla iran
Sinemas1’nin tipik 6zelliklerini tagimaktadir (Gokge, 2012).

“Bu bir film degil” 6zgiin ¢alismasinda izledigimiz Penahi’nin evde gegirdigi bir glintidiir.
Ancak bu bir giin dyle siradan bir giin degildir. Son filminin ¢ekimi i¢in izin alamayip, tstelik
hakkinda 6 yil hapis ve yil boyuncada meslegini icra yasagi gelince Cafer Penahi izin
alamadig1 senaryosunu anlatmak i¢in bir arayisa girmistir. Arkadasi ve yonetmeni Mojtaba
Mirtahmasbdan yardim ister. Penahi, evde elinde bulundugu malzemeyi kullanarak diisledigi
atmosferi yansitmaya calisarak senaryoyu okumaya basliyor. Ancak “Ayna” filminde de
gordiigiimiiz gibi hikaye bir anda yon degistiriyor ve “Bunu agiklayabileceksek neden film
cekelim ki?” diye soruyla anlatimi kesiyor. Eger bunu aciklayip, anlatabiliyorsak film
yapmaya gerek kalmaz. Cafer Penahi daha sonra eski filmlerden ve bu filmlerin uyandirdigi
duygulardan bahsetmeye baslar. Daha sonra Mojtaba Mirtahmasb evden c¢iktiktan sonra
copleri topluyor ve Giizel Sanatlar Fakiiltesi'nde okuyan geng¢ bir adamla sohbet etmeye
basliyor. Gencin sdzleri olagan durumu agikea ifade ediyor. Isimi yapamamak cok iiziicii
bir durum”der. Bu bir giinliik siirecte Cafer Penahi kendisi hakkinda c¢ikacak karari
beklemektedir. Bunun ¢aresizligi belgesele yansimaktadir. Penahi i¢in belki cezaevinde
hapiste yatmak ona film ¢ekmemek kadar aci vermeyecektir. Bu film ise Cannes’daki
promiyerinde gosterilmek iizere gizlice lilkeden ¢ikartilmis. Cafer Penahi benim yanimda
kimseler yanmasin demesine ragmen Mojtaba Mirtahmasb’in da pasaportuna ve
bilgisayarlarina el konmustur. Bir yOnetmenin rejim yiiziinden bodyle gereksiz yere
cezalandirilmast hem insan haklar1 agisidan hem sanatin ve 6zgiirliigiin kisitlamasi adindan
gerici bir durumdur.Filmin arka fonunda gegen olaylar zaten iran’da olan bitenler hakkinda
ayrintili bilgi veriyor (Kanat, 2006).

Yonetmen Cafer Penahi, sadece Tahran caddelerinde taksi soforliigii yaparak tilkedeki;
hirsizlik, ekonomik sikinti, idam cezasi, cinsiyet ayrimi, miras adaletsizligi, kat1 sansiir
kanunlari, yasakl filmler, hurafeler, gercek yerine Iran icin ideal olan1 savunma, egitim
modeli, gasp edilen adamin ahlaki ikilemi, hapishane kosullari, keyfi tutuklamalar, aglik
grevi, kadin haklari, insan haklar1 ihlalleri gibi pek ¢ok sorunu kameradan bize yansitiyor.
Taksideki ilk yolcularimiz; bir hirsiz ve muallim.Arabaya yerlestirilmis kameray1 fark eden
ve onu mevcut hirsizliklar i¢cin onlem sanan hirsiz, hirsizlarin cezasinin idam olmasi
gerektigini savunuyor. Bunu duyan muallim bunun aksi bir tavir aliyor. Sucu ortadan
kaldirmanin, suc¢lularin ortadan kalkmasi ile dogru orantili olmadigini, ki uygulanacak
cezanin da sugla orantili olmadigin1 sdyliiyor. Her giin onlarca kisi seriat hiikiimleri geregince
ipte sallandiriliyor ancak tilkede kargasa hala hakimdir. Bir diger yolcumuz korsan cd saticisi
oluyor. Ulkedeki istibdat rejimi dolayisiyla hemen her sey yasakli. Hatta bu film bile.
Ardindan kaza yapmis bir ¢ift biniyor. Kask takmadigi i¢in sadece erkek yara almis. O bu
haldeyken diisiindiigii tek sey, vasiyetnamesi ¢iinkii tilkedeki serait rejimine gore kadinin
miras hakki yoktur. Olecek kadar yara almamis ancak o panik haliyle ya liirsem ve esime
bir sey kalmaz diye diisliniip apar topar kendini kayda aldiriyor, tiim varligini esine miras

58



birakiyor. Hastaneye vardiklar1 zaman dahi bu sefer kadin telasa kapiliyor. Cekilen video
yonetmenin telefonundadir. Ulkedeki gerici, gelenekselci, dinci, baskici, tarafl1 ve cinsiyetci
yasalar 6liim aninda dahi insanlar1 rahat birakmiyor. Bu kez iki yasl teyze yolcu ellerinde
balikla taksi koltuguna gegiyor. Ulkedeki egitimsizlik ve halkin sindirilmis olusu onlar
hurafelere ve batil inanglara inanmak zorunda birakiyor. Giiya bu baliklar1 saat tam 12’de
suya birakmazlarsa dlecekler. Tiim telaslar1 bu yilizdendir. Yolcu alimina bir siire ara verip
okuldaki yegenini almak {izere yola koyuluyor. Yegeni kiigiik bir kiz. Okuldan 6gretmenleri
kisa film cekmesi icin onu &devlendirmis. Ulkedeki istibdati bu 6dev iizerinden dahi
gorebiliyoruz. Kisa film ¢ekmelidir ama bazi kurallar dahilindedir. “’Miisliiman ahlakina
uygun Ortiilii olmali.”, “’Anlam yliklemekten kagmnin. Siddetten kaginin.”, “’Uygun
karakterlere kravat takmaktan kacinin.”, “’Uygun karakterlere Fars¢a isimleri takmaktan
kacinin.”, ¢’Miisliiman peygamberlerin isimlerini tercih edin.”, “’politik ve sosyal ekonomik
konulara yaklasimda bulunmayin.”Taksi Tahran, iran Rehberlik Bakanligi onayindan
gecemez 65. Berlinale’de Altin Ay ddiiliinii kazandi. Tiim bu baskilara ragmen yine de
sanatsever seyircisiyle bulusur (Kose,2014).

“Ug Yiiz” filmi iginde intihar hikayesini anlatan bir mini film vardir. iran filmlerindeki
intihar tasvirleri de sansiirlenmesi gereken sahneler arasinda yer aliyor. Dolayisiyla sansiir
politikalarindan haberdar olan izleyiciler bu intiharin gercek olay olmadigini filmin baginda
rahatlikla anlayabilir. Marziye, kadinlarin geleneksel rollerine isyan eden bir karakter olarak
karsimiza ¢ikiyor. Konservatuar sinavimi kazanip, egitim almasi ugrunda miicadele etmesi
koyliiler tarafindan yadirganip, garip karsilanmakta ve Marziye’nin digslanmasina neden
olmaktadir. Yonetmen Penahi filmde pasif gbzlemci roliinde yerini almistir. Koy halki ¢ok
1yi, icten, misafirperverdir, ancak Marziye’nin ¢cevresindeki baskinin kdkeninin onlar oldugu
zeki bir ustalikla anlatilmigtir. Koyliiler, Marziyenin oyuncu olmasini istemese de, en
sevdikleri televizyon oyuncusuna duyduklari saygiya karsin onun eski sinema oyuncusu
kadar hafifimesrep olmamas1 konusundaki 1srarlari ikiyiizlii bir tavri ortaya koyuyor. Filmin
isminin {i¢ yiiz olmasiin nedeni ise olduk¢a anlamlidir. Filmde konu ii¢ kadin (oyuncu)
etrafinda doner. Bunlardan biri, kirsal kdyde yasayan gen¢ Marziyedir (Marziyeh Rezai).
Onun en biiylik hayali oyuncu olmaktir. Bunun i¢in Tahran’daki Giizel Sanatlar
Universitesine gitmek istiyordur. Bir digeri olan Behnaz Jafari’nin kendisi gergek yasamda
tinlii bir kadin oyuncudur. Filmde de basrolde oynamaktadir. Onlarin disinda filmde higbir
zaman ylizii gosterilmeyen bir kadin daha bulunmaktadir. Devrim 6ncesi film oyuncusu olan
bir kadin Sehrazat Marziye’nin koyiine yerlesmis, orada kendi yalmizliginda resim
yapmaktadir. Bu kadin kdy niifusunun disinda tutuluyor. Bu filmde kadinlarin varligi belirsiz
ve gizemlidir. Yani ii¢ kadin ve biri gizli olmak {izere {i¢ yiliz var. Bu film, Penahi'nin mizah
ve dramay1 ustalikla birlestirdigini gozler oniine sermektedir. Bu film, kadinlarin hem
yasadiklar1 toplum hem de politik nedenlerle nasil tuzaga diisiirtildiigiinii gosteriyor. Penahi,
kadinlarin toplumdaki karsilastigi sorunlar1 ustaca vurguluyor, oncelikle bu sorunlari
toplumun kabul etmesine ve ¢ozmek i¢in iizerinde calismasina yardimci olmaktadir. Ayrica
yiizleri filmlerde hi¢ yer almayan eski sinema sanatgilarinin da bu listeye dahil edilmesi,
gecmiste sinemaya emek vermis tiim kadin sanatgilara  bir vefa Ornegi olarak
goriilebilmektedir. Final sahnesinde Marziyenin beyaz bir elbise giyerken kanatlanigini
kosma hareketleri ile harika bir sembol gorevi gérmektedir (Oztiirk, 2020).
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Penahi'nin filmleri genellikle gergekgi bir tarzda ve iran toplumunun gesitli kesimlerinden
karakterleri ve yagamlarini ele alir. Sansiirle miicadele, 6zgiirliik, toplumsal adalet ve insan
haklar1 gibi temalar genellikle filmlerinin merkezindedir. Iran toplumunun cesitli yonlerini
ve ekonomik esitsizlikleri ele alirken, ana karakterin i¢ diinyasina ve yasadig: sikintilara da
odaklanir. Toplumsal adaletsizlik Penahi'nin filmleri genellikle sinif farklarini gézler 6niine
serer. Farkli toplumsal siniflardan ve yagsam kosullarindan karakterleri kullanarak toplumdaki
esitsizliklere dikkat ¢eker. Bir¢ok filmi, kadinlarin toplum igindeki rolleri, gii¢ iligkileri ve
hak miicadeleleri gibi konulari ele alir. Kadin karakterlerin gii¢lii ve direngli portrelerini sunar.
Cesitli kadin karakterlerin hayatlarini ve yasadiklar1 zorluklar1 gostererek, kadinlarin Iran'da
karsilastig1 sosyal, hukuki ve ekonomik baskilar1 anlatir. Penahi'nin filmleri ¢cocuklarin ve
genglerin diinyasina odaklanir. Onlarin bakis agisindan yetiskin diinyasin1 gozlemleyerek,
cocukluk ve genclik deneyimlerini inceler, genellikle masumiyet ve kesif temasini isler
(Saygil1,2015).

Penahi'nin filmleri genellikle iran toplumunun gesitli yonlerini ve bireylerin deneyimlerini
ele alir. Penahi'nin filmlerinde sikca islenen temalar arasinda sansiir ve 6zgirliik, toplumsal
adaletsizlik, kadin haklari, ¢cocukluk ve genclik deneyimleri, gerceklik ve kurgu arasindaki
sinirlar gibi konular yer alir. Bunlar Penahi'nin filmlerinin karmasikligini ve derinligini
olusturan onemli unsurlardir. Filmleri genellikle gercek¢i bir tarzda cekilir ve Iran
toplumunun ¢esitli kesimlerinden karakterleri ve yasamlarini ele alir. Cafer Penahi bir
roportajinda “Konusun, yazin, bu taniklig1 istediginiz gibi, yapabildiginiz sekilde aktarin.
Ciinki bu benim hayatta kalmam i¢in gerekli kosullardan biridir. Sessizlik yani susmak benim
icin 6liim demek™ diye cevap veriyor (Baskin, 2013).
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3.5 CAFER PENAHI SINEMASINDA GERCEKLIK

Gergek felsefi bir kavram olarak, “varligin kesinligi, goriintiiyle ilgili olan ve ona karsi
olan” seylerle alakali anlamia gelirken, gercekgilik “varolusun diisiinceden bagimsiz
oldugunu ileri siiren bir 6gretidir” (Timugin, 2004, s. 228). Gergekgilik sanatin pek ¢ok farkli
alanimi etkilemis bir anlayistir. Sanatta gergekg¢ilik akimi, sanat¢inin duygularindan ve hayal
diinyasindan ziyade insan1 ve toplumu anlamaya odaklanir. Gergekgilik akiminda yasamin
sanat eserlerinde oldugu gibi yansitilmasi gerekir (Moran, 2014, s. 54-56). Ancak ger¢ekligin
bir sanat eserine bozulmadan aktarilabilecegi diisiincesinin yan1 sira “gercekligin kirilgan
oldugu” anlayis1 da vardir (Zizek, 2005, s. 33). Yine bu gercekligin, zihinsel gerceklik algisi
liretiminin yaninda bu etkinin nasil toplumsal ger¢eklige doniisebildigine dair agiklamalar da
vardir (Giiltekin, 2020).

Sinema sanatinin icat yillarindan itibaren, yapilmaya baglanan kisa ve belgesel niteliginde
filmleriyle, sonraki yillarda “bigimci ve gercek¢i” akim olarak adlandirilan iki yonelime
evrilmistir. Bu iki yonelimin bir ucunda, Auguste ve Louis Lumiere’in yapmis oldugu kisa
filmler varken ve bu anlayis gerceke¢i yaklasimin temelini olustururken diger tarafta ise
George Melies’in kurmaca filmleriyle temelleri atilan bigimci yaklasim bulunmaktadir. Bu
bakimdan, sinema sanatinin sonraki yillarda bigimci ve gergekei perspektiften
degerlendirilmesinin temeli Lumiere Kardesler ve Melies’in anlayisina dayandirilir.
Sinemada ger¢ek olan malzeme {izerinde yonetmenin duygu ve hayal diinyasinin etkisiyle
doniisiim yagsatarak mi1 yoksa gercegi oldugu gibi sanat eserine yansitilmast meselesi bigimcei
ve gercekei anlayisin temel sorunsali olusturur. Lumiere Kardegler, “Trenin Gara Girisi”
(“L’arrivée d’un train a La Ciotat”, 1895) ve “Fabrikadan Iscilerin Cikis™1 (“La sortie de
I’usine Lumiere a Lyon”, 1895) gibi kisa filmlerinde tek planda ve hareketsiz kamerayla
gercekligin bir kesitini sunarlar. Diger taraftan Melies ise “Aya Yolculuk” (“Le Voyage Dans
La Lune”, 1902) filminde tek planda ve hareketsiz kameraya ragmen farkli goriintiileri
birlestirerek bir anlam olusturur. Bu bakimdan gercekei kuramin Lumiere Kardesler’in ¢gekim
tarzindan etkilendigi ve bicimci kuramin ise Melies’in yaklasimini takip ettigi sdylenebilir
(Monaco, 2001, s. 373-378).
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Bi¢imci kuram, adindan gorildiigii gibi daha formalist taraftan yaklasarak filmin
malzemesi lizerinde oynayarak gergegin Otesine gegmeyi amaglamaktadir (Giirata, 2010, s.
63). Bicimciler arasinda Sergei Eisenstein, Rudolph Arnheim, Bela Balazs ve V. [.Pudovkin
gibi yonetmen ve kuramcilar bulunmaktadir. Bigimcei yaklasimin klasik anlati1 sinemasinin
ilkelerini miras alan bir sinema diline sahip oldugu soylenebilir. Gergek¢i kuram, yagsanan
gercekligi oldugu gibi kayida alma ilkesine dayanmaktadir (Giirata, 2010, s. 63). Teorik
cergevesini cizdikleri Siegfried Kracauer (2015) ve Andre Bazin’in (1995) gercekei
yaklasimi izleyiciden filme katilim istedigi, klasik anlati sinemasinin anlati kodlarini
yapibozuma ugratmayi amacladigi sOylenebilir. Gergek¢i kuramcilar, montajin filmde
goriinmez yani hisedilmez olmas1 gerektigini savunurlar. Kracauer da sinemanin, kurguya
dayal1 bir sanat olmayip fotografa dayali oldugunu, fotografin nesnesiyle ayrilmaz iligkisini
ve sinemanin da fotograf ve nesne arasindaki bu birlikteligi yansitmasi gerektigini savunur
(Andrew, 2010, s. 193-195).

Sinemada gergekgilik anlayisinin ilk olarak kendini gdsterdigi sinema akiminin Italyan Yeni
Gergekligi oldugu goriilmektedir. Oncesinde Fransiz Siirsel Sinemas1 toplumsal konulari ele
almasina ragmen gergekeiligin temel ilkeleri daha sonra 6nemsenilmistir (Coskun, 2009, s.
132).), italyan Yeni Gergekgiligi akimi i¢indeki “Yer Sarsiliyor” (Visconti, 1948, “La terra
trema”) ve “Bisiklet Hirsizlar1” (De Sica, 1948, “Ladri di biciclette”) gibi filmlerin
gercekeiligin 6zelliklerini yansittigini soylemektedir (Andre Bazin, 2007, s. 33-34). Bazinin
g ercekeilik anlayis1 6zellikle estetik fayda acgisindan kurguyu reddetmez. Eisenstein ve
Kulesov gibi yonetmenlerin kurguyu metafor ve anlam baglami agisindan kullanmasini
ovmektedir. Ancak uzun ¢ekimlerde gercekligin bozulmamasi sartiyla goriintiilerin atlanmasi
anlaminda kurgunun varligin1 kabul etmektedir. Ayrica Andre Bazin, De Sica’nin “Bisiklet
Hirsizlar1” filminin kurguya olan bagimlhiligini birakip Italyan Yeni-Gergekgiliginin
sinematik kodunu yarattigina dikkat cekmektedir (1995, s. 65-66).

Yeni Gergekeilik akimi se¢ilmis amator oyuncular, dogal mekanlar ve dogal 151k agisindan
da gergeklige baglilik gostermistir (Coskun, 2009, s. 176). Gergcekgi sinemanin en dnemli
sinemasal tercihleri arasinda alan derinligi, goriintii dizilemi, plan-sekans, uzun ¢ekimler ve
bazen de yakin ¢ekimler yer alir. Gergekgilige zamanin ve mekanin bu sinematik unsurlar
tizerinden yaratilmasiyla ulasildigi sdylenebilir (Bazin, 2007).

Gergekgi kuramin sinema anlayisini yansitan bir diger akim ise Fransiz Yeni Dalga
sinemasidir. Bazin’in 6nemli katkilarindan biri oldugu Le Chaiers du Cinema dergisi
etrafindaki pek ¢ok yonetmen ve film teorisyeni bir araya gelerek gergeklik ve cagdas sinema
baglaminda yeni bir anlatim dili yaratmislardir. Francois Truffaut ve Jean Luc Godard bu
sinema akiminin 6nde gelen isimlerindendir (Coskun, 2009, s. 203). Frangois Truffaut ve
Jean-Luc Godard bu sinema akiminin 6nde gelen isimlerindendir (Coskun, 2009, s. 203).
Auteur kuraminin ortaya ¢ikti1 Yeni Dalga sinemada, klasik anlati1 filmlerinin temel anlati
kodlarimin Gtesinde modern Oykiiciilik kodlar1 gelismistir. Boylece sinemacilar kendi
gerceklik anlayislarini sinemaya yansitan yeni bir tarz olusturmuslardir (Kovacs, 2010).

Y o6netmenler, filmlerinde yansitmak ya da yeniden tiretmek istedikleri gercekligin kirilgan
ve pargali bir yapiya sahip oldugunu unutmamistir. Benzer sekilde izleyicilerin ekranda
gosterilenin Otesinde “kor alanlar” oldugunu bilmeleri 6nemli bir noktadir. Seyiricinin
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diinyaya agilan bir pencere degil, lizerine kayit yapilan bir yiizey olan ekrana bakmakta
oldugunun farkinda olmasi gerekir ( Bonitzer, 2011, s. 84-85).

Sinemanin ilk yillarindan bu yana tartisilan gergekligin oldugu gibi mi yaratildigi yoksa
manipiile mi edildigi tartismasi sonraki yillarda da devam etmistir. Bazin, Kracauer gibi
kuramcilarin ve Yeni Dalga Sinemasi ile Yeni Gergekgilik akimlarinin sekillendirdigi
gercekei teorinin, sonraki yillarda sinema ve yerli tiyatro yapimlart lizerinde biiyiik etki
yarattig1 soylenebilir. Bu etkiyi agik¢a gosteren sinemalardan biri de Iran sinemasidir. Iran
sinemasinin temel sinema kodu ve anlatim yapis1 dili su sekilde ifade edebiliriz: Oykii konusu
ve temalar itibariyla siradan insanlarin hayatlarina odaklanan basit, sade hikayeler; Hikaye
secimleri serbest bir anlatimla sunulur ve karakterler arasindaki iligkiler rastgeledir. Son
zamanlara kadar ¢ogunlukla profesyonel olmayan amatdr oyuncular tercih edilmektedir.
Filmlerde mekan ve aydinlatma dogal olacak sekilde secilmektedir Kurgu, gerceklik
carpitilmayacak sekilde yapilmaktadir. Uzun c¢ekimler ve dinamik kameralar
kullanilmaktadir. Ag¢ik uc¢lu hikaye anlatisi bulunur ve anlatimda kesinlik yoktur
(Debasi,2004).

Cafer Penahi'nin filmleri, gercekgilik akiminin belirgin 6zelliklerini tasir. Penahi, filmleri
genellikle siradan insanlarin giinliik yasamlarint ve toplumsal gercekligi yansitmaya
odaklanmistir. Ayn1 zamanda giiclii bir sosyal ve politik mesaj1 olan gercekei hikayelerle
bilinmektedir. Penahi filmlerinde gergekeilik akiminin 6zellikleri:

Gergekei Anlatim: Penahi'nin filmleri genellikle gercek hayattan esinlenir ve gercekei bir
anlatim tarziyla cekilir. Karakterler ve hikayeler genellikle siradan insanlarin giinliik
yasamindan ve deneyimlerinden ilham alir.

Giinliik Yasamin Yansitilmasi: Iran sinemasi, genellikle siradan insanlarm giinliik
yasamlarini ve deneyimlerini yansitir. Bu filmler, genellikle siradan insanlarin hayatlarini ve
igsel catismalarini odak noktasi yapar.

Dogal Aydinlatma ve Mekan Kullanimi: Iran gercekci sinemasinda, dogal aydinlatma ve
gercek mekanlarin kullanimi yaygindir. Bu, filmlerin daha otantik ve gercekei bir atmosfere
sahip olmasini saglar.

Belgesel Unsurlarin Kullanimi: Bazi Iran filmleri, belgesel tarzda cekilmis gibi goriinebilir.
Gergek kisilerin ve olaylarin kullanilmasi, izleyicilere hikayenin gercekligiyle daha yakin bir
bag kurma imkan sunar.

Toplumsal ve Politik Elestiriler: Iran sinemasi genellikle toplumsal ve politik elestirilere yer
verir. Filmler, toplumun cesitli kesimlerini ve yasadiklar1 zorluklar1 gostererek, Iran'daki
sosyal ve politik gercekleri yansitir.

Kiiciik Ayrintilara Odaklanma: iran gergekci sinemasi, kiigiik ayrintilari dnemser ve
karakterlerin duygularii ve diislincelerini inceler. Bu, izleyicilere karakterlerle daha derin
bir bag kurma firsat1 sunar.
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Cok Katmanli Hikayeler: Penahi'nin filmleri genellikle cok katmanli hikayelere sahiptir. Ana
hikaye cercevesinde bir¢ok alt hikaye ve temas bulunabilir. Bu, izleyicilere farkl seviyelerde
hikaye ve tema kesfetme firsati sunar.

Insan Dogas1 ve Insan Deneyimi: Penahi'nin filmleri genellikle insan dogas1 ve insan
deneyimi iizerine derinlemesine diisiinmeyi tesvik eder. Karakterlerin karsilastig1 zorluklar,
catigmalar ve sevingler, izleyicilere insanlik hakkinda derinlemesine diistinme firsat1 verir.

Siradan Insanlar: Penahi'nin filmlerinde genellikle siradan insanlarin giinliik yasamlarindan
ve deneyimlerinden ilham alinir. Karakterler, genellikle toplumun farkli kesimlerinden gelir
ve gergegi yansitmaktadir.

Amator Oyuncular: Gergeklik akimi filmlerinde bazen profesyonel olmayan oyuncular yer
alir. Bu, izleyicilere gerceklik duygusu katarken, ayn1 zamanda karakterlerin daha dogal ve
otantik olmasini saglar.ek hayattan esinlenmis gibi goriiniir.

Karmagsik Duygular: Penahinin filmlerindeki karakterler genellikle karmasik duygularla
kars1 karsiyadir. Umutsuzluk, 6fke, umut, korku gibi duygular sik¢a islenir ve karakterlerin
i¢ diinyalarin1 derinlemesine inceler.

Toplumsal Baglamda Degerlendirme: Penahi'nin karakterleri genellikle toplumsal baglamda
degerlendirilir. Karakterlerin davranislari, toplumdaki normlara, degerlere ve baskilara gore
sekillenir ve bu baglamda incelenir.

Kadin ve Cocuk Karakterler: Penahi'nin filmlerinde kadin ve ¢ocuk karakterlere sik¢a yer
verilir. Bu karakterler genellikle toplumsal cinsiyet rolleri, aile iliskileri ve cocukluk
deneyimleri gibi konular ele alir.

Duygusal Derinlik: Penahi'nin filmlerindeki karakterlerin duygusal derinligi dikkat ceker.
Izleyiciler, karakterlerin i¢ diinyalarini ve yasadiklari duygusal c¢atismalari anlamaya
calisirken kendilerini karakterlerle baglanti kurmaya tesvik edilirler.

Penahi'nin filmleri genellikle kiigiik ayrintilara dikkat eder. Ifade edilen duygular,
gozlemlenen detaylar ve karakterlerin davranislari, izleyicilere derinlikli bir hikaye anlatimi
sunar.Penahi'nin filmleri, Iran'daki sansiir ve kisitlamalarla miicadele etme ¢abasini yansitr.
Penahi, sik sik sanstiriin getirdigi zorluklarla karsilasmis ve bunlar film yapimcisi olarak
deneyimlemis bir yonetmendir. Penahi'nin filmleri genellikle karakter odakli hikayeler anlatir.
Karakterlerin igsel ¢atismalari, duygusal gelisimleri ve toplumsal etkilesimleri, filmlerin
temelini olusturur ( Tapper,2007)

“Ayna”(“Ayneh”), Penahi'nin 1997 yapimi 6nemli bir filmidir. Bu film, Penahi'nin kendi
kendine kesif yolculugunu igerir. “Ayna”, Penahi'nin gergekiistiicii ve deneysel bir yaklagimi
benimsemesinin yani sira, belgesel ve kurgusal unsurlar1 bir araya getirir. Film, basroliinde
[ranl1 aktris Mina Mohammed Khani'nin yer aldig1 bir yolculuk hikayesi etrafinda déniiyor.
Mina'nin rolii kabul etmesinden hemen sonra, Penahi'nin yonetimindeyken filmi terk eder.
Bunun iizerine Penahi, Mina'nin izini siirmeye baslar ve onun nerede oldugunu bulmaya
calisir. Bu siirecte, Mina'nin yokluguyla ilgili gercek ve kurgusal unsurlar birbirine karisir.
Gergeklik ve kurgu arasindaki sinirlar bulaniklasir ve film, soyut ve diistinsel bir donemecg
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alir. “Ayna”, izleyicilere gergeklik ve kurgu arasindaki sinirlari sorgulatan, soyut ve diisiinsel
bir film olarak dikkat ¢eker. Film, sinema sanatinin dogasini ve yonetmenin gorevlerini
sorgularken, ayn1 zamanda kadin kimligi, toplumsal beklentiler ve sanatin 6zgiirliigi gibi
derin temalar1 da ele alir. Penahi'nin “Ayna” filmi, onun sinemada deneysel ve cesur bir
yonetmen olarak kabul edilmesine katkida bulunmustur. “Ayna”, izleyicilere yonetmenin
gorevlerini ve sanatin 6zglrliiglinii sorgulatan, derin temalar1 ve deneysel anlatimiyla dikkat
¢eken bir yapimdir. Penahi'nin cesur ve yenilik¢i yaklagimi, filmi sinema tarihinde 6nemli
bir yere sahip kilar (Debasi,2004).

“Bu Bir Film Degildir”, Penahi'nin Iran'daki hiikiimet tarafindan ev hapsinde oldugu
donemde cekilmistir. 2011 yilinda Iran hiikiimeti, Penahi'ye 20 yillik bir yasak vermis ve bir
film yapmasi, film festivallerine katilmasi ve yabanci medya ile iletisim kurmasi
yasaklanmisti. “Bu bir film degildir”, Penahi'nin bu yasak doneminde yaptig1 islerden biridir.
Penahi, yasaklar altinda bile sinema yapma arzusunu siirdiirmiis ve evinde, gozlemledigi
giinliik yasamini belgelemistir. Gergeklik, bu belgeselde olduk¢a 6nemli bir unsur olarak
karsimiza ¢ikar. Penahi, ev hapsinde olmasina ragmen, sinema yapma arzusunu siirdiiriir ve
giinliik yasamini, diislincelerini ve sinemaya olan 6zlemini belgelemek i¢in bir kamera ve
cep telefonuyla evindeki yasami kaydetmeye baslar. Film, bu belgelenmis materyalleri ve
Penahi'nin evde ge¢irdigi zamani igerir. Penahi'nin ev hapsinde ¢ektigi bu goriintiiler,
gercekligin 6nemli bir parcasini olusturur ve izleyiciye Penahi'nin i¢ diinyasina ve yasadigi
zorluklara yakindan bir bakis sunar (Oztiirk,2019)

Filmin adi olan “Bu Bir Film Degildir”, aslinda bir ironi tasir. Ciinkii film, gercek bir
belgesel olmasina ragmen, Penahi'nin sansiire karsi durusunu ve yaratici ifade 6zgiirliigiine
olan inancini vurgular. Sansiiriin engellemeye ¢aligtig1 sanat ve ifade 6zgiirliigline ragmen,
Penahi'nin sinema yapma arzusu ve sanat¢inin Ozgiirliigiine olan bagliligi bu belgesel
aracilifiyla gii¢lii bir sekilde ifade edilir. Bu nedenle, “Bu Bir Film Degildir” hem gercekligi
hem de ironiyi igeren giiclii bir belgesel olarak nitelendirilebilir. Belgeselde Penahi, bir
kamera ve cep telefonuyla kendi evindeki yasamini, diisiincelerini ve sinemaya olan 6zlemini
kaydetmistir. Penahi, yonetmen dostu Mojtaba Mirtahmasb'yi belgeseli yonetmesi i¢in davet
etmistir. Film, Penahi'nin yaratic1 ifade 6zgiirliigiine yonelik sansiir ve baskilarla nasil basa
ciktigini, ayrica sinemanin giiclinii ve onemini vurgular.Penahi'nin cesaretini, sanat¢inin
Ozgiirligline olan baglhiligin1 ve sinemanin giiclinii anlatan etkileyici bir belgeseldir alir
(Saygil1,2015).

“Taksi Tahran” filmi 2015 yapimidir. Penahi'nin kendisi tarafindan yonetilmis bir tiir
belgesel-tarz1 filmidir. Penahi, bir taksinin i¢inde Iran sokaklarinda seyahat ederken
yolculariyla sohbet eder ve farkli kesimlerden Iranlilarin yasamlarmi ve diisiincelerini
kesfeder. Cafer Penahi, sadece Tahran caddelerinde taksi soforliigli yaparak {ilkedeki;
hirsizlik,adaletsizlik, idam cezasi, cinsiyet ayrimciligi, ekonomik sikinti, yasakli filmler, kati
sansiir kanunlar1, cehalet, hurafeler, gercek yerine Iran igin ideal olan1 savunma, egitim
modeli, gasp edilen adamin ahlaki ikilemi, hapishane kosullar, keyfi tutuklamalar, aglik
grevi, kadin haklari, insan haklar1 ihlalleri gibi pek ¢ok sorunu kameradan bize yansitiyor.
Okuldaki yegenini almak {izere yola koyuluyor. Yegeni kii¢iik bir kizdir. Okuldan
ogretmenleri kisa film ¢ekmesi icin onu ddevlendirmis. Ulkedeki istibdat1 bu ddev iizerinden
dahi goriilmektedir. Kisa film ¢ekmelidir evet ama bazi kurallar dahilindedir. ’Miisliiman
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ahlakina uygun ortiili bir sekilde olmali.”, “’Anlam yiiklemekten kaginin. Siddetten
kacinin.”, “Karakterlere kravat takmaktan kacinin.”, “’Uygun karakterlere farsga isimleri
takmaktan ka¢inin.”, ’Miisliiman peygamberlerin isimlerini tercih edin.”, “’politik ve sosyal
ekonomik konulara yaklasimda bulunmaym.” “Taksi Tahran” Iran Rehberlik Bakanligi
onaymdan gegemez ancak 65. Berlinale’de Altin Ay 6diiliinii alir. Tiim bu baskilara ragmen
yine de seyirciyle bulusur. Film, sansiir ve 6zgiirliik gibi temalar1 ele alirken, ayn1 zamanda

Penahi'nin kisisel deneyimlerine ve sanat¢inin toplumdaki roliine de odaklanir (Kose,2014).

“Ug Hayat” (“Three Faces”), Penahi'nin gerceklikle i¢ ice gecen bir filmidir. Film, gergek
hayattan esinlenen olaylara dayanir ve gercek hayatta yasanan bir olayin izlerini siirer. Filmin
temelinde, {inlii bir franli oyuncu olan Behnaz Jafari'nin yasadig1 bir olay vardir. Unlii oyuncu
Behnaz, intihar etmekle tehdit eden bir gen¢ kizin videolarini alir ve kizi bulmak igin bir
yolculuga ¢ikar. Bu yolculuk sirasinda,Cafer Penahi'nin yardimiyla, iran'm kirsal
bolgelerinde kadimnlarin yasamini ve gilinliikk miicadelelerini kesfeder. Film, gergeke¢i bir
atmosfer olusturmak i¢in ger¢ek mekanlar1 ve dogal aydinlatmayi kullanir. Ayrica, belgesel
tarzinda ¢ekilmis sahnelerle kurgusal 6geleri bir araya getirerek gergeklik ile kurgu arasinda
ince bir denge kurar.”Ug Hayat”, Iran toplumunun kadmlar iizerindeki baskilarini, toplumsal
cinsiyet rollerini ve sanatin toplum {izerindeki etkisini gercekei bir sekilde ele alir. Film,
izleyicilere Iran'n kirsal bolgelerindeki yasamin gercekci bir portresini sunarken, ayni
zamanda insan deneyimine ve toplumsal dinamiklere derinlemesine bir bakis agis1 sunar. Bu
nedenle, “Ug Hayat”, gergeklikle kurgunun ustalikla harmanlandig etkileyici bir yaprmdir
(Oztiirk, 2020).

Cafer Penahi'nin sinema tiislubu, gercekeilik ve insan odakli bir yaklasimi temel alirken,
ayni zamanda sosyal ve politik elestirilere de yer verir. Filmleri, izleyicileri diislinmeye tesvik
ederken, onlara otantik ve derin bir sinematik deneyim sunar (Debasi,2004).
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3.6 YASAK VE HAPIS CEZASI DONEMLERI

Cafer Penahi, Iran'da sansiir ve yasaklamalara karsi ¢ikmasiyla tanman bir yonetmendir.
Penahi'nin yasadig1 hapis cezalari, sansiir ve ifade Ozgiirliigli konularinda uluslararasi
toplumun dikkatini ¢ekmis ve elestirilere neden olmustur. Ancak, Penahi bu zorlu
donemlerde bile sanatin siirdiirmeye ve Iran'daki toplumsal sorunlari dile getirmeye devam
etmistir. Bu nedenle, Iran'daki yetkililerle ¢atismalar yasamis ve hiikiimet tarafindan
cezalandirilmigtir. Penahi'nin yasadigi hapis cezalart:

Ev Hapsi (2010-2011): 2010 yilinda Cafer Penahi, Iran hiikiimetini protesto ettigi ve sansiirle
miicadele ettigi gerekcesiyle tutuklandi. Ev hapsine mahkum edildi ve 20 sene film yapmama
yasagi aldi. Bu donemde evinde kaldigi siire zarfinda, hala sanatin1 stirdiirmeye ¢alistig1 “Bu
Bir Film Degildir” (“In film nist”) adl1 belgeseli ¢ekti (Pekdemir,2015).

Hapis Cezas1 (2010-2013):Cafer Penahi, 2010 yilinda “Iran Devrimi'ne Zarar Verme”
su¢lamasiyla bir y1l hapis cezasina ¢arptirildi. Ayrica film yapma yasagi da devam etti. Ancak,
hapis cezas1 2013 yilinda kaldirildi (Oylum,2017).

Hapis Cezas1(2022-2023): 11 Temmuz 2022 yil1 bir protestoya katildiktan sonra tutuklanan
yonetmen arkadaglart Muhammed Resulof ve Mustafa El Ahmed hakkinda bilgi almak i¢in
Evin cezaevine gittikten sonra tekrar gozaltina alindi. Cafer Penahi’nin esi Tahire Saidi,
kocasiin tutuklanmasiyla ilgili agiklamalarda bulundu : “Cafer vatandas haklarina sahiptir.
Yasal prosediirler var. Birini hapse atmak i¢in once onu ifadeye cagirmaniz gerekir. Bir
kisinin arkadaglarinin akibetini 6grenmek icin cezaevinde tutuklanmasi bir¢ok soruyu
giindeme getiriyor. Bu yasal bir tutuklama degil, bir adam kagirmadir” dedi (BBC
Fars¢a,2023).

Penahi filmlerinde aktardigi diisiinceleri yiiziinden “sistem karsiti propaganda yaptigi”
suclamasiyla defalarca hapis cezasi aldi. Filmlerinde seriat golgesindeki insanlarin sosyal
hayata esit katilim miicadelesini anlatan Cafer Penahi, Haziran 2009 ile May1s 2010 arasinda
kendi tlkesinde tutuklandi. Asil sebep “rejime sanat yoluyla karsi ¢ikmak™t1. (Pekdemir,
2015).

2009'da Ahmedinejadin cumhurbaskan1 ilan edilmesinden sonra c¢ikan olaylarda
sokaklarda Besic milislerin (Goniillii Milis Teskilat1) 6ldiiriilen insanlarin anisina diizenlenen
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torene gittiginde ilk kez tutuklanip serbest birakildi. Ancak birkag ay sonra evinde tutuklanan
Cafer Penahi, bir daha serbest birakilmadi. Yetkililer hi¢bir zaman su¢unun ne oldugunu
aciklayamadi ve 2010 Cannes Film Festivaline giinler kala avukati ve ailesini gérmek icin
aclik grevine basladigini duyurdu. Cannes Film Festivalinde Fransa Kiiltiir Bakani Fredric
Mitterrand ve Fransa Disisleri Bakani Bernard Kouchnerin, hapishaneden gonderdigi
mektubu festivalin agilisinda okumasiyla beraber sonunda on aym ardindan avukatiyla
goriisme hakki buldu. Iddialara gore Islam devrimi ile is basina gelen iran'in hakim rejimi
aleyhine bir film yapma cabalarindaymis. Ancak Cannes Film Festivalinme gonderdigi
mektupta su ciimleler goriilmektedir: “Higbir zaman rejim karsiti film yapmadim.” Soz
konusu mektupta ayrica su climleler yer aliyordu: “Burada ¢ok sayida masum insan
tutukland: ve sesleri hicbir yere ulasamiyor.” Uluslararast1 Af Orgiitii, Cannes Film
Festivalindeki Cafer Penahi'nin bos koltugunu rejimin susturma deliligi olarak
nitelendirmisti. 01 Mart’tan beri Tahran’daki Evin Cezaevi’'nde tutuklu bulunan ve 16
Mayis’tan beri aglik grevinde olan Cafer Penahi’nin, 2 milyar Rial karsiliginda (yaklasik 200
000 USD) serbest birakildi (Oylum,2017).

2011 yilinda tekrar Cannes Film Festivali'ne davet edildi ancak “ulusal giivenlige kars1
suglar” diizenlemesi nedeniyle Cafer Penahi'ye 20 yil siiresince film yapmak yasaklandi.
Daha sonra ev hapsine mahkum edildi. Ancak Penahi Avrupa'dan ¢ok sayida 6diil almaya
devam etti. Ciinki Pehani dort duvar arasinda “Bu bir film degil” belgesel drama filmini ¢ekti.
Ev hapsi zamani bile sinirlar1 zorlayan sanacti kimligini ortaya koydu. Filmin ortaya ¢ikisida
en az yapimi kadar yaratic1 ve dzgiirdiir. iran hiikiimetine yakalanmamak adina film bir
pastanin igine yerlestirilen usb bellek ile Iran'dan Fransaya kacirildi. “Bu bir film degil” 2011
tutuklu ve yasakli sanatcilari temsil etmekte, biiyilk bir direnigin habercisi olarak da
nitelendirilebilir (Debasi,2018).

Penahi “Bu bir film degil” filmide kendisine “Bir film anlatilacaksa onu goriintiiyor
dontistiirmenin ne anlami var?” sorusunu sorarak zihnindeki goriintiileri 6zgiirlestiriyor.
[zleyiciler hayal giiglerini kullanarak filmi zihinlerinde yaratirlar. Ve film ilk kez seyirci
tarafindan canlandirilir. Film bir belgesel gibi baslayip ardindan tipik bir Penahi filmine
doniismektedir. Bu direnis, Iran hiikiimeti tarafindan yasaklanmasma ragmen ozellikle
Cannes Film Festivali olmak {lizere, Tiirkiye ve bircok iilkede festival programina dahil
edilmesi, iinlii yonetmenlerin bu festivallere katilmasi bu direnise biiyiik ol¢iide destek
olmaktadir. Pastanin i¢inden slirpriz bir dans¢i ¢ikmiyor ama bu film bir dans¢inin tiim
kivrakligini, figiirlerini, kisacasi soyutlugun viicut bulmus halini yansitiyor (Pekdemir,2015).

2010 yilinda 20 sene film ¢ekmesini yasaklamis olan Penahi oldukga inat¢1 bir yonetmendir.
Polisler gérmesin diye siyah perdelerle camlarin1 kapatip, evde cep telefonuyla film ¢ekip,
pasta icinde Cannes Film Festivaline gonderdi. Ydnetmenin bir alana hapsedilme (ev hapsi)
korkusu ve sikintisi, gerceklik algisini degistirmis gibi gorlinliyor. Penahi'nin usta
yonetmenlik yetenegi, yalnizca kapali alanda mahsur kaldiginda patlamalara neden olmakla
kalmadi, ayn1 zamanda ¢ikis yolu goriinmediginden kendine zarar verme diirtiilerini de
tetiklemeye neden oldu. Bundan sonra bir seylerin degismesi, kirilip dokiilmesi ve tagsmasi
kaginilmaz olmustur (Oztiirk,2019).
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Yénetmen Cafer Penahi, 2009 yilinda 60. Berlin Film Festivali'nde “Iran Sinemasiin
Bugiinii ve Gelecegi” konulu bir konferans vermek iizere Berlin'e gitmeye calisti ancak
pasaportu iptal edildi ve iilkeyi terk etmesi yasaklandi. Sebebi ise Montreal Film Festivali'nde
boynuna taktig1 yesil atkiydi. Bu, cumhurbaskanlig1 se¢imlerinden sonra ortaya ¢ikan Yesil
Hareket'in bir semboliiydii ve muhalefet partilerinin se¢imlere hile karistirildigini protesto
ederken Tahran hiikiimetine yonelik memnuniyetsizligin bir ifadesiydi. Son tutuklanmasinin
ardindan aralarinda Robert Redford, Martin Scorsese, Robert de Niro, Steven Spielberg,
Coen kardesler, Michael Moore, Jonathan Demme ve Jim Jarmusch’un da bulundugu
Hollywood'un en biiyiik isimlerinden bazilartyla bir araya gelerek aylardir siiren
tutuklamalara son verildi. 50 Iranli yonetmen ve oyuncularin da bulundugu bir grup,
hiikiimete dilek¢e verdi. Dilekcenin son ciimlesi soyle: “iranli sanatcilar da kutlanmal,
sanslirlenmemeli, engellenmemeli ve tutuklanmamali...” Penahi, hiikiimet karsit1 gdsterileri
destekledikten sonra 2010 yilinda tutuklandi ve “rejim karsit1 propaganda” suglamasiyla alti
yil hapis cezasina carptirildi. Film yapmasi ve senaryo yazmasi listelikde iilkeyi terk etmesi
yasaklandi. Ailesine yonelik tehditler nedeniyle 18 Mayis'ta aglik grevine baslayan Cafer
Penahi, 25 Mayis 2010'da kefaletle serbest birakildi ve sanat yapmasi yasaklandi
(Oylum,2017).

Penahi, 11 Temmuz 2022'de bir protestoya katildiktan sonra tutuklanan sinemaci
arkadaglar1 Muhammed Resulof ve Mustafa El Ahmed hakkinda bilgi almak amaciyla Evin
Cezaevi'ni ziyaret ettikten sonra tekrar tutuklandi. Penahi'nin esi Tahire Saidi, kocasinin
tutuklanmasi1 hakkinda sunlar1 soOyledi:”’Caferin vatandas olarak haklar1 var. Birinin
cezaevine gonderilebilmesi icin Once ifadeye c¢agrilmasi gerekiyor. Arkadasinin saglik
durumunu 6grenmek i¢in cezaevine giden bir adamin tutuklanmasi bir¢ok soruyu giindeme
getirdi. Bu yasal bir tutuklama degil, bir adam kagirmadir” dedi. Cezaevi yetkililerinin esine
verdigi bilgiye gore Penahi, daha once aldigi 6 yillik hapis cezasinin onaylanmasinin
ardindan tutuklandi (Gazete Duvar,2020).

[ran, Islami rejime kars1 iilke capindaki protestolarin pengesinde olmaya devam ediyor,
gosteriler 13 Eyliil’de Iran ahlak polisi tarafindan Iran ahlakini ihlal ettigi iddiasiyla
tutuklandiktan sonra polis nezaretindeyken dlen 22 yasindaki Mahsa Amini’nin 6liimiiyle
alevlendi. Kadinlarin basortiisii ile saglarii 6rtmesini gerektiren kati kurallara uymadigi
gerekgesiyle nezarete alindig1 bildirildi. Protestolar, 2009°dan bu yana iran’1 etkisi altina alan
en biiyiik ve en uzun siireli sivil huzursuzluk nobeti ve bircok kisi tarafindan Iran’in islami
yoneticilerinin gelecegi icin gercek bir tehdit olarak goriiliiyor. Amini’nin 6liimii bu mevcut
gosteri dalgasini atesleyen kivileim olsa da, Iran’da yaz boyunca huzursuzluk kayniyordu ve
polisin tepkisi acimasizdi. Temmuz ayinda yetkililer, hiikiimetin siddetli baskisina sosyal
medyada muhalefetlerini dile getirdikleri icin iki Iranli yonetmen Mohamad Rasoulof ve
Mostafa al-Ahmad’1 hapsetti. Buna karsilik, 6diillii yonetmen Cafer Penahi, muhtemelen
iilkedeki en onde gelen muhalif sanat¢i, Rasoulof ve Al-Ahmad hakkinda bilgi almak i¢in
Tahran savciligini ziyaret ettiginde gézaltina alindi. Daha sonra, yetkililer, on y1l 6nce verilen
ve hicbir zaman uygulanmayan bir climleyle baglantili olarak alti yillik hapis cezasini
cekmek zorunda oldugunu iddia ederek hapse Cafer Penahiyi hapsetti. Penahi’nin
tutuklanmasindan bu yana, iranli muhalifler protestocular1 desteklemek ve rejime Penahi ve
digerlerini serbest birakmasi i¢in baski yapmak i¢in uluslararasi sanat camiasini harekete
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gecirmeye calisti. Bu yilki Venedik Film Festivali’nde organizatorler ve film yapimecilari,
Penahi’nin yeni filminin diinya promiyeri dncesinde kirmizi halida bir protesto gosterisi
diizenlediler. Penahi de hiicresinden festivale bir mektup gondererek uluslararasi topluluga
Iranli film yapimcilarini desteklemek igin “giiriiltii ¢ikardiklar1” igin tesekkiir etti, ancak
hiikiimetin baskilarinin “heniiz bitmedigi” konusunda uyardi. Bu ayin baslarinda, Fransiz
sinema diinyasindan 1000’den fazla ¢alisan profesyonel, “protestoculari yliksek sesle ve net
bir sekilde desteklemek™ icin agik bir mektup imzaladi. Halka agik bir gosteride, aralarinda
Juliette Binoche, Marion Cotillard ve Isabelle Huppert’in de bulundugu yaklasik 50 aktris,
protestoculart desteklemek icin genis c¢apta izlenen Instagram video kampanyasi
#HairForFreedom kapsaminda saclarini kestiklerini gosteren videolar yayinladi.Gosteriler ve
hiikiimetin bunlara tepkisi yogunluk ve siddet iginde biiyiirken, Penahi ve Iran rejimi
tarafindan tutuklanan digerlerinin akibeti belirsizligini koruyor (Karar Gazete,2024).

E-posta yoluyla gerceklestirilen 6zel bir roportajda, Hollywood Muhabiri Cafer Penahi’nin
oglu Penah Penahi ile konustu ve ona babasinin durumunu, protestolarin durumunu ve rejime
kars1 savaganlar i¢in uluslararasi film camiasinin desteginin ne anlama geldigini sordu:

Babanla iletisimin var m1? Hapishanede durumu nasil?

Evet, onunla iletisim halindeyiz. Cafer kamu biriminde ve her giin ariyor ve onunla haftada
bir yiiz yiize goriisiiyoruz. ... Hapishanede ¢ok arkadas edindi; hepsi, doktorlar, miihendisler,
yazarlar, yonetmenler ve sairlerin yani sira st diizey {iniversite adaylar1 ve ¢evre aktivistleri
de dahil olmak iizere diiriist ve agik sozlii Iranlilar. Genel olarak, iran hakkinda endise duyan
herkes hapiste. ... Cafer i¢in hapishanenin giizel yani, simdi vakit gegirmek igin egzersiz
yapmak ve daha fazla okumak zorunda kalmasi.

Yetkililer onu neden hapsettikleri konusunda ne dediler?

Size garip gelebilir ama biz kendimiz Cafer’in neden hapiste oldugunu bilmiyoruz. Yargisi
“rejime kars1 gizli anlagsma” diyor. Rejime kars1 faaliyet demektir. Tiim siyasi, ¢evresel ve
diger mahkumlar i¢in kullanilan genel bir mahkumiyettir.

Hiikiimet onun hapsedilmesinden ne kazanmay1 umuyor?

Siz hiikiimet diyorsunuz, biz Islam Cumhuriyeti rejimi diyoruz. Bunun nedeni, hangi
hiikiimetin devraldig1 5nemli degil, sonunda [supreme religious leader] Onemli olan Seyyid
Ali Hiiseyni Hamaney ve rejimidir. Ebrahim Raeisi hiikiimeti simdiye kadar gérdiigiimiiz en
geri zekali ve yozlasmis hiikiimetlerden biri olmasina ragmen, hiikiimette bir sorun
gormiiyorum. Baskanimizin sadece altinct sinif egitimi oldugu gercegini bir diistiniin. Ondan
ne bekleyebilirsiniz? Cafer’i hapse atarak diger sanatgilar1 susturmak istiyorlar. Genel olarak
bu rejim, her alandan Iran endisesi tasiyan bir diisiince liderini hapsetmeye ¢alismakta ve
baskalarina 6rnek olmasi i¢in protestolar yapmaktadir. Bu kadar basit, tipki diger tiim totaliter
hiikiimetler gibi. Tamamen tepkisizler. Clinkii tepkisellik bu rejimin makyajinin bir pargasi
degil. Sadece yargicin ifadesine atifta bulunuyorlar ve kararin bu oldugunu ve buna saygi
duymamiz gerektigini sdyliiyorlar. Iktidara gelmis, pozisyonlarina bagl kalmis ve pesini
birakmayan, egitimsiz insanlardir. Kaginmak onlarin dogasinda var.

Hapsedilmeye tepkisi ne oldu — iran rejimine iliskin tutumunu degistirdi mi/gii¢lendirdi mi?
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Cafer’in konumu degistirilecek kisisel bir konum degildi. Cafer, halkini ve acilarini taniyan,
yasadiklar1 adaletsizligi goren ve bunlar1 kendi kaygilarina, kaygilarina eserlerine yansitmis
bir sosyolog gibidir. Cafer’in soyledigi, temel insan haklar1 cagrisindan ve cehalet nedeniyle
topluma dayatilan zulmiin reddinden baska bir sey degildir.

Konumu degismekle kalmadi, daha gii¢lii ve kararli hale geldi ve sesi daha genis bir alana
yayildi. Igeridekiler hari¢ [Iranian] Rejimden misilleme korkusuyla onu desteklemeyen
eglence endiistrisi.

Serbest birakilmasini saglamak i¢in ne yapiyorsunuz?

Bir avukat tutabildik ve su ana kadar iki temyiz bagvurusunda bulunduk. Ama yargi
degismedi; bizim i¢in baska yasal yol yok.

Serbest birakilmasini saglama sansinizi nasil degerlendiriyorsunuz?

Hi¢ tahmin edilemez; mantigin rol oynamadigi bir hiikkiimette bdyle bir seyi
degerlendirmek yetersizdir.

[ranli film yapimecilart mevcut hiikiimet karsit: protestolarda nasil bir rol oynuyor?

Bu seferki tepki farkli mi1 — Asghar Faradi gibi resmi olarak onaylanmis yonetmenler bile
konusuyor gibi gériiniiyor.Bu sefer kesinlikle ¢ok farkli ve halki destekleyen daha ¢ok sanat¢1
var. Hiiklimetin kisitlayict politikalari sanat¢ilart zor durumda birakiyor. Reform igin umut
yok ve hiikiimetin yaptig1 tek sey halka baski uygulamak. Ancak bu gosteriler de bastirilirsa,
bir dahaki sefere muhalefet daha giiclii bir sekilde geri donecektir. Clinkii ne kadar ¢ok insan
baski altina alinirsa, kaybedecek bir seyleri kalmayana kadar o kadar sinirlenirler.Birkag giin
once Hamaney, sanatcilarin ve sporcularin protestolarinin higbir degeri olmadigini sdyledi.
Sadece bu ciimleyi sOyledi ve devam etti. Hamaney’in protestocularin sesini duymasi ve
bunun hakkinda konusmaya zorlanmasi, film yapimcilarinin ve sporcularin protestolarinin
gegmise gore ¢ok daha etkili oldugu anlamina geliyor.

Fransa ve ABD de dahil olmak iizere diger iilkelerdeki film endiistrisinin iran protestolarin
destekledigini gordiik. Varsa bunun nasil bir etkisi oldu?

Son protestolar: tartismak ve analiz etmek i¢in heniiz ¢ok erken. Ama ortaya ¢ikan en giizel
sey, kolektif bir zekanin yaratilmis olmasi ve halk bir lider aramiyor ve protestolar
yonlendiren kolektif zeka. Hiikiimet protestolardan her zaman ABD ve Israil’i ve Iran’daki
s0zde ajanlarini sorumlu tutuyor. Artik bunu yapamiyor ¢ilinkii birkag¢ destekgisi bile artik
bunu kabul etmiyor. Belirli bir kisi veya kisileri takip etmeyen bu kolektif zekay1 herkes
gorebilir. Iran halkinin slogani: “Kadin, Yasam, Ozgiirliik”. Bunun herhangi bir siyasi veya
partizan ¢izgiyle ilgisi yoktur. Temel insan haklar1 talebidir.Diinyaca {inlii inliilerin ve
sanat¢ilarin desteginin farkindaligin artmasinda kesinlikle 6nemli bir etkisi oldu ve ne kadar
cok bilinglenirse sesler o kadar yiikselir ve insanlarin birlik ve beraberligi artar. Bu totaliter
bir hiikiimeti korkutan bir sey.

Daha 6nce Iran’da hiikiimet karsit1 protestolar gérdiik. Bu seferki protestolarin Iran’da bir
seyleri degistirecek kalict bir etkisi olacagi konusunda ne kadar iyimsersiniz?
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Bu protestolar bir gecede ortaya ¢ikmadi. 1999, 2009, 2017 ve 2019’daki protestolara
bakiyorum ve protestolarin evrimsel yolunu gorebiliyorum; her seferinde insanlar daha az
korkar ve sloganlar ve sloganlar daha giiclii hale gelir. Sloganlar rejimin kendisini hedef
almiyor. Bu gelisimi agik¢a gorebiliyoruz.Réportaj Fars¢ca’dan ¢evrilmis ve anlama igin
diizenlenmistir (Teknomers,2022).

2023 yili 11 temmuz'dan beri Iran’da cezaevinde olan Iranli ydnetmen Cafer Penahi
koronaviriise yakalandi. Penahi, Tahran'daki bir hapishanede karantinaya alindi.iran insan
Haklar1 Izleme Orgiitii’'niin duyurdugu habere gére, Penahi, siddetli ates ve titreme ile
cezaevi yetkililerinden kendisini tedavi i¢in cezaevi disindaki bir hastaneye géndermelerini
istedi, ancak talebi reddedildi. Penahi'nin esi Tahire Saidi, iilkedeki resmi tatile ragmen
yonetmenin tedavi i¢in hapishaneden hastaneye nakledilmesi i¢in ¢abaliyor. Penahi, 11
temmuz'da avukatlar1 ve meslektaslariyla birlikte ziyaret ettigi ve ii¢ giin dnce gozaltina
alman Iranli film yapimcilart Mohammad Rasoulof ve Mostafa Aleahmad'n saglik
durumlarin1 ve nerede olduklarin1 sormak ic¢in gittigi savcilikta tutuklanmisti. Penahi’nin
durumlarini arastirdig1 iranli yonetmenler Resulof ve El Ahmed'in 23 Mayis'ta Abadan
kentindeki 43 kisinin hayatina mal olan 10 katli metropol binasinin ¢ékmesinin ardindan
diizenlenen protestolar nedeniyle 8 temmuz’dan tutukluydu. S6z konusu binanin ¢okiisii,
iilkede kalitesiz insaat uygulamalarina, hiikiimetin ‘ithmal ve yolsuzlugu’na kars1 halki
ayaklandirdi.Gostericiler, trajediden sorumlu tuttuklar “beceriksiz yetkililerin adalet oniine
cikarilip cezalandirilmasi cagrisinda bulundu. Bircok insan gz yasartici gazla, uyari
atiglartyla ve polis tutuklamalariyla karsi karsiya kaldi. Rasoulof liderligindeki yaklasik 70
kisiden olusan Iranli film yapimcisi ve sektdr ¢alisanlart da, giivenlik gii¢lerinin binanin
coklislinli getiren ‘yolsuzluk, hirsizlik, ve baski’ya isyan eden insanlara karsi ‘silah
birakmaya’ ¢agiran bir agik mektup yaymnladi. Iranli yetkililer iki yonetmeni iilke diginda
yerlesik muhalif gruplarla baglant1 kurmak, halk: kiskirtmaya ¢alismak ve devlet giivenligini
baltalamakla sug¢layarak, tutuklamist1 (Karar Gazete,2024).

Cafer Penahi, tutuklulugu nedeniyle aglik grevine basladiktan iki giin sonra serbest
birakildi. Yaklasik 7 aydir Evin Cezaevi'nde tutulan Penahi'nin avukatindan yapilan
aciklamada, sanatcinin sarth tahliyesinin kabul edildigi belirtildi. Yonetmenin esi Tahire
Saidi, Penahi'nin cezaevinden ¢iktiktan sonra arabasinda ¢ekilen ilk fotografini Instagram'da
paylasti1 (Duvar Gazete,2024).

Giiniimiiz Iran’1n1 iki kelimeyle dzetlersek, bu kelimeler hig siiphesiz “yasak ve yaraticilik”
olurdu. Bu iki kavram birbiriyle i¢ ice oldugunda her zaman beklenmedik sonuglar ortaya
cikarir. Sanat demek aslinda bazi giinler devrim, bazi giinler imit, baz1 gilinlerse korku
demektir (T6re,2020).
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4. UCUNCU BOLUM
4.1 “AYNA” 1997

Calisma Ornek filmlerinin anlat1 yapisiyla ilgili sorular1 sunlardir:
1.Filmin kiinyesinde hangi gorevdeki ¢aliganlar yer almaktadir?
2.Filmin konusu nedir?

3.Karakterlerin tanimlayici 6zellikleri nelerdir?

4.Film mekan zaman kullanim1 kendini nasil yansitmaktadir?
6.Aktarilan etik degerler nelerdir?

7.Sonug ne sekildedir?

Calisma Ornek filmlerinin teknik ve estetik agidan incelenmesiyle ilgili sorular sunlardir:
1.Filmin gorsel yapist nasil?
2.Kamera agilari, ¢ekim teknikleri, renk kullanimi ve kurgu nasil islenmis?

3.Miizik, ses efektleri ve diyaloglarin kullanimi hikayeyi ve duygusal atmosferi nasil
destekliyor?

4.Filmdeki makyaj ger¢ek¢i mi, yoksa stilize mi?
5.Hangi atmosfer yaratilmak istenmis?
6.Filmde kullanilan kiiltiirel kodlar ve simgeler neyi ifade ediyor?

7.Filmde yonetmenin tarzi nasil yansitilmig?

“Ayna” Cafer Penahi'nin yonetmenligini yaptig1 1997 yapimi filminin kiinyesi:
Tir:Dram

Siire:1 saat 34 dakika

Yonetmen: Cafer Penahi

Senaryo: Cafer Penahi
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Goriintii yonetmeni: Farzad Jadat

Oyuncular: Mina Mohammad Khani, Kazem Mojdehi,Naser Omuni,M. Shirzad,T.
Samadpour

Kurgu:Cafer Penahi
Miizik: Peyman Yazdanian
Dil:Farsca

Dagitici:Netflix

Odiiller:Locarno Film Festivali, Altin Leopar, 1997; Istanbul Uluslararas1 Film Festivali,
Altin Lale, 1997; Valladolid Uluslararas1 Film Festivali 1997( Altin Basak 6diilii En lyi Film) ;
Singapur Uluslararas1 Film Festivali, Giimiis Ekran (En Iyi Asyali Yonetmen dalinda), 1998;
(IMDb Jafar Panahi, 1997).

Gorsel 3.1
“Ayna‘“ (Ayneh) filmi (IMDb Jafar Panahi, 1997).

“Ayna” filminin konusu:

Kolunda al¢1 bulunan Mina, annesi onu okuldan alamadigi icin eve yalniz yiirlimeye
calismaktadir. Ev adresini hatirlamadigi i¢in eve donmekte olduk¢a zorlanmaktadir. Kizi
canlandiran Mina Mohammad Khan'in aniden filmden ayrilip “Artik oyunculuk yapmak
istemiyorum, giydigim kiyafetlerden biktim” demesiyle film farkli bir tiire doniisiiyor.
Yonetmen Mina'nin pesine diiser. Mikrofonunu ¢ikarmayi unutan kiz sonra, sehrin ortasinda
gercek kimligiyle tek basina evini bulmaya calisirken, kamera arkasi set ekibi onu gizlice
filme alir ve film, kurgudan belgesele doniismeye baslar (Kose,2014).

Karakterin tanimlayici 6zellikleri:

“Ayna” filmindeki Mina karakteri, Iran toplumundaki bir kadinin deneyimlerini ve icsel
catismalarini yansitan karmasik bir karakterdir. Mina'nin bazi temel 6zellikleri sunlardir:
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Kurallara Kars1 Durus: Mina, geleneksel Iran toplumunun kadinlara dayattig1 siirlamalara
karst duran cesur bir karakterdir. Film boyunca, kendi 6zgiirliiglinii aramak icin toplumsal
normlara meydan okur.

Bagimsizlik ve Gii¢: Mina, bagimsizlik ve gilic arayisi igindedir. Kendi film projelerini
gerceklestirmek ve kendi hikayesini anlatmak i¢in ¢caba gdsterir.

Duyarlilik ve Hassasiyet: Mina'nin karakteri, film boyunca gosterdigi duyarlilik ve
hassasiyetle belirginlesir. Kadinlarin yasadigi zorluklar1 ve toplumsal baskilar1 derinlemesine
anlar ve bu konularda duyarli bir tutum sergiler.

Kendini Kesfetme ve Kimlik Arayisi: Mina'nin karakteri, film boyunca kendi kimligini ve
yerini bulma cabasiyla sekillenir. Kendi hikayesini anlatirken ve hayatindaki degisimlerle
yiizlesirken, i¢sel bir yolculuga cikar.

Belirsizlik ve I¢sel Catisma: Mina'nin karakteri, filmin ilerleyen sahnelerinde belirsizlik ve
igsel catigmalarla kargi karsiya kalir. Toplumsal beklentilerle kendi arzulari arasinda bir
denge kurmaya calisirken zorlanir.

Mina, “Ayna” filminde Iranli kadinlarin deneyimlerini ve toplumsal dinamikleri temsil
eden derinlikli bir karakter olarak karsimiza ¢ikar. Mina Filmdeki ana karakterdir. Mina'nin
hayatindaki degisiklikleri ve toplumun kadinlara yonelik beklentilerini izleyiciye aktarir
(Debasi,2004).

Film mekan zaman kullanimai;

Cafer Penahi'nin “Ayna” filmi, mekan ve zaman kullanimini1 karakterlerin duygusal ve
zihinsel durumlarin1 yansitmak icin etkili bir sekilde kullanir.

Araba I¢i Sahneler: Filmdeki bircok sahne, otobiis arabasinda gecer. Bu arabada gegen
sahneler, karakterlerin duygusal durumlarini, diisiincelerini ve iliskilerini agia ¢ikarir.
Arabanin dar ve kapali ortami, karakterler arasindaki gerginlikleri ve i¢sel catigmalar1 yansitir.
Ayrica arabanin i¢inde gecen sahneler, karakterlerin hareket 6zgiirliiglintin sinirli oldugu,
toplumsal baskilar altinda olduklar fikrini vurgular.

Sokak ve Sehir Manzaralari: Filmdeki sokak ve sehir manzaralari, karakterlerin ¢evreleriyle
olan iligkilerini yansitir. Sokak sahneleri, karakterlerin toplumsal normlar ve kurallar
karsisindaki durusunu gosterir. Ayrica sehir manzaralari, karakterlerin i¢sel yolculuklarina
paralel olarak degisen atmosferleri yansitur.

Zamanin Akist: Filmde zamanin akisi, karakterlerin deneyimledigi duygusal ve zihinsel
durumlari vurgular. Ozellikle filmdeki gergek zamanli gekimler, seyircinin karakterlerin
deneyimledigi olaylara dogrudan tanik olmasini saglar ve gerceklik duygusunu artirir. Ayrica
filmdeki gercek zamanli ¢ekimler, karakterlerin i¢sel degisimlerini ve biiyiimelerini izleme
firsat1 sunar.

Bu ornekler, “Ayna” filminde mekan ve zamanin karakterlerin duygusal ve zihinsel
durumlarim1 yansitmak i¢in nasil kullanildigini gosterir. Film, bu unsurlar1 kullanarak
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derinlikli bir hikaye anlatim1 saglar ve seyirciyi karakterlerin diinyasina daha yakindan ¢eker
(Kose,2014).

Aktarilan etik degerler:

Kadmlarin Ozgiirliigii ve ifade Hakki: Film, Iranl kadilarin toplumsal normlar ve kurallar
karsisinda yasadig1 sinirlamalar1 ve bu siirlamalara karsi miicadelelerini ele alir. Mina'nin
karakteri, kendi 6zgiirliigiinii ve ifade hakkini arama cabasiyla 6ne ¢ikar.

Toplumsal Normlar ve Baskilar: Film, Iran toplumundaki geleneksel normlar ve baskilar
altinda kadimnlarin yasadigi deneyimleri gozler Oniine serer. Karakterler, toplumsal
beklentilerle basa ¢ikmak zorunda kalirken, kendi kimliklerini bulma ve ifade etme
miicadelesi verirler.

I¢sel Kesif ve Kimlik Arayisi: Mina'nin karakteri, film boyunca i¢sel bir yolculuga cikar ve
kendi kimligini bulma cabasiyla kars1 karsiya kalir. Bu, izleyiciye kendi 6z benliklerini
kesfetme ve ifade etme dneminin altini gizer.

Empati ve Insani Bag: Film, karakterler arasindaki empati ve insan baglarin1 vurgular.
Mina'nin arabasinda Riza ile yasadig etkilesimler ve diger karakterlerle olan karsilagmalar,
insanlarin birbirlerine nasil destek olabilecegini ve birbirlerinin deneyimlerine nasil saygi
duyabilecegini gosterir.

Gergeklik ve Sanat: Film, gerceklik ile sanat arasindaki iligkiyi sorgular. Mina'nin film yapma
siirecinde yasadig1 zorluklar, sanatin gerceklikle nasil etkilesimde oldugunu ve sanatin
toplumsal degisimde nasil bir rol oynayabilecegini tartisir (Nafisi,2003).

Filmin Sonucu:

Cafer Penahi'nin “Ayna” filminin sonucu yorumlara agiktir. Filmin son sahnelerinde,
Mina'nin hikayesi bir sonuca ulasmaz, bunun yerine acik uclu bir sekilde sonlanir. Filmin
sonuna dogru, Mina arabay1 terk eder ve kameralar araciligiyla seyirciye dogru ilerler. Bu,
film boyunca Mina'nin yasadigi i¢sel yolculugun bir yansimasi olarak yorumlanabilir. “Ben
artik oynamak istemiyorum, sikildim tistiimdeki kiyafetlerden” diyerek filmi birakmas: ile
Tahranin ortasinda bir basina gergek kimligiyle Mina'nin kendini bulma ve ifade etme cabast,
son sahnelerde de devam eder. Filmin sonunda, “yabancilastirma effektinin” kullanilmasi
seyirciye film yapma siirecinin ve sanatin giicii hakkinda diisiinmeye devam etmesi i¢in bir
firsat sunmaktadir. Mina'nin hikayesinin net bir sonu olmamasi, seyircinin kendi yorumunu
yapmasina ve filmde ele alinan temalar1 kendi yasamlarina uyarlamasina izin verir. “Ayna”
filminin sonu, seyircide derin diisiincelere yol acan ve tartismalara neden olan bir aciklikta
birakir. Filmin sonu, Mina'nin hikayesinin tamamlanmamis olmasiyla birlikte, izleyicinin
kendi yorumunu yapmasina olanak tanir ve filmin sundugu temalari daha derinlemesine
diisiinmeye tesvik eder (Oztiirk,2019).

Filmin gorsel yapist:

Penahi'nin “Ayna” filminde gorsel anlatimin 6nemli bir rolii vardir. Gorsel yapinin bazi
ozellikleri:
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Sadelik ve Dogallik: Film, genellikle gercekei ve sade bir gorsel tarz benimser. Sahne
tasarimi ve ¢ekimler, dogal aydinlatma ve minimal setlerle desteklenir. Bu, filmdeki
hikayenin ve karakterlerin odak noktasinda kalmasini saglar.

Tek Kamera Cekimi: “Ayna”, biiyiik ol¢iide tek kamera ¢ekimi kullanir. Bu, filmde gergek
zamanli ve dogal bir his olusturur ve seyirciyi karakterlerle daha yakin bir iliskiye sokar.
Ayrica tek kamera ¢ekimi, karakterlerin deneyimledigi olaylara taniklik etme hissini artirir.

Yakin Plan Cekimleri: Filmde sik¢a kullanilan yakin plan ¢ekimleri, karakterlerin duygusal
durumlarini ve igsel ¢atigmalarini vurgular. Bu ¢ekimler, seyircinin karakterlerin duygularin
daha derinlemesine anlamasini saglar.

Sembolik Kullanim: Film, sembolizmi etkili bir sekilde kullanarak gérsel hikaye anlatimini
destekler. Ozellikle ayna(bir isim olarak) ve arabalar gibi semboller, karakterlerin icsel
durumlarin1 ve hikayenin ilerleyisini yansitmak icin kullanilir.

Bu 6zellikler, Penahi'nin “Ayna” filminin gorsel yapisinin temel unsurlarini olusturur. Film,
gorsel anlatimi etkili bir sekilde kullanarak hikayeyi derinlestirir ve seyirciyi karakterlerin
diinyasina daha fazla ¢eker (Debasi,2004).

Kamera agilari, ¢gekim teknikleri, renk kullanimi ve kurgu:

Cafer Penahi'nin “Ayna” filminde kamera agilari, gekim teknikleri, renk kullanimi1 ve kurgu
derin bir anlat1 katmani olusturur. Bu unsurlarin nasil islendigine dair baz1 6rnekler:

Kamera Agilart ve Cekim Teknikleri:

Yakin Plan Cekimleri: Filmde sik¢a kullanilan yakin plan ¢ekimleri, karakterlerin duygusal
durumlarini vurgular ve seyircinin onlarin i¢ diinyasina daha derinlemesine girmesini saglar.

Ara Plan Cekimleri: Ara plan ¢ekimleri, karakterler arasindaki iliskileri ve etkilesimleri
gostermek icin kullanilir. Ozellikle Mina'nin arabadaki sahnelerde, karakterler arasindaki
gerilimi ve duygusal dinamikleri yansitmak icin ara plan ¢ekimleri kullanilir.

Tek Kamera Cekimi: Filmin biliylik bir kism1 tek kamera ¢ekimi ile ¢ekilir. Bu, gercek
zamanli ve dogal bir his olusturur ve seyirciyi karakterlerle daha yakin bir iliskiye sokar.

Renk Kullanimau:

Dogal Renk Paleti: Filmde genellikle dogal renk paleti tercih edilmistir. Bu, filmdeki
hikayenin ve karakterlerin ger¢ek¢iligini vurgular Mina'nin kameraya bakmasiyla birlikte
degisen 151k ve renk hem bir yabancilastirma efektini hem de baska bir gerceklik diizlemine
gecisi gostermektedir.

Kurgu:

Kesitlerin Akisi: Akist: Filmdeki kesitler, yavas bir sekilde birbirine baglanir ve hikayenin
agir akisini korur. Diiz kurgu teknigi kullanilmastir.
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Gergek Zamanl Cekimler: Filmde sahneler gercek zamanli olarak ¢ekilmistir. Bu, olaylarin
dogal ve gergekci bir his uyandirmasina yardimci olur ve seyirciyi karakterlerin
deneyimledigi olaylara daha fazla baglar (Nafisi,2003).

Miizik, ses efektleri ve diyaloglarin kullanimi1 hikayeyi ve duygusal atmosferi desteklemesi:

Penahi'nin “Ayna” filminde miizik, ses efektleri ve diyaloglarin kullanimi, hikayenin ve
duygusal atmosferin derinlestirilmesinde Onemli bir rol oynar. Iste bu unsurlarin nasil
kullanildigina dair bazi1 6rnekler:

Miizik:

Filmde genellikle arabada olan sahnelerde arka planda minimal miizik kullanilir. Sofor
Ibrahim Tatlises tiirkiisii dinler. Kullanilan miizik genellikle sahnelerin duygusal tonunu ve
atmosferini pekistirir. Bazi sahnelerde miizik, karakterlerin i¢sel durumlarini veya duygusal
deneyimlerini vurgulamak i¢in kullanilmistir. Minanin yollarda annesini aradigi zamanki
gerginligi ve sehirdeki kaosu yansitmak i¢in arka planda bazen miizikler kullanilmistir.

Filmdeki ses efektleri, sahnelerin gercekeiligini artirmak ve izleyiciyi hikayeye daha fazla
katmak igin kullamlir. Ornegin, araba i¢inde gegen sahnelerde araba motorunun sesi veya
sokakta gecen sahnelerde cevresel sesler kullanilmistir (Oztiirk,2019).

Diyaloglar:

Filmin diyaloglari, karakterler arasindaki iliskileri ve duygusal durumlar1 aciklar.
Karakterlerin konusmalari, hikayenin ilerleyisini ve karakter gelisimini etkiler. Diyaloglar
ayrica karakterlerin diisiincelerini ve duygularm agiga cikarir. Ozellikle Mina'nin
monologlari, izleyiciye onun i¢ diinyasin1 daha derinlemesine anlama firsati sunar. Bu
unsurlarin bir araya gelmesiyle, “Ayna” filminde hikaye ve duygusal atmosfer derinlestirilir.
Miizik, ses efektleri ve diyaloglar, seyirciyi hikayenin i¢ine ¢eker ve karakterlerin duygusal
yolculuklarini daha etkili bir sekilde aktarir (Kdse,2014).

Filmde makyaj kullanima:

Cafer Penahi'nin ”Ayna” gibi gercek¢i ve dogal bir atmosfere sahip filmlerde makyaj
genellikle daha az belirgin ve dogal bir sekilde uygulanir. Bu tiir filmlerde makyaj,
karakterlerin gercek yasamda nasil goriindiiklerini yansitmak i¢in minimal ve gercek¢i olma
egilimindedir. Bu nedenle, “Ayna” filmindeki makyajin genellikle gergek¢i oldugu
sOylenebilir. Karakterlerin makyaji, genellikle dogal ve hafif bir sekilde uygulanir ve
karakterlerin gercek yagamda nasil goriindiiklerini yansitmak i¢in stilize veya abartili degildir
(Oztiirk,2019).

Filmin Atmosferi:

Cafer Penahi'nin “Ayna” filminde naif, yalin, hazin bir atmosfer ve duygusal ton
bulunmaktadir. Penahi filmlerinde genellikle gerceke¢i bir estetik ve minimalist bir tarz
benimsemektedir.
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Gergekgilik: Film, ger¢ek hayat: yansitmak ve izleyiciyi iran toplumunun icine gekmek igin
gercekei bir atmosfer olusturur. Sahne tasarimi, mekanlar ve karakterlerin davranislari,
gercek hayattaki deneyimlere dayanarak olusturulmustur.

I¢sellik ve Duygusallik: Film, karakterlerin i¢ diinyalarma odaklanir ve onlarin duygusal
deneyimlerini seyirciye aktarmayi amaclar. Mina'nin i¢sel yolculugu ve yasadigir duygusal
catismalar, filmdeki ana temalardan biridir.

Hiiziin ve Umutsuzluk: Filmde bazi hiiziinlii ve umutsuz sahneler bulunmaktadir, 6zellikle
Mina'nin yasadig1 zorluklar ve toplumsal baskilarla basa ¢ikma cabalar1 vurgulanir. Ancak,
ayni zamanda filmde umut ve dayanigsma da var olan bir tema olarak islenir.

Ozgiirlik Arayis1 ve Isyan: Filmdeki karakterlerin 0Ozgiirlik arayis1 ve toplumsal
siirlamalara kars1 isyant da dnemli bir atmosfer olusturur. Mina'nin kendini ifade etme
cabasi ve toplumsal normlara kars1 durusu, filmdeki atmosferi sekillendirir.

“Ayna” filminde karmasik ve derin bir duygusal atmosfer olusturulmustur. Film, gercek
hayattan esinlenerek insan deneyimlerini ve duygularini yansitmay: amaclar ve izleyiciyi
karakterlerin i¢ diinyalarina ¢ekmek i¢in derin atmosfer yaratilir (Oylum,2017).

Filmde kullanilan kiiltiirel kodlar ve simgeler:

Penahi'nin “Ayna” filminde kullanilan kiiltiirel kodlar ve simgeler, Iran toplumunun gesitli
yonlerini, kadin deneyimlerini ve toplumsal normlar1 temsil eder. Filmdeki bazi kiiltiirel
kodlar ve simgelerin bazilari:

Cocuk: Cocuklar bu geleneksel kisileraras1 davraniglar disinda hareket edebilen olumlu
karakterler olarak ortaya c¢ikarlar. Yer, toplumsal kiiltiiriin yansitilmasinda 6nemli bir rol
oynar.

Ayna: Filmin adinda da gegen ayna, film boyunca 6nemli bir sembol(isim olarak) olarak
kullanilir. Ayna, gerceklik ile yansitilan imaj arasindaki iliskiyi temsil eder. Ayrica kadinlarin
toplumsal baskilar altinda kendilerini gérmeleri ve ifade etmeleri gerekliligini vurgular.

Araba: Filmdeki arabalar, 6zgiirliik ve hareketlilik gibi kavramlar1 temsil eder. Mina'nin
arabasi, onun Ozgiirliik arayisini ve toplumsal sinirlamalara kars1 miicadelesini yansitir.

Kadin Giyim ve Makyaji: Kadin karakterlerin giyim tarzi ve makyaji, Iran toplumunun
kadinlara yonelik beklentilerini ve sinirlamalarini yansitir.

Sehir Manzaralari: Filmdeki sehir manzaralari, Iran'in sosyal ve kiiltiirel yapisin1 yansitir.
Sehir yasamu, karakterlerin yasadig1 zorluklar1 ve toplumsal baskilar1 gorsel olarak ifade eder.

Ifade Edilen Toplumsal Normlar: Filmdeki diyaloglar ve karakterlerin davranislari, Iran
toplumunun kadinlara yonelik toplumsal normlarin1 ve beklentilerini agiga c¢ikarir. Bu
normlar, kadinlarin giyim tarzi, davranislari ve sosyal rolleri iizerindeki sinirlamalar igerir.

Bu kiiltiirel kodlar ve simgeler, “Ayna” filminin temel unsurlarmi olusturur ve Iran
toplumunun kadin deneyimlerini ve toplumsal dinamiklerini anlamak i¢in 6nemlidir. Bu
simgeler, izleyicilere Iran kiiltiirii ve toplumunun derinliklerine bir bakis sunar (Orhon,2014).
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Filmde yonetmenin tarzinin yansimasi:

Yonetmenin Varligi: Penahi'nin filmlerinde ydnetmenin varligi sik¢a hissedilir. Bazi
filmlerinde yonetmenin kendisi belirgin bir karakter olarak yer alabilir veya film igindeki
diger karakterlerle dogrudan etkilesime girebilir.

Gergeklik vee kurgu arasindaki smir: Penahi'nin filmleri siklikla gerceklik ve kurgu
arasindaki sinirlar1 sorgular. Belgesel tarzinda c¢ekilen filmleri, gergek hayatla sahnelenmis
dramatik olaylar arasinda bulanik bir ¢izgi olusturarak izleyiciyi diislindiriir.Hikayeleri
genellikle gercek hayattan alinmistir ve oyuncularin dogal performanslarina dayanir.
Belgesel tarzi yaklasim ve dogal mekanlar bu gergekgilik hissini artirir.

Minimalist Anlatim: Penahi Sinemasi genellikle minimalist bir anlatim tarzina sahiptir.
Karakterlerin igsel diisiincelerine ve duygularina odaklanir, genellikle sakin ve yavas
ilerleyen bir tempoya sahiptir.

Realizm ve Sosyal Elestiri: Penahi'nin filmleri genellikle iran toplumunun gergeklerine
odaklanir ve sosyal elestiri yapar. Ger¢ek hayattan alinmis hikayeler ve karakterler sik¢a
kullanilir.

Belgesel Unsurlar: Filmlerde belgesel tarzi teknikler sik¢a kullanilir. Ger¢ek mekanlar,
gercek insanlar ve dogal 151k kullanim1 6n plandadir.

Doérdiinci Duvar1 Kaldirmak: Penahinin “Ayna” filminde seyircinin aktiflestirilmesini
saglayan yabancilastirma efektleri, ¢ekim ekipmaninin kadraj i¢inde birakilmasi, kiigiik kiz1
canlandiran Mina Mohammad Khan’in aniden “Ben artik oynamak istemiyorum, sikildim
ustiimdeki kiyafetlerden” diyerek filmi birakmasi ile baslamaktadir. Kameraya bakmasiyla
birlikte degisen 151k ve renk detay1 gozlerden kagmamaktadir. Mikrofonu ¢ikarmay1 unutan
Mina’y1, bu defa Tehranin ortasinda bir basina gercek kimligiyle evini bulmaya caligirken
gizlice kamera arkasi kamerasiyla takip etmesi,0zdeslesme egilimini sekteye ugratarak
anlatinin disinda kalmasini saglamaktadir (Baskin, 2013).

Film, genellikle uzun plan sekanslar1 ve az diyalogla karakterlerin i¢ diinyasini ve
cevrelerini yansitan sahneleriyle dikkat ¢eker. Penahi'nin filmlerinde siklikla gercekei ve
dogal bir atmosfer bulunur. “Ayna” da gergek hayattan sahneler igerir ve siklikla amator
oyunculari tercih eder. Bu, filmdeki karakterlerin ve hikayenin daha otantik ve samimi bir
his vermesini saglar. Film sade ama etkileyici bir sinematografiye sahiptir.Kamera hareketleri
ve c¢ekim acilar1 genellikle karakterlerin duygusal durumlarmi yansitmak igin
kullanilir.Sonug olarak “Ayna” filmi, yonetmenin minimalist ve gercek¢i sinema tarzim
yansitan, toplumsal temalara odaklanan ve sikca dogal performanslara dayanan bir yapiya
sahiptir (Debasi,2004).

“Ayna”, Cafer Penahi'nin belirgin yonetmenlik tarzini yansitan ve Iran toplumunun gesitli
yonlerini ele alan gii¢lii bir filmdir. “Ayna” filmi Tahran’da ilkokula giden kiiclik bir kiz
cocugun, Mina’nin, okul ¢ikist annesi gelmeyince kendi basina evine gitmeye karar vermesi
ve evine giderken izledigi yollarda gordiikleri olaylari, yasadiklarini anlatir. Film iki ayri
boliimden olusur. Mina bagladig1 yolculugunda annesiyle her sabah bindigi otobiis oldugunu
diisiindiigli otobiise biner. Kendi tarifiyle, cesmeli meydana gidecektir. Otobiis soforii de

80



zaten sabah annesiyle goOrdiigli soforiin ta kendisidir. Otobiis garajina, son duraga
geldiklerinde cana yakin sofor ters yonde geldigini sOyler ve Mina’y1 o yone giden arkadasi
Abbas’1n otobiisiine bindirir. Geng muavin olaydan habersiz Mina’y1 otobiisten indirir. Abbas,
Mina'y1 hatirlayarak geri dondiigiinde Mina sessizdir, sikilmistir ya da belki glicenmistir. Bu
sirada kii¢lik oyuncu Mina'y1 oynamay1 reddeder. Boylece filmin ikinci yarisi, Mina'nin tiim
ikna c¢abalarma ragmen oyuna katilmak istememesi ve “gercekten” eve gitmeye karar
vermesiyle baslar. Film yapimina esyalarini iade eder. Kiyafetlerini degistirir ve daha kararli
ve bilgili bir sekilde yolculuguna devam eder. Aslinda eve gitmekte zorluk ¢eken, kolunu
kirmis gibi gosteren, okudugu siniftan daha alt sinifta olan bir ¢ocugu oynamak daha zordu.
O aptal degil ve seyircinin de bu sekilde diisiinmesini istemiyor. Ikinci boliim igin segilen bu
degisiklik izleyiciyi uyandirtyor ve filmin dogaclama bir yetenek ve teknikle devam ettigini
disiindiiriir. Bagka bir deyisle, senaryonun artik var olmadigi fikri izleyicinin zihnine
yerlesmis olur (Baskin, 2013).

“Ayna” filminde son sahnede otobiisiin i¢ diizenlemesini, kameray1, teknik techizati,
yonetmeni ve diger ¢alisanlart goriiniiyor. Kiarostami’nin filmlerinde de film ekibi kamera
karsisindadir. Bu yabancilastirma ydnteminin Iranli yonetmenlerin iyi bildigi bir kaynaklart
var. Bu, Siilerin her y1l Imam Hiiseyin'in suikastina denk gelen bir giinde oynadig Taazieh
ad1 verilen geleneksel bir oyundur. Seyirci konuyu ¢ok iyi bilmesine ve inanmasina ragmen
oyunu izlemeye basladiginda daha once bildigi herseyi unutur. Oyuncularin dekoru
degistirmeden iki adimda Mekke’den Medine’ye gelmis oldugunu kabul ediyorlar. Bir diger
ornek ise oyundaki aslandir. Aslan kostiimii i¢indeki yashi oyuncu yorulur. Golgeye
uzanmaya gider ve bir de sigara yakar. “Bu sigara igen bir aslandir”. Olanlara kimseler
giillmiiyor. Insanlar defalarca izledikleri Kiarostami’ye ilham veren bu oyuna
tepkisizlesmislerdir, oysa ilk kez izleyecekleri bir filmde farkli olacaktir. Kiarostami'ye gore
seyircinin filme kars1 hissettigi yabancilagma filmi anlamalarina yardimci oluyor. Bu nedenle
Kiarostami'nin filmlerinde asistanlarin ve film ekibinin oyunculara bardak su uzattig
goriliiyor. Bu duraklamalar sirasinda izleyicinin duygusal katilim1 ve 6zdeslesmesi bastirilir
ancak izleyiciye bunun bir film oldugu hatirlatilir. Film ekibinin ve mekanlarin aynadaki
yansimast, filmin izlendigini, izleyicinin kenara ¢ekilip digsallastirildigini, filmin ekseninin
kirilmasina, diizenlenmemis bir tarihin ve ayr1 bir diinyanin eslik ettigini vurguluyor. Orada
eve doniis yolculugu sona eriyor. Mina, sokaklarda film ekibinden bagimsiz hale gelir ve ilk
boliimde yapamadigi seyleri yapmaya baglar. Artik telefon goriismelerini daha kolay
yapabilir, insanlarla iletisim kurabilir ve varis noktanizi daha 1yi tanimlayabilir.Cocuklar
artik ne istediklerini daha iyi biliyorlar ve kararli davranabiliyorlar. (“Beyaz Balon”da
Raziye’nin balig1 almak isteyisi; “Ayna”da Mina’nin oynamak istemeyisi ve eve gidisi,
“Arkadasimin Evi Nerede”de Ahmed’in defteri arkadasina teslim etmek isteyisi). Yasadiklari
cevreye iliskin belirli fikirleri vardir. Hile yapanlarin yetiskinler oldugunu ve kendilerini
korumalar1 gerektigini diislinliyorlar. (Raziye’ nin parasini kimseye kaptirmamasi ve yanina
oturan yabanci ile konusmak istemeyisi; Mina’nin oynadig filmi elestirmesi). “Arkadagimin
Evi Nerede”de cocuk kahramanin yasadigi zorluklar daha ¢ok koyde belirginleserek
yetiskinlerin baskici ve kayitsiz davraniglarina vurgu yapilirken, “Ayna ve “Beyaz Balon”da
sehir daha ¢ok vurgulanmaktadir. Kiarostami’nin senaryosunu yazdigi “Beyaz Balon”dan
farkli olarak “Ayna’”nin iyi bir 6ykii anlatmaktan ¢ok yabancilasmaya odaklaniyor. Bu filmler,
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insanlarin gercegi gordiiklerinde bunun kurgulanmis ve insan eli degmis goriintiiler sonucu
oldugunu vurgulayan yapimlardir (Debasi,2004).

Marksist kurama gore, toplum genellikle farkli siniflari arasinda ¢atigsmalar yasanir. “Ayna”
filminde, Iran toplumunun farkli smif kesimleri arasindaki catismalar1 veya esitsizlikleri
isleyen belirli 6geler bulunmaktadir. Ornegin, kadin karakterin yasadig: giicsiizliik ve baski,
alt simiflarin maruz kaldig1 zorluklar1 yansitmaktadir (Kose,2014).

Cafer Penahi, sinemasiyla insanlara ayna tutarak gercekte kim olduklarimi gosterdigi,
yiizlerindeki maskelerin diistigii soyliiyor. “Ayna”, yonetmenin Tahran'daki sehre dair ilk
izlenimlerini, disaridan isimlendirilemeyen gézlemlerini, miidahalesiz ¢ekilmis goriintiilerle
aktardig1 bir filmdir. insana ve olusturdugu kiiltiirel, ekonomik yasama izleyicinin pargasi
oldugu, Penahi’nin bakis1 goériilmektedir. Bu bakis agisim1 gilindelik hayattan birka¢ kisa
Oykiiyle aktartyor. Mina otobiise 0n taraftan binmeye c¢alistiginda kadinlara arka kapidan
denilir ve Mina arka kapinin yolunu tutar. Koriiklii otobiis asir1 kalabaliktir. Tanidigimiz bir
¢ift diiglin alisverisinden dondiigiinde, damat elinde bir avize tutuyordu ve otobiisiin farkl
yerlerinde utangac bir sekilde gelinle birbirlerine bakiyordu. Mina onlara bakti, bakislarini
takip etti ve anlayigh bir ifadeyle gililiimsedi. Otobiisiin etrafinda dolasan miizisyenler de var.
Yash bir kadin, yaninda oturan yabanci bir kadinla durmaksizin konusuyor, ¢ocuklarindan
sikayet ediyor. Biitin bu anekdotlar gilindelik hayata dairdir ve samimi bir dille
anlatilmaktadir (Baskin,2013).

Mina, izleyicinin ifadesine ve yonetmenin kamerasina yansiyan, Tahran sehrinin sosyal ve
kiiltiirel gergekliginin bir parcasidir. Cafer Penahi'nin “Ayna"’s1, Penahi'nin “dogrudan
gercekeilik” taniminin bir {iriinii olarak karsimiza ¢ikiyor; yorumlayict ve elestirel bir bakis
yerine, aynaya yanstyan niifuz edici bir bakisla, Mina'nin gozlemleri ve belgesel gorselleri
secilmigtir. Mina filmin hem i¢inde hem de disinda eve donmeye calisiyor. Annesi okul ¢ikist
gelmeyince yalniz kalan ve eve tek basina gitmeye ¢alisan Mina'nin hikayesi, Tahran'daki
sokak hayatindan alinan dogaglamalar, yol kenarindaki (Hz.Ali resimleri, Humeyni posterleri
ve Ibrahim Tatlises tiirkiileriyle) gerceklik duygusunu tamamlryordu. Bazen Mina'y1 ¢ekim
otobiisiinlin arabalar1 arasinda onu kovalarken kaybediyoruz. Yanimizdan gecen arabalari
gordiiglinlizde, kizin seyyar saticinin etrafinda toplandigini, ¢ikardigi seslerden, minibiis
soforiiyle yaptigt konugsmalardan ya da bindigi minibiisiin i¢indeki konugmalardan
anlagilmaktadir (Nafisi,2003).

“Ayna”da okuldan sonra yalniz kalan Mina, Makhmalbafin “Bisiklet¢i” filminden bir
sahneyi animsatarak caddenin karsisina geciyor ve “Kaldirirm Cocugu” filmindeki sahneyi
hatirlatir. Bu, Yeni-Gergekcilere bir gondermedir. Cilgin gen¢ adam karsidan karsiya
gecerken yoldan gegen birine takildi. Giiglii bir caresizlik ve giicsiizliikk duygusunu anlatan
bu sahne, Mina'nin bir siire dniinde kor adamla birlikte yiiriidiigii, daha sonra ayni yalnizlig
ifade etmeye ¢alistigr “Ayna” filminde kullanilmistir. Elinde bir kadin ¢arsafiyla karsidan
karsiya geciyor. Marksist kurama gore, bireyin toplumla olan iliskisi, sif bilinci ve
toplumsal yapilarla sekillenir. “Ayna”da, kadin karakterin toplumla olan etkilesimleri ve
toplumsal normlara uyum saglama veya onlara karsi gelme cabalar1 goriilmektedir
(Kose,2014).
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Debasinin ifade ettigi gibi gostergeler, Penahi filmlerindeki simgeler, sirali iglevler yoluyla
anlam olusturmaktan ziyade, kaotik bir bicimde islev gormektedir. Penahi sinemasi diizenin,
kontroliin, huzurun, steril, hijyenik evrenini gostergelerin simgelerin kisitli evrenini yok eder
ve yeni bir evren kurar. Kaos, kontrol eksikligi, kontrol edilemezlik ve kaygiyla dolu bir
evrendir. Bu evrende semboller de protonlar ve nétronlar gibi siirekli carpigsmakta ve her
carpistiklarinda kendilerini sinirlayan anlamimi yitirmektedirler. Bu huzursuzlugun hakim
oldugu bir evrendir. Penahi'nin gorselleri, sembollerin zoraki anlamlardan arindirildigi ve
hi¢bir anlam tagimadigi, anarsik, kiskirtici ve kaygi uyandiran yapilar1 gosteriyor. Penahi'de
semboller, kiiltiirel gelenekleri asan ve bir tiir 6znellik kazanan gorsel bir bilingdist
olusturmaktadir. Dolayisiyla bu tiir bir gorsellik diisiince konforunu bozmaya zorlar ve
gostergebilim alaninda zorunlu anlamlardan (temel anlamlardan) bagimsiz olarak islev goriir
(Debasi, 2004: 400).

Cocuk oyuncu Mina'nin “Ayna” filmini aniden birakmasi izleyicide gorsel bir sok yaratir
ve filmin kurgusal yapisinin sinirlarini bulaniklastirir. Mina'nin bir sonraki adimi izleyiciyi
kurgu mu yoksa belgesel mi diye izlediklerini merak etdirir. Film nerede basliyor ve bitiyor?
Bu filmin hayat ve ger¢ekle baglantisi nasil kuruluyor? Penahi oyuncu mu yoksa yonetmen
mi? Film boyunca izleyici, net bir sekilde yanitlanamayan bu sorularla kars1 karsiya kaliyor.
Bu belirsizlik dogas1 geregi izleyiciyi anlam iiretimi noktasinda harekete gegirir. izleyici film
boyunca siirekli bir anlam yaratmaya c¢aligiyor ama her anlam yaratildiginda kavram ayaklar
altindan kayip gidiyor. Boylece anlamin iiretimi, referans gerektirmeyen, dinamik, stirekli
geligen bir siire¢ haline gelir. Anlam metnin kapal1 yapisindan ortaya ¢ikar, 90 dakikalik film
izleme deneyimiyle sinirli olmaktan ¢ikip, ucu agik bir siire¢ haline gelir. Aslinda gercek ile
kurgu, kurgu ile belgesel arasindaki sinirlarin bulaniklagsmasi sadece Cafer Penahi'nin
filmlerinde gozlemlenmiyor. Diger yonetmenlerin filmlerinde de benzer niteliklere rastlamak
miimkiindiir. Penahiyi farkli kilan sey bu anlatim tarzimi kiltiirii ile harmanlamasidir
(Kose,2014).

Marksist kurama gore, toplumda gii¢ sahibi olanlar ile gii¢siiz olanlar arasinda bir ¢atisma
vardir. “Ayna”da, kadin karakterin toplumdaki gii¢ dinamikleriyle nasil basa ¢iktig1 veya
bunlarla nasil miicadele ettigini incelemektedir (Baskin,2013).

Mina kameraya bakarken 1s1k ve renkteki degisiklikler hem yabancilagma etkisini hem de
baska bir gerceklik diizeyine gegisi gosteriyor. “Ayna” filmi, klasik sinemanin goriintii ve
sesin senkronizasyonu ve ¢akismasina dayanan geleneklerini altiist ediyor. “Daire” ve “Ayna”
filmleri Ozgiirlik 6zlemini temsil etmektedir. Klasik sinemada kurulan motif-gerceve
iligkileri, klasik sinemada gorsel kompozisyon kurallarini altiist eder. “Kanli Altin” filminde
Hiiseyin, tiim ¢abalarina ragmen zenginlerin diinyasina kabul edilmez ve Iran'daki kat: sosyal
sinifsal farkliliklar1 6grenir. Geng bir askerin bakis agisiyla “Kanli Altin” filminde partiden
keyif alanlar Iran gencliginin 6zlemlerini temsil etmektedir. Aym partide dansgilarinin
perdedeki golgeleri, 6zel-kamusal arasindaki ayrimi, Hiiseyin'in liikks bir apartmanin en ist
katinda yuva arayis1, Iran'm toplumsal yapisindaki derin esitsizlik farki temsil ediyor. iran
devriminin fedakar askeri Hiiseyin'i konu alan, Hiiseyin'in hem siddet uygulayanlara hem de
siddete maruz kalanlara pizza dagitmasi, tiim kimlik farkliliklarina ragmen herkesi
birlestirmesi goriiniir. Pizza dagitim sahnesi bir ritiieldir. Isa'nin Son Aksam Yemegi'ne
benzer bir andir. Hiiseyin'in pizza yedigi liikks dairenin banyosundaki kan lekeleri, Iran'da
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belirli bir sosyal smifin elde ettigi refah ve zenginligin arkasinda yatan pisligi gosteriyor,
modern hijyen sdyleminin bir elestirisi yapiliyor. “Ofsayt” filmi, Penahi'nin de belirttigi gibi,
temel anlam bir grup kadinin mag izlemek i¢in birtakim badireleri atlatma ¢abas1 biciminde
zuhur etse film futbol hakkinda degildir. Siyasi baskinin sinif ve kast gdzetmeksizin tiim iran
toplumunu etkiledigini gdsteriyor. Temel anlam diizeyi bir kenara birakilirsa, Iran'in otoriter
rejiminin baskici uygulamalaria ¢agrisim aktarilmaktadir (K&se,2014).

Debasiye gore Penahi sinemasi, kurmaca ile belgesel arasina dikilen sinirlart yikti. “Ayna”
filminde klasik Bati sinemasinin ger¢eklik ve kurmacaya dair kodlarini1 yerle bir etti, bir
masal dinleme temrini ile film izlemeye aliskin seyirci neye ugradigini sasirdi. Ne yapacagini
bilemedi, senelerdir kullandig1 s6zciiklerin hi¢cbir manasi kalmadi. Kavramlar anlamsizlasti,
tiim gorsel kodlarin i¢i bosaldi. Dilsizlesti seyirci, sozciikleri elinden alindi. Evsiz, barksiz,
yersiz yurtsuz kaldi. Masal kahramansiz kaldi. Penahi filmleri, kurgu ile belgesel arasindaki
sinirlar1 yikarak kendi anlatim dilini yaratti (Debasi,2004).
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4.2 “BU BiR FiLM DEGIL” 2011

“Bu Bir Film Degil” Cafer Penahi'nin yonetmenligini yaptigi 2011 yapimi filminin kiinyesi:
Tiir:Belgesel

Siire:1 saat 15 dakika

Yonetmen: Cafer Penahi, Mojtaba Mirtahmasb

Senarist: Cafer Penahi

Yapimci: Cafer Penahi

Oyuncular: Cafer Penahi

Dil:Farsca

Dagitict: Netflix

Odiil: En Iyi Deneysel Film Ulusal Film Elestirmenleri Dernegi (National Society of Film
Critics for Best Experimental Film) (IMDb Jafar Panahi,2011).

Gorsel 3.2
“Bu Bir Film Degil “(In film nist) (IMDb Jafar Panahi,2011).

“Bu Bir Film Degil” filminin konusu:

“Bu Bir Film Degil” Cafer Penahi ve Iranli belgesel yapimcisi Mojtaba Mirtahmasb
tarafindan 2011 yilinda gekilen belgesel filmidir. Film, Cafer Penahi'nin 2010 yilinda Iran
hiiklimeti tarafindan ev hapsine alindigi donemde, ev hapsinde gegen bir giiniinii
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gostermektedir Film, Penahi'nin ev hapsinde oldugu donemde yasaklanan bir film projesi
tizerinde c¢alisirkenki olaylar1 yansitmaktadir. Penahi, film yapma yasagima ragmen
yaraticiligini kullanarak kamerasini evinin i¢inde dolastirarak film yapmanin sinirlarini
zorlamaktadir (Oylum,2017).

Karakterin tanimlayici 6zellikleri:

“Bu Bir Film Degil” belgeselinde Cafer Penahi'nin kendisiyle ilgili bir¢cok karakter
yansimasi bulunmaktadir. Film, Penahi'nin kendi ev hapsi deneyimini belgelemektedir ve bu
deneyim onun kisiliginin farkli yonlerini yansitmaktadir:

Direng ve Azim: Penahi'nin film yapma yasagina ve ev hapsine ragmen film yapma istegi ve
azmi, belgesel boyunca net bir sekilde goriiliir. Penahi, sansiire kars1 durusunu siirdiirmek
icin yasaklara meydan okur ve sinirlari zorlar.

Cesurluk: Penahi, iran'da sik1 sansiir ve baskilar altinda ¢alismasina ragmen sinema sanatini
stirdiirme konusunda biiyiik bir direng gostermistir. Yasaklanan konulari ve ifadeleri cesurca
ele alarak sansiire meydan okumustur.

Yaraticilik ve Sanat: Penahi, ev hapsinde oldugu donemde bile yaratict bir sekilde sanat
yapma arzusunu siirdiiriir. Kisitli imkanlarla bile film yapma siirecine dahil olur ve
izleyicilere sanatin 6zgiirliik ve ifade aract oldugunu gosterir.

I¢sel Catisma ve Isyan: Penahi'nin filmdeki huzursuzlugu ve i¢sel ¢atismalari, baskici rejimin
getirdigi sinirlarla miicadele etme istegiyle baglantilidir. Bu, onun sadece bir film yapimeisi
olarak degil, ayn1 zamanda bir birey olarak da 6zgiirliik ve adalet miicadelesini yansitir.

Empati ve Insancil Yaklasim: Penahi, filmdeki etkilesimlerinde insanlara karsi empati
gosterir ve onlarin yasadig1 zorluklar1 anlamaya caligir. Bu, onun insan haklar1 ve toplumsal
adalet konularina olan duyarliligini ve insan odakli yaklagimini yansitir.

Umutsuzluk ve Iyimserlik Dengesi: Penahi'nin belgeseldeki ruh hali, zaman zaman
umutsuzluk ve hayal kirikligiyla dolu olsa da, bir yandan da umut ve iyimserlik barindirir.
Bu, onun direnis ruhunu ve baskilara kars1 miicadeledeki kararliligini yansitir.

Bu karakter yansimalari, Cafer Penahi'nin hem bir sanat¢1 ve film yapimecisi olarak hem de
bir birey olarak kisiliginin derinliklerini ve ¢esitli yonlerini yansitir (Kdse,2014).

Film mekan zaman kullanimai;

“Bu Bir Film Degil” belgeselinde mekan ve zaman kullanimi biiylik 6l¢iide Cafer
Penahi'nin kendi evinde gergeklesir, yani ev hapsinde gegen bir giinii belgelemektedir. Bu
durum, mekanin ve zamanin sinirli oldugu bir ortamin yaratilmasina olanak tanir ve bu
sinirlamalarin nasil bir yaraticilikla agilabilecegini gosterir.
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Ev (Hapis )Mekant: Filmin ¢ogu, Cafer Penahi'nin kendi evinde gecer. Bu mekan, sadece
fiziksel bir simirlamay1 temsil etmez, ayn1 zamanda Penahi'nin sansiire ve baskilara maruz
kaldig Iran'daki sanat ortaminin darligin1 da yansitir.

Zaman Akist: Film, bir giin boyunca Penahi'nin ev hapsinde gecen zamani gosterir. Bu
stirecte giliniin farkl saatlerindeki etkinlikler, Penahi'nin kisith imkanlarla bile yaraticiligin
kullanarak film yapma ¢abalar1 ve evindeki rutin isler gibi unsurlar gosterilir.

Gergek Zamanlilik: Belgesel, gercek zamanli olarak c¢ekilmistir, yani olaylar gercek
zamaninda meydana gelir ve izleyiciye dogal bir zaman akis1 sunar. Bu, filmde yasanan
deneyimi daha gercekei ve dokunakli kilar.

Mekanin Islevselligi: Penahi'nin evi, sadece bir mekan olarak degil, ayn1 zamanda bir stiidyo,
bir sahne ve bir hapisane gibi ¢esitli islevlere sahiptir. Ev, Penahi'nin film yapma siirecindeki
yaraticiligini destekleyen bir alan olarak kullanilir.

Kisith Mekanin Yaraticilig: Film, kisitli bir mekanda gectigi icin Cafer Penahi'nin
yaraticiligini sinirlarini zorlamasina olanak tanir. Ev hapsinin getirdigi sinirlamalara ragmen,
Penahi, ¢ekim teknikleri, oyunculuk ve hikaye anlatimi gibi unsurlar1 kullanarak etkileyici
bir film yapma siirecini gosterir.

“Bu Bir Film Degil” belgeseli, mekan ve zamanin sinirlamalarini nasil yaratici bir sekilde
kullanarak derinlikli bir deneyim sunar ve Cafer Penahi'nin sanatsal vizyonunu ve direnis
ruhunu yansitir (Oylum,2017).

Aktarilan etik degerler:

“Bu Bir Film Degil” belgeselinde Cafer Penahi'nin esasen insan haklari, ifade 6zgiirligi
ve sanatin giici gibi dnemli etik degerler iizerinde durulmaktadir. Bu degerlerin filmin
aktariminda nasil yansitildigina dair bazi anahtar noktalar:

Ifade Ozgiirliigii ve Sansiir Karsithigi: Penahi'nin film yapma yasagina ragmen, sansiiriin
sinirlarint zorlamak ve ifade 6zgirliigiiniin 6nemini vurgulamak ic¢in sanatini siirdiirme
kararlilig, filmde belirgin bir etik degerdir. Penahi'nin ev hapsinde olmasina ragmen film
yapma c¢abalari, sansiiriin sanat ve diisiince 6zgiirliigiine getirdigi kisitlamalara karsi bir
isyan1 temsil eder.

Dayanigsma ve Empati: Penahi'nin filmdeki etkilesimleri, insanlara kars1 empati gosterdigini
ve onlarin yasadig1 zorluklar1 anlamaya calistigin1 gdsterir. Bu, insan haklarina saygi ve
toplumsal dayanigma gibi etik degerlerin vurgulanmasina katkida bulunur.

Adalet ve Esitlik Arayisi: Penahi'nin filmi, Iran'daki sansiir ve baskic1 rejime kars: bir adalet
arayisinl yansitir. Sansiiriin ve baskinin, sanat¢ilarin ve bireylerin ifade 6zgiirliigiinii nasil
engelledigini ve toplumsal esitsizligi nasil pekistirdigini elestirir.

Sanatin Giicli ve Direnis: Penahi'nin kisitli imkanlarla bile film yapma cabasi, sanatin
baskilara kars1 bir direnis aract olarak nasil kullanilabilecegini gosterir. Sanatin, zorluklar
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karsisinda direnis ve umudu nasil temsil ettigini ve insanlarin seslerini duyurmak i¢in giiglii
bir ara¢ oldugunu vurgular.

Toplumsal Sorumluluk ve Bilinglenme: Penahi'nin filmi, izleyicilerin toplumsal sorunlara
duyarliligin1 artirmay1 ve onlar1 harekete gegirmeyi amaglar. Insan haklar1 ihlalleri, sansiir,
adaletsizlik ve toplumsal esitsizlik gibi konulara dikkat ¢cekerek, izleyicilerin bilinglenmesine
ve toplumsal degisim i¢in harekete gegmesine katkida bulunur.

Bu degerler, Cafer Penahi'nin “Bu Bir Film Degil” belgeselinde aktardigi temel etik ve
insani prensiplerdir. Penahi'nin belgesel filmi, izleyicilere bu degerleri anlamalari ve
savunmalar i¢in giiclii bir ¢agr1 yapar (Oztiirk,2019).

Filmin Sonucu:

“Bu Bir Film Degil” belgeselinin sonucu, agik u¢ludur.Filmin sonunda Penahi’yi harekete
gecirenin ‘igerideki ses’ ile ‘disaridaki ses’ arasindaki celiski yansitilir. “Igerideki ses’ iran
Devlet Televizyonunun haber biilteninden yiikselir ve “Yeni yil kutlamalarinin hiikiimet
tarafindan ‘din dis1® oldugu gerekgesiyle yasaklandigini” bildirir. “Islami olmadig1”
gerekeesiyle yasaklanmali olan bayramda, filmde duyulan “digsaridan gelen sesler” gercek
diinyadan geliyor, sokaklarda havai figekler ugusuyor, balkonlarda kutlama yapan insanlar ve
gengler vardir. Penahi evinde oturup bir daha asla film yapamayacagi gercegini caresizce
diisiiniirken, disarida yasagin ancak yasak olanmi yaparak asilabileceginin canli kaniti olan
seslerle kusatilmistir (Aktas, 2015).

Cafar Penahi'nin sansiire ve baskilara kars1 sanatini siirdiirme kararliligini ve yaraticiligini
gosterir. Film, Penahi'nin kendi ev hapsi deneyimini belgeleyerek sansiiriin ve baskinin
sanatcilar iizerindeki etkilerini ele alir ve sanatin baskiya kars1 bir direnis araci olarak nasil
kullanilabilecegini vurgular. Ynetmenin, kisitl imkanlarla bile film yapma siirecine sahid
olunur. Belgesel yasak ve hapislere kars1 sanatin giiciinii ve insanin ifade 6zgiirliigline olan
inancini temsil eder (Aktas, 2015).

Sonu¢ olarak, “Bu Bir Film Degil” belgeseli, Cafer Penahi'nin sanat¢i kimliginin icra
edebilmesi kararliligini ve adaletsiz baskici rejime kars1 direnisini yansitarak, izleyicilere
sanatin ozgiirliik ve ifade araci olarak nasil kullanilabilecegini gosterir. Penahi'nin cesareti
ve direnisi, sansiiriin ve baskinin karsisinda sanatin giiclinii ve insanin 6zgiirliik arayisim
simgeler (Oylum,2017).

Filmin gorsel yapist:

“Bu Bir Film Degil” belgeselinin gorsel yapist olduk¢a sade ve dogal bir sekilde
sunulmustur. Ciinkii film, Cafer Penahi'nin kendi ev hapsi deneyimini dogal ve gerc¢eke¢i bir
sekilde belgelemeyi amaglamistir. Belgeselin gorsel yapisini tanimlayan bazi 6nemli unsurlar:

Diisiik Uretim Degeri: Erisilebilir ekipmanlar ve telefon kullanilarak ¢ekilmistir. Bu nedenle,
cekimlerin bazilar1 daha diistik ¢ozlintirliikliidiir.
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Ev (Hapis)Ortam1: Filmin ¢ogu, Cafer Penahi'nin kendi evinde gecer. Bu nedenle, ¢ekimler
evin i¢inde gergeklesir ve sik sik siirlt alanda yapilir. Ev hapsinin getirdigi bu sinirlamalar,
filmdeki gorsel yapinin odak noktas1 haline gelir.

Goriintli Kalitesi: Film, profesyonel bir film stiidyosunda cekilen yiiksek biitgeli bir
prodiiksiyon gibi degildir. Ancak, bu dogal ve diisiik tiretim degeri, filmin samimiyetini ve
gergekligini artirir.

Belgesel Tarz1 Cekimler: “Bu Bir Film Degil”, belgesel tarzinda ¢ekilmistir. Bu nedenle,
cekimler genellikle el kamerasi kullanilarak yapilir ve dogal 151k kosullarindan yararlanilir.
Bu, filmdeki olaylarin dogal ve gercekei bir sekilde yansitilmasina yardimer olur.

Sonug olarak, “Bu Bir Film Degil” belgeselinin gorsel yapisi, dogal ve gergeke¢i bir
yaklagimla Penahi'nin ev hapsi deneyimini yansitmay1 amaglar. Sadelik ve dogallik, filmdeki
gorsel yapinin belirgin 6zellikleridir ve izleyicilere Penahi'nin yasadigi deneyimi dogrudan
ve samimi bir sekilde aktarmay1 hedeflemektedir (Saygili,2015).

Kamera acilari, ¢gekim teknikleri, renk kullanimi ve kurgu:

Cafer Penahi'nin “Bu Bir Film Degildir” belgeseli, sinematografik 6zgiin bir yapiya sahiptir.
Penahi'nin filmi, kendi ev hapsinde bulundugu sirada yaptig1 bir tiir sanat eylemi niteligi
tagiyor. Belgesel, kisitli mekanda ge¢mesine karsin filmin bazi hisselerinde Penahinin
telefonda selfi seklinde kendini ¢ekmesi filmi siiriikleyici bir tempoya getirir (Baskin,2013).

Kisith mekani kullanarak yarattig1 derinlik ve perspektifler izleyiciyi igine ¢ekiyor Renk
paleti ve 11k kullanimi, film boyunca degisen duygusal tonlara ve atmosferlere uyum
sagliyor (Aktas, 2015).

Kurgu yapisi ise bu belgeselin en dikkat ¢ekici 6zelliklerinden biridir. Penahi'nin kendi
hayat hikayesini anlatirken, sik sik gercekle kurgu arasinda oynamalar yapiyor ve izleyiciyi
diisiindiirmeye yonlendiriyor. Bu, belgeselin sadece bir anlat1 olmanin 6tesine gecerek bir tiir
metafilm deneyimi sunmasini sagliyor (Apalaci,2018).

Ev hapsinde oldugu i¢in yasadig1 zorluklarin beraberinde sokakta bayram kutlamalarinin
yapilmasi parelel kurgu teknigi ile yansitilmistir (Apala¢i,2018).

Sonug olarak, Penahinin “Bu Bir Film Degildi”" belgeseli, sinematografik acidan hem
cesur hem de yaratici bir yaklasim sergiliyor. Kamera acilar1, ¢ekim teknikleri, renk kullanimi
ve kurgu yapisiyla izleyiciyi etkilemeyi basariyor ve sinema sanatinin sinirlarini zorlayan bir
eser ortaya koyuyor( Saygil,2015).

Miizik, ses efektleri ve diyaloglarin kullanimi1 hikayeyi ve duygusal atmosferi desteklemesi:

“Bu Bir Film Degildir” belgeselinde diyaloglarin kullanimi, hikayenin ve duygusal
atmosferin 6nemli bir parcasidir ve izleyiciye derin bir deneyim sunar. Filmin biiyiik
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yogunluklu sahnelerinde miizik yoktur ve sessizlik, izleyicide gerilim veya duygusal bir etki
yaratmaktadir (Aktas, 2015).

Ses efektleri, belgeselin gergekci atmosferini pekistirir. Ozellikle Penahi'nin ev hapsinde
gecirdigi zamani ve dis diinyayla olan baglantisin1 yansitmak i¢in ¢evresel sesler ve dogal
ses efektleri kullanilmistir. Bu, izleyiciye Penahi'nin yasadigi deneyimi daha yakindan
hissetdirmektedir (Apala¢i,2018).

Diyaloglar belgeselin anlatisini sekillendirir ve karakterler arasindaki iliskileri ve duygusal
durumlar agiklar. Penahi'nin kendi seslendirdigi diisiinceler ve i¢ monologlar, belgeselin
kisisel ve politik derinligini artirir. Ayrica belgeselde yer alan diger karakterlerin diyaloglari
da Penahi'nin hayatindaki insan iliskilerini ve toplumsal dinamikleri gosterir (Debasi, 2013).

Sonug olarak, “Bu Bir Film Degildir” belgeselinde ses efektleri ve diyaloglar, hikayenin
anlatiminda ve duygusal atmosferin olusturulmasinda kilit bir rol oynar. Bu unsurlar,
izleyiciyi Penahi'nin deneyimine daha derinlemesine c¢eker ve belgeselin etkileyici
atmosferini giiclendirir (Oylum,2017).

Filmin atmosferi:

“Bu Bir Film Degildir”, kendine 6zgii bir atmosfere sahip olan etkileyici bir belgeseldir.
Film, Cafer Penahi'nin ev hapsinde bulundugu dénemde ¢ekilmistir ve bu durum, belgeselin
atmosferini belirleyen onemli bir unsurdur. Belgeselin atmosferi, bir taraftan Penahi'nin
kisisel hikayesiyle, diger taraftan da Iran'daki sansiir ve baski rejiminin yarattig1 genel
atmosferle yogun bir sekilde etkilesim i¢indedir. Penahi'nin kisith imkanlarla ve evin dort
duvar arasinda gecen yasami, izleyiciye sikismighik ve smrlilik duygusunu yasatir. Aynm
zamanda, filmdeki mizahi unsurlar ve Penahi'nin kendi durumuna yonelik ironik yaklagimlari
da atmosferi sekillendirir. Penahi, yasaklarla dolu bir ortamda kendi sanatin1 icra etmeye
calisirken, izleyicide hem igsel bir ¢atisma hem de umut duygusu uyandirir.Belgeselin
atmosferinde ayrica gerilim de hissedilir. Penahi'nin ev hapsinde olmasi, her an yakalanma
korkusuyla dolu bir ortam yaratir. Bu gerilim, film boyunca izleyiciyi siiriikler ve Penahi'nin
yasadig1 baskinin etkisini daha derinden hissetmelerini saglamaktadir (Aktas,2015).

Sonug olarak, “Bu Bir Film Degildir” belgeselinin atmosferi, Penahi'nin kisisel deneyimi,
sansiiriin etkisi ve umut ile gerilim arasindaki dengeyle belirlenmistir. Kisith bir mekanda
gecen film, izleyiciye duygusal, diisiinsel olarak zengin bir deneyim sunar ve sikigsmiglik
hissiyat1 uyandirir (Oylum,2017).

Filmde kullanilan kiiltiirel kodlar ve simgeler:

“Bu Bir Film Degildir” belgeselinde kullanilan kiiltiirel kodlar ve simgeler, iran'in
toplumsal ve siyasi ger¢ekligine, Cafer Penahi'nin sanatci kimligine ve sinema gelenegine
atifta bulunur. Filmde kullanilan baz kiiltiirel kodlar ve simgeler:
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Ev Hapsi ve Sansiir: Penahi'nin evi, sadece fiziksel bir mekani temsil etmez, ayn1 zamanda
onun sansiire maruz kaldigi sinirli alam1 da ifade eder. Ev, 6zgiirlilkten yoksunlugu ve
sansiiriin sinirlarini simgeler.

Bandrol: Belgeselde yer alan bandrol, sansiiriin somut bir semboliidiir. Bandrol, Penahi'nin
calismalarina getirilen kisitlamalar1 ve sansiirii gosterir.

Kamera ve Yaraticilik: Penahi'nin kullandi1g1 kamera, onun sanatin1 icra etme aracidir. Ancak
ayni zamanda, sansiir ve baski altinda olan bir sanat¢inin ifade 6zgiirliiglinli temsil eder.
Kamera, yaraticiligin ve direnisin bir semboliidiir.

Bosluk ve Sinirhilik: Ev hapsi, belgesel boyunca mekansal ve duygusal bir smirlilik hissi
yaratir. Penahi'nin kisitli imkanlarla ¢alismasi ve sadece evin iginde hareket etmesi, bu
sturlilig vurgular.

[ran Sinemasmin Gelenegi: Cafer Penahi, Iran sinemasinin énemli bir figiiriidiir ve filmde
Iran sinemasinin gelenegine sik sik gondermeler yapilir. Penahi'nin kendi filmlerine ve diger
Iranl yonetmenlere yapilan atiflar, Iran sinemasinin zengin tarihine bir gondermedir.

[ran Kiiltiirii ve Gelenekleri: Filmde yer alan giindelik yasam sahneleri ve ritiieller, iran
kiiltiirtiniin ve geleneklerinin bir yansimasidir. Ornegin, yemek pisirme sahneleri veya cay
icme torenleri, Iran'in giinlilk yasamina ve geleneklerine atifta bulunur.

Bu simgeler, “Bu Bir Film Degildir"” belgeselinin derinlikli ve sembolik bir yapiya sahip
oldugunu gosterir. Penahi, sansiir ve baski altindaki deneyimini anlatirken, bu semboller
araciligiyla izleyiciye duygusal ve diisiinsel bir derinlik sunar (Debasi,2013).

Filmde yonetmenin tarzinin yansimasi:

“Bu Bir Film Degildir” belgeseli, Cafer Penahi'nin sanatg1 tarzinin 6nemli bir yansimasidir.
Penahi'nin tarzi, belgesel boyunca kullanilan sinematografik teknikler, anlatim bigimi ve
temasal odaklar lizerinden goriiniir.

Deneysel Yaklasim: Penahi, belgeselde deneysel bir yaklasim benimser ve sinirlar1 zorlayan
bir sanat pratigi sergiler. Ev hapsinde olmasina ragmen, siradan bir belgesel yerine kendi
hikayesini yaratici bir sekilde anlatir.

Oto-refleksif Anlatim: Penahi'nin kendi hikayesini ve sanatin1 anlatma bigimi, oto-refleksif
bir anlatim tarzim1 yansitir. Belgesel, gerceklikle kurgu arasinda siirekli bir oynamaya
dayanarak, Penahi'nin sanatinin ve yasaminin i¢ ice ge¢misligini vurgular.

Sessiz Direnis: Penahi, sansiir ve baski altinda sessiz bir direnis sergiler. Ev hapsinde
olmasina ragmen, sanatini icra etmekten vazgecmez ve kamera araciligiyla ifade 6zgiirliigii
miicadelesini stirdiirir.

Mizahi ve Ironik Dokunuslar: Penahi'nin mizahi ve ironik yaklagimi, belgeseldeki atmosferi
hafifletir ve izleyicide bir umut hissi uyandirir. Bu yaklagim, sansiire ve baskiya kars1 bir
direnisin ifadesi olarak goriilebilir.
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Insan Odaklilik: Penahi'nin filmlerinde sik¢a goriilen insan odaklilik, belgeselde de
belirgindir. Penahi, insan hikayelerine ve insanin i¢ diinyasina odaklanarak, izleyicinin
duygusal bir bag kurmasini saglar.

Sonug olarak, “Bu Bir Film Degildir” belgeseli, Penahi'nin sanat¢1 tarzinin énemli bir
yansimasidir. Penahi'nin deneysel, oto-refleksif ve mizahi yaklagimi, belgeseldeki atmosferi
ve anlatimi derinlestirir, izleyiciye giiclii bir deneyim sunar (Oylum,2017).

“Bu Bir Film Degildir” adli belgesel film, iranli ydnetmen Cafer Penahi'nin iran hiikiimeti
tarafindan ev hapsinde tutuldugu donemde, yaraticiligindan mahrum kalmig olmasina
ragmen, sinema sanatina olan bagliligini ve direnisini ifade etmektedir. Film, aslinda bir film
olmayan bir belgesel niteliginde ¢ekilmis ve Penahi'nin yasadigi kisitlamalarin ve sansiiriin
bir sonucu olarak dogmus bir eser olarak one ¢ikmaktadir. Bu sekilde, isim hem filmdeki
durumu hem de Penahi'nin sanatsal ifade 6zgiirliigline yonelik miicadelesini yansitiyor
(Debasi,2013).

2011 yilinda Cafer Penahi tekrar Cannes Film Festivali'ne davet edildi ancak “ulusal
giivenlige kars1 suclar’diizenlemesi nedeniyle 20 yil siireyle film yapmak yasaklandi. Daha
sonra ev hapsine mahkum edildi. Ancak Penahi Avrupa'dan ¢ok sayida 6diil almaya devam
etti. Ciinki Pehani dort duvar arasinda “Bu bir film degil” belgesel drama filmini ¢ekti. Ev
hapsi zaman1 bile sinirlar1 zorlayan sanagti kimligini ortaya koydu. Filmin ortaya ¢ikisida en
az yapimi kadar yaratic1 ve dzgiirdiir. Iran hiikiimeti tarafindan yakalanmamak i¢in film, bir
pasta vasitastyla USB bellek iginde Iran'dan Fransa'ya kagirildi. 2011'de tutuklu bir sanatgiy:
konu alan “Bu Bir Film Degil” filmi daha biiylik bir direnisin habercisiydi (Aktas,2015).

Bu bir film degil” filminde “Bir film anlatilabiliyorsa eger onu goriintiiye aktarmanin ne
anlami kalird1” sorusunu kendine soran Penahi kendi zihnindeki goriintiileri azat ediyor.
Seyirci kendi hayal giiclinii kullanarak olusturmaktadir filmi, ilk kez bir film seyirci
tarafindan canlandirilmaktadir. Belgesel tadinda baglayan film, ¢ok sonralari tipik bir Penahi
filmine doniisliyor. Basta Cannes Film Festivali olmak iizere, Tiirkiye’de ve birgok iilkede
festival programina dahil edilmesi, yonetmenlerin bu festivallere davet edilmesi her ne kadar
[ran hiikiimeti tarafindan yasaklanmis olsa da bu direnise biiyiik dlciide destek oluyordu
(Pekdemir,2015).

2010 yilinda 20 sene film ¢ekmesini yasaklamis olan Penahi oldukg¢a inat¢i bir
yonetmendir . Polisler gérmesin diye camlarmi siyah perdelerle kapattigt evde cep
telefonuyla film ¢ekip pasta icinde Cannes'a gonderdi. Dar alana (ev hapsi) hapsedilmis
olmanin tedirginligi ve yarattig1 i¢ sikintis1 sanki gerceklik algisinin kaymasina sebep
olmustur. Penahi'nin tagkin yaratma giici kapali mekanda sikisip patlamalara sebebiyet
vermekle kalmayip, ¢ikis yolu goriinmediginden kendine zarar verme diirtiilerini de
tetiklemistir. Artik bir seylerin degismesi, kirilip dokiilmesi ve tagsmasi kaginilmaz olmustur.
Filmin adi olan “Bu Bir Film Degildir”, aslinda bir ironi tasir. Ciinkii film, gercek bir belgesel
olmasina ragmen, Penahi'nin sansiire karst durusunu ve yaratici ifade 6zgiirliigline olan
inancint vurgular. Sansiiriin engellemeye calistifi sanat ve ifade Ozgiirliigiine ragmen,
Penahi'nin sinema yapma arzusu ve sanat¢inin Ozgiirliigline olan bagliligi bu belgesel
aracilifiyla giiglii bir sekilde ifade edilir. Bu nedenle, “Bu Bir Film Degildir” hem gercekligi
hem de ironiyi igeren giiglii bir belgesel olarak nitelendirilebilir. Penahi filmlerinde insanlarin
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Ozglr diislinmeyi basarmasini saglayan, farkli diisiinme bigimleri yaratan, tahakkiime
direnen ve her tiirlii zorlugun karsisinda yer alan bir alternativ diinya sunuyor. Ama iktidarin
baskici giicli olan yerde direnis de vardir. Penahinin elestirel goriislerle birlikte iginde
bulundugu film yapim siire¢lerine baskaldiran, bigimsel anlamda yenilige gitmeye ¢alisan,
bir¢ok deneysel yenilikleri sunan yeni bir sinemay1 ortaya koyuyor. Toplumsal baglamdan
kopmadan olusturulan bu muhalif imgeler, yasadig1 diinyanin giivensizliklerini, rejimin
ikiylizliligiini, ¢arpikliklari, yoksullugu, agligi, irk¢iligi, cinsiyetgiligi one ¢ikariyor ve
yasadigimiz sorunlar1 anlatiyor. Sesini duyurmakta giicliilk ¢eken azinliklarin gogunluk
karsisinda yasadigr sikintilar1 ve 6teki sorunlu toplumsal hakikatleri filmleriyle aktaryor.
Boylece hikaye anlaticiligindan uzaklagsarak yasamin kendisini resmetmeye dayaniyor
(Nafisi,2003).

Penahi, ev hapsinde oldugu doénemde bile yaratict bir sekilde sanat yapma arzusunu
strdiiriir. Kisith imkanlarla bile film yapma siirecine dahil olur ve izleyicilere sanatin
ozgirlik ve ifade aract oldugunu gosterir. Cafer Penahi’nin mahrumiyet kosullarinda
gerceklestirdigi, hakkinda wverilen hiikiimleri gecersiz kilan filmleri Onun haksizlik
karsisindaki durusunu gostermektedir (Debasi,2013)

“Bu Bir Film Degil”, Penahi’nin de filmin bir noktasinda vurguladig: gibi “Ayna” (““Ayneh”,
1997) filmiyle estetik akrabaliklar tasir. Penahi, i¢ine diistiigii durumu yani ev hapsinin nasil
bir sey oldugunu kameranin karsisina gegerek ve oynayarak anlatmaya calisir. “Ayna”nin
kiiciik oyuncusu Mina, filmin bir yerinde “bu gergek degil” diyerek isyan ediyor ve filmi
birakip kendi gercek diinyasina geri doniiyordu. Penahi de bu belgselde dyle yapar. Yaptigi
seyin ger¢ek olmadigini fark ederek, belgesel yonetmeni arkadasi Hossain Emadeddin’i
cagirir. Senaryosunu yazip ¢ekemedigi filmi seyircisine anlatabilmeyi umar ama bu miimkiin
degildir. “Ayna”da oldugu gibi bu ikinci kurmaca da anlamini yitirir ve kendi gercegine
donmek zorunda kalir. Hakkindaki hiikmiin mahkeme tarafindan onaylanip
onaylanamayacagi, bir daha film ¢ekip ¢ekemeyeceginin belirsiz oldugu gergegi, yapmak
anlatmak istedigi filmin ¢cok daha oniine gecer (Aktas,2015).

Film, adinin da agikga ifade ettigi gibi bir ‘film’ degildir. “Bu Bir Film Degil”’de en yogun
vurgu isyani bir direnisdir. Penahi, kameranin karsisinda umutsuz, ¢aresiz gériinmek istemez
ama zaman zaman artik film ¢ekemeyecegi gercegini kabul etmek ile buna isyan etmek
arasinda gidip geldigini net bir sekilde goriilmektedir. Senaryosunu yazip ¢cekemedigi filmi
seyircisine anlatabilmeyi umar ama bu miimkiin degildir. “Ayna”da oldugu gibi bu ikinci
kurmaca da anlammi yitirir ve kendi gercegine donmek zorunda kalir. ”Bu Bir Film
Degil”deki iki ayrint1 gizlidir. Birincisi, yonetmenin villada gecen bir hikaye yazdigindan
bahsetmesidir. Ikincisi de Penahi’yi harekete gecirenin ‘igerideki ses’ ile ‘disaridaki ses’
arasindaki celiski yansimasidir. ‘Igerideki ses’ biiyiik ihtimalle iran Devlet Televizyonunun
haber biilteninden ylikselir ve “Yeni y1l kutlamalarinin hiikiimet tarafindan ‘din dis1’ oldugu
gerekgesiyle yasaklandigini” bildirir. fran takvimine gére 21 Mart’a denk gelen yeni yil
(Newroz) i¢in kutlamalar senenin son ¢arsambasinda gergeklestiriliyor ve bu kutlamalara
‘Carsamba Suri’ ad1 veriliyor. “Islami olmadig1” gerekgesiyle yasaklanmali olan bayram
filmde duyulan “digsaridan gelen sesler” ger¢ek diinyadan geliyor, sokaklarda havai fisekler
ucusuyor, balkonlarda kutlama yapan insanlar ve gengler vardir. Sokakta biiyiik ates yakan
genclerin bir dilek tutarak atesin {izerinden atladig1 goriiliir. Penahi evinde oturup bir daha
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asla film yapamayacagi gercegini caresizce diisliniirken, disarida yasagin ancak yasak olani
yaparak agilabileceginin canli kanit1 olan sesler kusatilmistir (Pekdemir,2015).

“Bu Bir Film Degildir” belgeselini Marksist kuram acisindan analiz etmek, filmdeki sosyal
ve politik dinamikleri, siif ¢atismalarini, gii¢ iligkilerini ve kapitalizmin elestirisi gibi
unsurlari incelemeyi igerir. Belgesel, Cafer Penahi'nin ev hapsinde oldugu donemde, sansiir
ve baski altindaki bir sanat¢inin deneyimlerini ve sanatin1 ifade etme c¢abalarini ele alir. Bu
baglamda, belgesel Marksist bir bakis agisiyla incelendiginde, ¢esitli toplumsal ve politik
konulara odaklanir. Oncelikle, filmde sinif ve giic iliskileri dnemli bir rol oynar. Penahi'nin
sanslir ve baski altinda oldugu dénemde, toplumun zengin ve giiclii kesimleriyle sanatcilar
arasinda bir ¢atisma ve esitsizlik vardir. Bu, Marksist kuramin sinif ¢atismasi1 kavramiyla
iligkilendirilebilir. Ayni1 sekilde, filmde sansiir ve ifade 6zgiirliigii miicadelesi nemli bir tema
olarak islenir. Penahi'nin sansiirle karsilasmasi, kapitalist sistemdeki gii¢ iliskilerinin ve
egemen sinifin sanat ve medya iizerindeki denetimini yansitir. Marksist bir bakis agisiyla,
sanslir ve baskilar, egemen sinifin kendi ¢ikarlarin1 korumak i¢in kullandig1 araglar olarak
goriiliir. Kapitalizmin elestirisi de filmde belirgin bir sekilde ortaya c¢ikar. Penahi'nin ev
hapsindeki sinirliligr ve ekonomik bagimliligi, kapitalist yapilarin insanlarin yasamlari
tizerindeki etkilerini gosterir. Bu baglamda, film, kapitalist sistemin adaletsizliklerini ve
esitsizliklerini elestiren bir tonda yorumlanabilir. Penahi'nin film yapma istegi ve ¢abasi da
Marksist bir bakis agisiyla incelenebilir. Sanat ve emegin 6nemi vurgulanirken, ayn1 zamanda
sanstir ve baskilar altinda olan bir sanat¢inin iiretim siirecine etkisi tizerinde durulur. Bu,
emegin sOmiirlisii ve sanatin kapitalist sistem i¢indeki konumuyla ilgili daha genis bir
tartismanin pargasidir (Kose,2014).

“Bu Bir Film Degildir” belgeseli, Marksist bir bakis agisiyla incelendiginde, toplumsal
yapilarin elestirisi, sinif catigmalari, kapitalizmin etkisi ve emek ile liretim gibi temel
konulara odaklanir. Penahi'nin yasadig1 deneyim, Marksist kuramin toplumsal ve politik
analizlerine bir zemin sunar ve izleyiciyi bu konular iizerinde diisiinmeye tesvik eder
(Oylum,2017).

“Bu Bir Film Degildir” belgeselini ¢ekmekle kalmayip ayn1 zamanda sansiir ve baskiya
kars1 bir durug sergileyen Cafer Penahinin ince bir sanatsal ve politik hamlesiydi. Bu film,
hem Penahi'nin cesaretini hem de sanatin ve ifade 6zgiirliigiiniin giiciinii vurgulamaktadir
(Debasi,2013).

4.3 “TAKSI TAHRAN” 2015

%94



“Taksi Tahran” Cafer Penahi'nin yonetmenligini yaptig1 2015 yapimu filminin kiinyesi:
Tiir:Dram, Komedi

Siire:1 saat 26 dakika

Y 6netmen:Cafer Penahi

Senaryo: Cafer Penahi

Yapimci:Cafer Penahi Film Productions

Oyuncu:Cafer Penahi,Hana Saidi,Nasrin Sotoudeh.

Dil:Farsca

Dagitici: Warner Bros Turkey Jadat

Odiil: 65. Berlin Film Festivali'nde Altin Ay1 Odiilii (IMDb Jafar Panahi,2015).

~ 2 -

Gorsel 3.3
“Taxi Tahran”(IMDb Jafar Panahi,2015).

“Taksi Tahran” filminin konusu:

Yonetmen Cafer Penahi, sar1 bir taksinin direksiyonuna gegerek Tahran'in kalabalik
sokaklarinda dolastyor, bir giin i¢inde toplumun her kesiminden bir¢ok insanla birlikte yol
kat ediyor. Yolcular taksiye biner ve merakli yonetmen/soforle kendi diinya goriislerini ifade
eden sohbetlere baslarlar (Oztiirk,2019).

Karakterin tanimlayici 6zellikleri:

“Taksi Tahran” filmi, g¢esitli karakterlerin birbirleriyle etkilesimde bulundugu bir dizi
hikayeyi igerir. Filmin 6nemli karakterlerinden bazilar1 bunlardir:

Cafer Penahi: Filmdeki ana karaktertir. Penahi bir taksi soforiinii canlandirmaktadir. Sofor
karakteri, film boyunca birgok yolcuyla etkilesime girerken nazik, sabirli ve anlayish bir tavir
sergiler. Penahi'nin karakteri, Iran'm karmasik sosyal ve siyasi gercekligiyle basa ¢ikmak
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zorunda olan bir siirlicii olarak tasvir edilir. Penahi'nin sofor karakteri, filmde bir taksi
soforiiniin giinliik yasamindaki zorluklarla basa ¢ikma ¢abasini ve Iran toplumunun gesitli
kesimleriyle etkilesimde bulunma deneyimini yansitir. Bu karakter, filmdeki diger
karakterlerle etkilesimlerinde bir arac1 rolii oynar ve izleyiciye iran'mn ger¢ek hayatma dair
farkl bir bakis agis1 sunar.

Hana Saeidi: Cafer Penahi'nin yegeni olarak rol alir. Hana'nin karakteri, genellikle sofor olan
amcastyla birlikte olmanin getirdigi sorumluluklar1 yerine getirirken ve yolculuk boyunca
farkli insanlarla iletisim kurarken gézlemlerini ve diisiincelerini paylasir. Filmde, Hana'nin
karakteri, iranl1 genglerin giinliik yasaminda karsilastig1 zorluklar1 ve sikintilar1 da yansitir.
Hana'nin karakteri, genellikle merakli, biraz huysuz, zeki ve hosgoriilii bir tavir sergiler. Ayni
zamanda, geng bir kiz olarak, filmdeki bazi tartismali konulara ve toplumsal meselelere bakis
acisini da yansitir. Hana'nin karakteri, filmdeki atmosferi ve hikayeyi zenginlestiren 6nemli
bir unsurdur ve izleyiciye geng bir Iranlnin gdziinden iilkenin sosyal ve kiiltiirel dokusunu
anlama firsat1 sunar.

Nasrin Sotoudeh: “Taksi Tahran” filminde avukat kadin roliinii canlandirir. Avukat kadin,
taksiye biner ve Penahi'nin sofor karakteriyle sohbet eder. Sohbetleri sirasinda, avukatin
[ran'daki hukuki sisteme ve insan haklarima iliskin diisiinceleri ve deneyimleri ortaya cikar.
Filmde avukat kadin, hukuki sorunlarla ugrasan bir birey olarak ve ayn1 zamanda Iran'daki
toplumsal ve siyasi meselelere duyarl bir figiir olarak tasvir edilir.

Yolcular: Film boyunca cesitli yolcular taksiye biner. Bu yolcular arasinda kadinlar, erkekler,
cocuklar, gengler ve yaslilar bulunur. Her biri farkli hikayelere ve perspektiflere sahiptir.

Bu karakterler “Taksi Tahran” filminin dokusunu olusturur ve seyirciye iran'in sosyal,
siyasi ve kiiltiirel gergekligi hakkinda derin diisiinceler sunar (Oylum,2017).

Film mekan zaman kullanimau:

“Taksi Tahran” filminde gercek zamanl bir sekilde, bir giin boyunca Tahran sokaklarinda
bir taksi soforiiniin yasadig1 deneyimleri anlatir. Bu yaklasim, seyirciye olaylarin dogal bir
akisini ve gercek zamanli bir hissiyati verir (Pekdemir,2015).

Penahi, film boyunca tek bir mekanda, yani taksi i¢indeki ¢esitli sahnelerde odaklanarak
hikayeyi gelistirir. Bu, seyircinin sofor karakterinin goziinden Iran'in gesitli yonlerini ve
toplumun farkli kesimlerini gormesine olanak tanir. Ayn1 zamanda, taksi i¢inde gegen
sahneler, karakterler arasindaki etkilesimleri ve diyaloglar1 vurgular (Oylum,2017).

Film, gercek zamanli olarak ilerler ve seyirciye bir giin boyunca yasananlart adim adim
deneyimleme firsati verir. Bu, filmdeki gerilimi artirir ve izleyiciyi hikayeye daha fazla dahil
eder. Ayrica, filmdeki zamanin dogal akisi, hikayenin gergekg¢iligini artirir ve izleyiciye
[ran'm giinliik yasaminin bir kesitini sunar. Penahi'nin filmde mekan ve zamani1 kullanimu,
izleyiciye derinlikli bir deneyim sunar ve Iran'in sosyal, siyasi ve kiiltiirel gercekligine dair
cesitli yonleri kesfetme firsati verir (Pekdemir,2015).
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Aktarilan etik degerler:

“Taksi Tahran” filmi, cesitli etik degerleri ve insan haklarini derinlemesine ele alir. Iste
filmde vurgulanan bazi 6nemli etik degerler:

Empati ve Insanlik: Film, farkli yasam tarzlarina ve gériislere sahip olanlar anlama ve empati
kurma gerekliligini vurgular. Penahi'nin karakteri, ¢esitli yolcularla etkilesimde bulunurken
onlara kars1 anlayislh bir tavir sergiler.

Ozgiirliik ve ifade Hakki: Film, Iran'da sansiir ve baskilar altinda yasayan insanlarin 6zgiirliik
ve ifade haklarimi elestirir. Penahi'nin film yapma yasagi gibi durumlar, sanatin ve ifade
Ozglirligliniin 6nemini vurgular.

Adalet ve Hukuk: Avukat karakteri araciligiyla film, hukukun istiinliigline, adalete ve insan
haklarma olan inanci vurgular. Film, Iran'daki hukuki sistemin ve yasal prosediirlerin
karmagikliklarin1 ve adaletin zorluklarini gosterir.

Toplumsal Sorumluluk: Film, bireylerin toplumsal sorumluluklarini ve diger insanlara kars:
duyarli olmalarini1 vurgular. Penahi'nin sofor karakteri, ¢esitli yolculara yardimci olurken ve
onlarla etkilesimde bulunurken bu degeri yansitir.

Toplumsal Cesitlilik: Film, Iran toplumunun ¢esitliligini ve farkli bakis acilarmi kabul etme
gerekliligini vurgular. Cesitli yolcular araciligiyla film, toplumsal hosgdrii ve ¢esitliligin
Onemini vurgular.

Bu etik degerler, “Taksi Tahran" filminin temelini olusturur ve izleyiciye Iran toplumunun
karmasikligini, giinliik yasamin zorluklarim1 ve insan haklarmin 6nemini anlatir (Aktas,
2015).

Filmin Sonucu:

“Taksi Tahran” filminin sonu agik ucludur. Penahi'nin Iran'daki film yasag1 nedeniyle
cektigi gizli bir belgesel tarzindadir. izlendigini hiss eden yonetmen taksiden kamerasini
kaldirir ve film bu ¢ekilde biter. Hiikiimetin yonetmene karsi olan film yasagi son sahne ile
bir daha vurgulanir. Penahi, filmde bir taksi soforii olarak yer alir ve film boyunca Tahran
sokaklarinda dolasirken ¢esitli yolcularla sohbet eder. Film, bir¢ok farkli sosyal konuyu ve
[ran toplumunun cesitli ydnlerini ele alir. Film, Iran toplumunun gesitli yonlerini, sansiiriin
etkilerini, kadin haklarini, sanatin giiciinii ve bireylerin 6zgiirliik arayislarini ele alir. Ayni
zamanda, film Cafer Penahi'nin sanat yapma ve ifade 6zgiirliigiine olan inancini da yansitir.
“Taksi Tahran”, gerceklik ve kurgu arasindaki smirlart bulaniklagtirarak, izleyicilere
diisiindiiriicii bir deneyim sunar. Sosyal ve politik durumla ilgili ¢esitli hikayeleri ve
tartismalar1 gozler Oniine serer (Aydemir,2015).

Filmin sonucu, tam olarak bir “son” seklinde degil, daha ¢ok bir kesit sunar ve yorumlara
aciktir. Penahi'nin i¢inde bulundugu durum, sansiir, 6zgiirliikk ve yaraticilik gibi temalari
vurgular. Film, izleyiciye Iran'da yasananlar1 ve yonetmenin kendi deneyimlerini gosterirken
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bir¢ok soruya isaret eder. Bu nedenle, film belli bir sonuca ulasmaz, ancak izleyicilerde derin
diisiincelere sevk eder (Canatan,2021).

Filmin gorsel yapist:

“Taksi Tahran” gorsel yapisi, belgesel tarziyla kurgusal unsurlarin harmanlandig1 bir yapida
sekillenir. Film, bir taksi i¢cinde gecer ve ¢ogunlukla bu taksi kamerasinin bakis agisindan
izleyiciye sunulur. Bu yakin ¢ekimler, izleyiciye film boyunca bir yolculuk deneyimi sunar
ve karakterler arasindaki etkilesimleri dogal bir sekilde yansitir. Film, Iran'm sokaklarinda
gerceklesen olaylari gozlemleyen bir dizi yolcunun hikayesini anlatir. Yolcular arasinda
gercek insanlar ve oyuncular bulunur. Penahi, filmde sik sik yasaklanan ya da sanstirlenen
konulara ve elestirilere yer verir. Bu nedenle film, Iran'daki toplumsal ve siyasi gercekleri
yansitan bir yapist vardir. Gorsel olarak, film sade bir sekilde ¢ekilmis olmasina ragmen,
fran'm  sokak manzaralariyla ve siradan insanlarin  yasamina dair detaylarla
zenginlestirilmistir. Renkler genellikle dogal ve sakin tonlardadir, ancak Penahi'nin film
boyunca ele aldigr temalarla uyum i¢indedir. Filmde kullanilan goriintileme teknigi,
izleyiciye gerceke¢i ve samimi bir deneyim sunar (Saygil,2015).

Kamera agilari, ¢gekim teknikleri, renk kullanimi ve kurgu:

“Taksi Tahran”, Penahi'nin yonettigi belgesel tarziyla kurgusal unsurlarin harmanlandigi
bir film olarak dikkat ¢ceker. Filmde kamera acilari, cekim teknikleri, renk kullanimi ve kurgu,
Penahi'nin hikaye anlatimini giiglendirmek ve Iran toplumunun gergekligini yansitmak igin
dikkatlice secilmistir.

Kamera Agilar1 ve Cekim Teknikleri:

Film, biiyiik ol¢iide bir taksi i¢inde geger. Filmde arag i¢i kamera kullanilmistir. Kamera
genellikle taksi i¢indeki karakterlerin ve yolcularin yakin plan ¢ekimleriyle kullanilir. Bu,
izleyiciye dogrudan karakterlerle baglanti kurma ve onlarin duygusal deneyimlerini
paylasma firsat1 verir.

Hand-held (el kameras1) teknigi sik¢a kullanilir. Bu, filmdeki olaylarin gergcekei ve canl
bir atmosferde sunulmasina yardimer olur.

Diisiik agilar ve bakis acis1 ¢cekim agilar1 da kullanilmistir. Iran'm sokak manzaralarini ve
yasam tarzini vurgulamak yiiksek agilar tercih edilmistir.

Renk Kullanimau:

Renkler genellikle dogal ve sakin tonlardadir. Bu, filmdeki atmosferin ger¢ekeiligini artirir.

Kurgu:
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Film, gercek hayattan alinan hikayelerin ve olaylarin bir araya getirilmesiyle olusur. Diiz
kurgu teknigi kullanilmistir.

Kurguda zaman gegisleri ve farkli dort hikaye arasinda gegis yaparken akis dogal ve akict
tutulmustur.

Penahi, farkli hikayeler arasinda gecis yaparken akisi dogal ve akici tutar (Canatan,2021).

Miizik, ses efektleri ve diyaloglarin kullanimi hikayeyi ve duygusal atmosferi desteklemesi:

“Taksi Tahran”, miizik, ses efektleri ve diyaloglarin kullanimiyla hikayeyi ve duygusal
atmosferi giiclendirir. Bu unsurlarin nasil kullanildigina dair birka¢ 6rnek:

Miizik:

Filmde miizik kullanimi olduk¢a smirlidir. Ancak, bazi sahnelerde arka planda hafif
miizikler duyulabilir. Bu miizikler genellikle taksi i¢indeki atmosferi tamamlar ve izleyiciyi
hikayeye dahil eder.

Ses Efektleri:

Filmdgki ses efektleri, taksi igindeki olaylar1 ve dis mekan atmosferini daha gergekei hale
getirir. Ornegin, trafik giirtiltiileri, ara¢ kornalar1 ve sokak sesleri gibi ses efektleri, filmdeki
sahnelerin inandiriciliint artirir.

Diyaloglar:

Filmdeki diyaloglar, karakterler arasindaki etkilesimi ve hikayenin ilerleyisini belirler.
Karakterlerin konugmalari, onlarin kisiliklerini ve duygusal durumlarini izleyiciye aktarir.
Diyaloglar ayn1 zamanda filmde ele alinan konular1 ve temalar1 da derinlestirir. Penahi,
diyaloglar araciligiyla toplumsal ve siyasi elestirilerini ifade eder ve izleyiciyi diisiindiiriir.
Tiim bu unsurlar, “Taksi Tahranin hikayesini ve duygusal atmosferini desteklemek icin bir
araya gelir. Penahi, miizik, ses efektleri ve diyaloglar1 kullanarak izleyicinin filmdeki
karakterlerle bag kurmasini ve hikayeye derinlemesine dalmalarini saglar. Bu unsurlar,
filmdeki duygusal derinligi artirir ve izleyicinin filmi daha etkileyici bulmasim saglar
(Aydemir,2015).

Filmde makyaj kullanimi:

“Taksi Tahran” gibi belgesel tarzi filmlerde genellikle makyaj kullanimi minimaldir veya
hi¢ kullanilmaz. Bu tiir filmlerde dogal ve gergekei bir goriiniim tercih edilir, karakterlerin
dogal halleriyle yansitilmas1 amaglanir. Filmin ¢ogunlukla sokaklarda ve gercek hayatta
gecen bir hikayesi oldugundan, karakterlerin makyajsiz veya hafif makyajli olmalar1 daha
uygun olur. Bu, filmdeki karakterlerin ve olaylarin gercekligini artirir ve izleyiciye daha
otantik bir deneyim sunar (Saygil1,2015).
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“Taksi Tahran” filminde makyaj kullanimi1 minimaldir. Karakterlerin dogal ve gergekg¢i bir
goriiniime sahip olmalari tercih edilir. Bu, filmdeki atmosferin dogalligini korur ve izleyiciyi
hikayeye daha fazla dahil eder saglar (Aydemir,2015).

Filmin atmosferi:

“Taksi Tahran” filminin atmosferi oldukga gergekei, sakin ve samimidir. iran'in baskenti
Tahran'in sokaklarinda gegen film, izleyiciye sehrin gilinliik yasaminin i¢ine bir pencere acar.
Film, bir taksi i¢inde gecer ve ¢ogu zaman taksi soforii olan yonetmen Cafer Penahi'nin bakis
acisindan sunulur. Bu yakin ¢ekimler ve dogal 151k kullanimiyla, izleyici sokak manzaralarin
ve karakterlerin ifadelerini detayli bir sekilde gorebilir. Atmosfer, siradan insanlarin giinliik
yasamina dair kesitlerle doludur. Sokak saticilari, polisler, 6grenciler, cocuklar ve diger
bircok karakterler, Iran toplumunun farkli yonlerini ve sosyal dinamiklerini yansitir. Film
boyunca, sehirdeki karmasik ve celiskili gercekliklerle karsilasilir; bu da atmosferin
derinligini artirir. Ayrica, filmdeki diyaloglar ve olaylar, Iran toplumunun sosyal, siyasi ve
kiiltiirel dinamiklerini yansitan énemli konulari ele alir. Sansiir, 6zgiirliik, kadin haklar1 gibi
konular siklikla islenir. Ancak film, bu ciddi temalar1 hafif bir dille sunar ve bazen mizahla
yaklagir. Bu, atmosferin bir dengede kalmasini saglar; hem diisiindiiriicii hem de eglenceli
bir deneyim sunar(Saygil1,2015).

Sonug olarak, “Taksi Tahran”mn atmosferi, Iran'm karmasik ve g¢esitli toplumsal
gercekliklerini samimi bir sekilde yansitan gercekei bir portre ¢izer. Film, izleyiciyi sehrin
sokaklarinda bir yolculuga ¢ikarir ve onlari Iran toplumunun farkli yonlerini kesfetmeye
davet eder (Canatan,2021).

Filmde kullanilan kiiltiirel kodlar ve simgeler:

“Taksi Tahran” filmi, Iran'm kiiltiirel kodlarina ve sembollerine derinlemesine bir bakis
sunar. Filmde kullanilan bazi kiiltiirel kodlar ve semboller:

fran Toplumunun Cesitliligi: Film, iran toplumunun cesitli kesimlerinden karakterlerin bir
taksi igindeki etkilesimlerini gosterir. Bu karakterler farkli yasam tarzlari, sosyal siniflar ve
kiiltiirel arka planlara sahiptir. Bu, Iran'in karmasik ve ¢esitli toplumsal yapisini yansitir.

Geleneksel ve Modern Catismasi: Filmde geleneksel Iran kiiltiirii ile modern yasam tarzlari
arasindaki ¢atisma ve uyum 6nemli bir tema olarak islenir. Ozellikle geng neslin geleneksel
degerlerle catismasi ve modern diinyanin etkisi vurgulanir.

Kadm Haklar1 ve Toplumsal Cinsiyet Dinamikleri: Film, Iran'daki kadimnlarin yasadig
zorluklar1 ve toplumsal cinsiyet dinamiklerini ele alir. Kadinlarin giyim tarzlarindan, sokaga
cikma 6zgiirliiklerine kadar ¢esitli konular filmde islenir.

Dini ve Kiiltiirel Gelenekler: Iran'n Islam kiiltiiriine ve geleneklerine sik sik géndermeler
yapilir. Bu, karakterlerin davraniglari, konugsmalar1 ve yasam tarzlar {izerinden gosterilir.
Ozellikle ramazan ay1 gibi dini etkinliklerin filmdeki énemi vurgulanur.
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Sokak Hayat1 ve Kent Kiiltiirii: Film, Tahran'in sokaklarinda geger ve sehrin giinliik yagamin,
sokak saticilarini, trafigi, kent mimarisini ve insanlarin sokakta nasil etkilesimde
bulundugunu gosterir. Bu, Iran'in kentsel kiiltiiriinii ve yagam tarzini yansitir.

Taksi: Film, bir taksi i¢inde geger ve bu taksi, hem bir ulagim araci olarak hem de bir
mikrokozmos olarak Iran toplumunu temsil eder. Taksi, farkli sosyal siniflardan, meslek
gruplarindan ve yagam tarzlarindan insanlarin bir araya geldigi bir platformdur. Toplumunun
cesitli yonlerini temsil eder.. Ayn1 zamanda, taksi ayn1 yone giden farkli insanlarin bir araya
gelerek birlikte yolculuk etmesini sembolize eder.

Kilitler ve Engeller: Filmde kilitler ve engeller sikca goriiliir. Bu, Iran toplumunun
karsilastig1 sanstir, kisitlama ve 6zgiirliiklerin sinirlanmasi gibi engelleri sembolize edebilir.
Kilitler ayn1 zamanda karakterlerin i¢ diinyalarindaki duygusal kilitlenmeyi de temsil edebilir.

Yolculuk ve Dontistim: Filmdeki yolculuklar, karakterlerin doniisiimii ve degisimi sembolize
eder. Taksi i¢inde gerceklesen bu yolculuklar, karakterlerin hayatlarinda 6nemli bir donemeg
olabilir ve yeni bir bakis agis1 kazanmalarini saglayabilir.

Bu kiiltiirel kodlar ve semboller, “Taksi Tahran”1n izleyicilere Iran kiiltiirii ve toplumunun
derinliklerine bir bakis sunmasini saglar. Film, bu kodlar1 kullanarak Iran'daki sosyal ve
kiiltiirel dinamikleri zengin bir sekilde aktarir ve izleyicileri bu karmasik gercekliklerle
tanistirir (Saygil,2015).

Filmde yonetmenin tarzinin yansimast:

Gergekei Yaklasim: Penahi, filmde gercekei bir yaklasim benimser. Olaylar ve karakterler,
gercek yasamdan esinlenerek olusturulur. Gergek insanlarla roportajlar yapilir ve onlarin
hikayeleri filmde yer alir. Bu, Penahi'nin belgesel tarzda filmler yapma gelenegine olan
bagliligin1 yansitir.

Sansiir ve Ozgiirliik Temalar1: Penahi, filmde sansiir, 6zgiirliik ve sansiirlenmis sanatin giicii
gibi temalar1 ele alir. Bu temalar, Penahi'nin kisisel deneyimleriyle ve Iran'daki sansiirle
miicadelesiyle yakindan iliskilidir.

Yaraticilik ve Direnis: Penahi, filmde yaraticilik ve direnisin 6nemini vurgular. Kendisine
uygulanan sansiire ragmen, Penahi yaraticiligini kullanarak film yapmaya devam eder. Bu,
yonetmenin cesaretini ve kararliligini yansitir.

Diisiik Biitce ve Minimalist Yaklasim: Film, diisiik biit¢ceyle ¢ekilmis ve minimalist bir
yaklagimla hazirlanmistir. Penahi, sade bir sekilde ¢ekerek ve dogal 15181 kullanarak filmi
olusturur. Bu, yonetmenin sinemaya olan tutkusunu ve yetenegini gosterir.

Aktif Kamuoyu Katilimi: Penahi, filmde izleyicilerin aktif katilimim tesvik eder. izleyiciler,
film boyunca karakterlerle empati kurar ve onlarin deneyimlerini paylasir. Bu, Penahi'nin
izleyiciyi diisiinmeye ve tartismaya tesvik etme istegini yansitir.

“Taksi Tahran”, Cafer Penahi'nin sinemaya olan tutkusunu, sanatina olan bagliligin1 ve
miicadeleci ruhunu yansitan gii¢lii bir filmidir. Penahi'nin tarzi, filmin dokusunda derin bir
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sekilde hissedilir ve izleyiciyi etkileyici bir deneyime yonlendirir. Bir yonetmen taksi
direksiyonuna gecip sokaklarda dolasmaya baslarsa ne olur? Unlii film yonetmeni Penahi,
taksinin 6n paneline monte edilmis bir kameray1 kullanarak yolcular1 yonlendiriyor ve ¢esitli
konulardaki konusmalar araciligiyla drama ve komedinin yer aldigi diyaloglar yaratiyor.
Izleyiciye zengin bir Tahran portresini komediyle harmanlamakla kalmiyor, ayn1 zamanda
Iran’m giinliik hayatina damgasin1 vuran cesitli meseleleri de tartismaya agiyor. Iran'da
giinliik hayatlar etkileyen ve sekillendiren ¢esitli konular1 ele aliyor. Dort hikaye 1 saat 15
dakikalik bir filme aktariliyor (Oztiirk,2019).

Yasakli yonetmen Penahi, hirsizlik, politik baski ve taksi siiriictisii kiligindaki kendisine
dair bir film yapar. Ana konusu, bir taksi soforiiniin bir giin boyunca Tahran sokaklarinda
seyahat etmesi ve yolculuk sirasinda ¢esitli yolcularla etkilesimde bulunmasidir. Film,
[ran'daki toplumsal ve siyasi konulara, sansiire ve insan haklarina dair derin diisiinceleri ve
mesajlar1 igermektedir. Penahi, filmi c¢ekerken ev hapsindeydi ve hiikiimet tarafindan
yonetmenlik yapmasi yasaklanmisti. Bu nedenle, film Iran'da gizlice ¢ekilmisti ve Penahi'nin
film yapma yasagina ragmen uluslararasi alanda biiyiik ilgi gordii (Saygili,2015).

Hareket eden bir aractan cekilen sahnelerle film yapmaya dair Iran sinemasinda bir
gelenegin oldugu sdylenebilir. Tk bakista bu teknik, ydnetmen icin kamusal alanda film
¢ekiminin yaratacagi istenmeyen ilgiden -Taksi 6rneginde devletten- kaginmanin bir yolu
oldugu gibi, izleyiciye siiriiciiniin goziinden filmin cekildigi bolgeyi ve insanlarin1 gérme
firsat1 da sunar. Penahi’nin yardimci yonetmenligini yaptigi, sinemasinda etkisi biiyiik olan
Kiarostami, bu teknige siklikla bagvurur. Filmin tiimiine mekan olan aracin i¢inde sabit
kamera ile ¢ekilen “On” (“Ten”) filmi, bu baglamda Taksi’nin selefi olarak goriilebilir.
Kiarostami, “On” filmi iizerinden bir nevi sinema dersi verdigi belgeselinde ‘hareket
halindeki oda’ olarak tanimladig1 aracin favori mekani oldugunu sdyler. Oyuncular arasinda
diyalogu siirdiirmek ve argiimanlar kurmak i¢in ¢ogu zaman bir araba ideal ortamdir. Arag
i¢inde kars1 karsiya degil yan yana oturan iki insan, birbirleriyle oldugu gibi kendileriyle ve
cevreleriyle de etkilesime gecebilme sansina sahiptir. Bu pozisyonda karakterler birbirilerine
bakabilir de bakmayabilirler de. Mekanin yarattig1 bu 6zgiirliik diyalogun iki tarafi i¢in de
giiven hissi olusturur. Ayrica araba i¢inde c¢ekim ekibi ve ekipmanlarina yer yoktur.
Dolayisiyla profesyonel olan ve olmayan oyunculardan kendiliginden, basit ve samimi bir
performans alabilmek icin gereken atmosfer i¢in her sey hazirdir. Bunlarla birlikte hiikiim
veren, elestiren yonetmen de tiimiiyle ortadan kaybolmustur (Canatan,2021).

Taksi, hareket halindeki bir aracin film mekan1 olarak se¢ilmesinin yarattig1 avantajlarda
ortaklagsmakla birlikte, yonetmenin ve soforiin konumuyla “On” filminden 6nemli bir
farklilik gosterir. “On”da Kiarostami kendisini bir tiir olmayan-yonetmen konumunda
tutarken, olaylar soforiin etrafinda, onun se¢imleri, tepkileri ve karakteri izerinden sekillenir:
Cocuguyla tartigmasi, sikintilarina dair kardesiyle olan konusmalar1 ve diger yolcularla kendi
yargilarini bildirdigi diyaloglara girisi buna 6rnek verilebilir. “Taksi Tahran”da ise Penahi
sofor koltuguna gegerek yonetmeni bir karakter olarak filme sokar fakat yiiziinli maskeleyen
neredeyse sabit tebessiimii ve olduk¢a ekonomik kullandigi s6zleriyle onu etkisiz kilar.
Yolcular arasinda yegeni ve tanidiklari olsa da bu sahnelerde de Penahi’nin sozii belirledigini
ya da kendi diliyle tartismalara katildigi goriilmemektedir. Penahi, film ic¢inde film ile
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kayganlagtirdigi zeminde yonetmenin gergeklikle imtihanini alan-disindan filme tasir (Yeni
Film Dergisi 37-38 s).

Filmin ¢ekim teknigi ile birlikte oyuncularin taksi ¢geviren miisteriler ve yonetmenin gergek
hayatinin bir parcasi olan tanidiklarindan olugmasi gergek-kurgu, film-yasam diyalektigini
siirekli canli tutar. Ilk dort olaya dahil olanlarla “film icinde film” ¢evirmeye c¢alisirken
sonrasindaki misafirlerini kendi kimligi ile karsilar Penahi. Fakat her iki grupta da Penahi’nin
film ¢ektigini teshis edenler olur: CD saticist Penahi’yi tanir ve bir film i¢inde oldugunu anlar,
avukat kadin kameraya dogru saka yollu “senin neler cevirdigini biliyorum” der. Bu
baglamda belgesel gercekeiligine doniik degerlendirme egilimleri teknik tahlillerde ¢eligkili
bulunabilse de bu celigkiler izleyiciyi filme, yonetmenin sozliigiindeki karsiligiyla hayata
daha ¢ok yaklastirir (Oztiirk,2019).

Taksi’nin farkli yerlere giden ilk konuklari, yaklasik on dakika boyunca devletin hirsizliga
kars1 verdigi idam cezalarma dair hararetli bir tartismaya tutusurlar. Ogretmen kadm,
yoksullugu ornekleyerek, insanlart hirsizliga, siddete iten sebepleri goérmeden onlari
yargilamanin haksizlik olduguna 6n koltuktaki adami ikna etmeye gabalar. Son statistiklere
gore “Cin’den sonra idam cezasinda ikinci siradayiz, bunun neresi iyi” linlemine karsin
muhatab1 “ibretlik” cezalarin tiim bunlara son vereceginden emindir. Tartismanin biiylimesi
tizerine erkek, kadina isini sordu. Kadin 6gretmen oldugunu sdyledi ancak meslegini
sordugunda erkek “Ben serbest meslek sahibiyim, uzmanlik alanimi sana sonra anlatirim”
diyerek cevap vermekten kacindi. Inerken meslegiyle ilgili su bilgileri verir: ”Benim
uzmanlik alanim soygundur ama ben asla 6gretmeni ya da o taksi soforii gibi birini soymam.
Hirsiz arabanin lastigini ¢aliyorsa,artik dibe vurmustur.”Kanli Altin” filmiyle toplumsal
smiflar1 ve yoksullugu, giristigi soygun sonucu intihar ederek 6len Hiiseyin’in hikayesiyle
oldukca dramatik bir yapida islemis olan yonetmen, ayni ahlaki tartismay1 bagka bir formda
stirdiiriir. Tartigmaya eklemlenen iki detay Penahi’nin ustaligin1 gosterir. Adam taksiye biner
binmez kameray1 gorerek “hirsizliga karst bir 6nlem herhalde” der, sofor “Oyle de denebilir”
cevabini verir. Kameranin gergekten de hirsizligi kayit altina alacagini filmin sonunda anlariz.
Diger taraftan aym1 adam, arabadan ayrilirken ikinci mesleginin hirsizlik oldugunu fakat
fakirlerden degil zenginlerden g¢aldigin1 sdyler. Kendisi de hirsiz olmasma karsin idamla
cezalandirilmalarii istedigi hirsizlardan kendisini ayiran ikiytizli tavriyla, “Kanli Altin”da
Hiiseyin ve arkadasina hirsizhigin “diirlistce” nasil yapilabilecegini anlatan, onlara yol
gostermeye niyetli profesyoneli hatirlatir. Her ikisi i¢in de mesele hirsizlikta degil, kimden
calindigindadir. Farklari, yoksullarin, digerlerinin yapamadigini yapabilmeleri, eylemlerini
devlet akliyla mesrulastirmalaridir (Yeni Film Dergisi).

Penahinin taksisine kisa boylu bir adam biner ve taksicinin aslinda iinlii yonetmen Cafer
Penahi oldugunu anlar. Ona ge¢miste bir CD film sattigin1 hatirlatir ve aralarinda film ve
sinema tizerine bir konusma baslar. Ancak bu arada sokakta kaza atlatan bir ¢ift, acilen
arabaya biner ve hastaneye gitmek ister. Bu noktada ikinci hikaye bitmeden, {iciincii bir
hikaye baglar. Kadin kocasinin basim1 kucaginda tutmaya calisirken, yarali adam 1srarla
birinin cep telefon kamerasini agmasini ister. Ondeki kisa boylu adam kamerasini agar. Yarali
adam kendisini tanitarak, 6lmesi durumunda geri biraktig1 mirasini esine biraktigini agiklar.
Nihayetinde kari-kocay1 hastaneye yetistirirler. Yola devam eden takside bir 6nceki hikayeye
yeniden doniiliir. Kisa boylu adam, elindeki CD film dolu ¢antayla bir yerde iner ve film
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ceken Ogrencilere CD verecegini sdyleyerek bir iki dakika beklemesini rica eder. Doniiste
adam vermek istedigi mesaj1 verir. “Eger” der, “Benim gibi bir kisi bu isi yapmazsa, Iranlilar
ve bu sinema sanatin1 okuyan 6grenciler diinya sinemasini nasil izlerler?” diyerek Iran’daki
yabanci filmlere konan yasagi elestirir (Canatan,2021).

Taksi hareket etmek {izereyken carsafli iki kadin taksiye binmek isterler. Hz.Ali’nin
cesmesi’'ne gitmek istediklerini ancak o yone giden ara¢ bulamadiklarini soylediler. Sanat¢i
taksi soforli onlar1 arabaya bindirir. Ters yone gitmesi gerektiginden diger adam yolun bir
yerinde inip baska bir taksiye biner. Iste kadinlarin hikayeleri de burada baslar. Tartismaya
giren kadinlar, 6gleden Once Ali'nin ¢esmesine varmalart ve akvaryumdaki baliklar
zamaninda birakmalar1 gerektigini israrla soylerler. Penahi bunun nedenini sordugunda
kadinlar “hayatlarimiz tehlikede” yanitini verirler. Bu sirada taksi, 6ndeki araca carpmamak
icin yanliglikla aniden fren yapmak zorunda kalir. Ani frenleme akvaryumun kadinin elinden
diismesine neden olur ve baliklar arabanin her tarafina dagilir. Taksi sofori baliklar
kurtarmak i¢in hemen bir posete su doldurup igine atti. Kadinlar tam bir panik igerisinde
“onlar1 ¢esmeye zamaninda birakmazsak hepimiz dlecegiz” gibi sozler sdylemeye devam
etmektedirler. Bu sahnelerde Iran halkinin hurafelere karsi bakis acist elestirilir
(Saygil1,2015).

Penahi bir telefon alir ve okuldan ¢ikmis olan yegenini almasi gerektigini 6grenir. Yegenini
aldiktan sonra kadinlar1 bagka bir taksiye bindirir ve huysuz yegeniyle yeniden sohbete baslar.
Penahi, filmlerini “dagitilabilir” bulmayan devlete, yegeninin sorulartyla meydan okur:
“Anlamiyorum, ne gergek ne degil!”, “Iran devletinin gdstermek istemedigi gerceklerin”
varligint film boyunca yoksulluk, hirsizik ve cezayr agimladigi sahneleriyle ustalikla
islerken, bu sahnede yegeninin elinden ¢ekilen film icinde filmle sdylemini billurlagtirir. Tek
basina arabada kalan Hana’nin ¢ekmeye ¢alistig1 6dev filmi “¢irkin” gergegin diizeltilemez
dogasina dair altindan kalkilmasi zor bir derstir: Kadrajin1 ¢op karistiran ¢ocuktan hemen
yan1 basindaki diiglin ¢ikisina ¢eviren Hana, ¢ocugun damattan yere diisen parayi aligini
istemeden ¢eker. Sonrasinda bu yanlis hareketi diizeltmek icin ¢Opgliyii ikna etse de paray1
geri vermek artik imkansizdir, film dagitilabilir olmaktan ¢ikar. Kadrajdan ¢ikaramayacagi
gercek, sanata devlet eliyle konan yasalar askiya alir. Yegeni ile birlikte yolculuga devam
ederken ¢ocukluk arkadasi, Penahi’ye Onemli bir konuda danigmak istedigini sdyler ve
bulusurlar. Kendisini soyanlarin komsular1 oldugunu kamera kayitlarindan anlayan adam,
gorintiileri polise vermek konusunda kararsizdir. Onlar1 idam etmelerinden korkmaktadir.
Filmin bagindaki tartismay1 hatirlatan bu sahne, ydonetmenin arayisina dair 6nemli bir ipucu
verir. Penahi karakteri, belirgin bir yargidan kacinir, fakat meraki agzindan kacar: “Bir
hirsizin neye benzedigini gormek™ ister. Kravatli adam, bu istegi “senin benim gibi herhangi
biri” diyerek cevaplar. Film boyunca karar veren, yoneten 6zneden geri duran, pasif bir
konumda kalan yonetmen, taksi’siyle sorma bi¢imini de sorguladigi bu sorunun yolundadir.
Penahi i¢in gérmenin yolu, gostermekten; anlamanin yolu film yapmaktan ge¢mektedir.
Yo6netmen, elindeki goriintiileri izleten adamin agzindan kendisine 6neride bulunur gibidir:
“Belki bundan bir film yaparsin”(Oylum,2017).

Taksiye binen avukatin kucagindaki giillerin varlik sebebi, “Ofsayt” filmini hatirlatir;
stadyuma girerek yasay1 ¢ignemis olan bir kadin miivekkile gitmektedirler. Penahi, hapiste
kendisini gozleri kapali halde sorguya ¢eken adamin sesini duydugunu sandiginda avukati,
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yonetmenin hayatindan bir bagka goriintiiyii sesler: “Biliyorsun Cafer, bazen bunu kasten
yaparlar ve biz izlendigimizi biliriz. Boylesine bariz taktikler... Basta politik bir olay kurarlar:
Sen CIA, MIS5, Mossad'in bir ajanisin! Bir ahlak yiikiiyle savlarmi giiclendirirler. Senin
hayatin1 cehenneme ¢evirirler. Sonunda serbest birakildiginda dis diinya ¢oktan biiyiik bir
hiicre olmustur. Dostlarini en kotii diismanina doniistiiriirler. Ya iilkeden kagmak zorundasin
ya da hapishaneye donmeyi umut etmeye baslarsin.” Goriinen 6fkeden c¢ok hiiziindiir
(Canatan,2021).

Taksi’de 6gretmen kadin yasanin idam cezasini sorgular; 6liim korkusuyla vasiyet eden
adam yasanin karisini yok saymasini engellemeye ¢alisir; siddet géren ve soyulan Penahi’nin
cocukluk arkadasi yasanin agirligindan korkarak sikayetci olmaz; CD saticisi yasanin digina
cikarak is yapar; avukat yasaya karsi magduru savunur; kiiciik Hana sinema yapmanin
yasalariyla miicadeleye girisir. Tiim filme yayilmis bu politik agin omurgasinda ise goriilmesi
istenmeyen gergek; hirsizlik bulunur. Bu hirsizlik, sosyolojik tartismalarla i¢inden gegilen
bireylerinki degil, devletin Penahi’ye uyguladigi, sansiirii imleyen hirsizliktir (Oylum,2017).

Filmin agilis sahnesinde Penahi kamerasinin hirsizligi ifsa etmek i¢in orada oldugunu dile
getirir. Adamin, araca biner binmez sordugu kameranin hirsizliga karsi bir 6nlem mi oldugu
sorusuna cevab1 “Oyle de denebilir” olur. Hirsizlig1t mecbur kaldigi i¢in yapanlarin idam
edilmesini isterken, kendi hirsizligin1 kimden caldig: iizerinden mesru kilan adam, devletin
bireye biirlinmiis halidir. Gorlinmesini istemedigi ¢irkin gercek kendi hirsizligidir. Filmin
ortalarinda Penahi’nin devletin olumsuz karakter olarak tanimladigi kravatli arkadas
kendisini soyanlar izlettikten sonra Penahi’ye bundan bir film yapma 6nerisinde bulunur.
Bir hirsizin neye benzedigine dair soruya “herhangi biri” cevabi alan Penahi i¢in bu fikir
Taksi’de gercege doniisiir. Ve filmin sonunda hirsizigin kanit1 kayit altina alinmis olur.
Kameranin kaydettigi son plan filmi almaya gelen hirsizlar1 gordiiglimiiz karedir. Bu son
karede goriilen camin oniindeki kirmiz1 giil, avukatin yasanin magdurlarina verdigi kirmizi
giildiir. Penahi, yasaya dayanan bir hirsizligin magdurudur. Film yapmak bu hirsizligin
karsisinda durur (Saygil1,2015).

Son sahnede filmin, calimigiyla kesilisi, senaryonun biitiinii gézden kagirildiginda
“sansiiriin kazanmas1” seklinde yorumlanmaya agiktir. Oysa ki Penahi, gercegi kurguyla ifsa
edebilmesini ontolojik olarak mantiksal ¢eliskiyi igerebilme giiciine bor¢ludur. Bu baglamda
film, bir hirsizligin ifsa edilisidir. Filmin basinda, ortalarinda ve sonunda gerceklesen ii¢
olaya bir arada bakmak bu ifsay1 goriiniir kilacaktir(Oztiirk,2019).

Yonetmen Cafer Penahi, ¢ok sade bir kurguyla Tahran sokaklarinda dolasarak aslinda bize
“giindelik yasamin sosyolojisi” hakkinda bir fikir vermekte ve Iran toplumunun sorunlarina
dair bir mesaj aktarmaktadir. ilk hikaye Iran'da sik sik yasanan idamlar1 konu aliyor, ikinci
hikaye miras paylasiminda kadin haklarina saygi gostermeyen bir toplumu anlatiyor, li¢iincii
hikaye Iran hiikiimetinin yabanci filmlere kars1 tavrini, dérdiincii hikaye ise Iranli kadimlarin
batil halk inanislar1 konu etmektedir. Film, giinliik yasamda ve ulasimda ¢ok dnemli bir rol
oynayan taksi ve minibiislerin goziinden toplumun sorun ve magduriyetlerini ustalikla
anlatiyor. Taksiler, toplumsal gercekligin igerdigi hikayeleri ¢ozerek toplumun bir aynasi
gorevi goriiyor. Penahi, toplumu dogrudan elestirmek yerine dolayli ama etkili toplumsal
elestiri saglamak i¢in sanat1 ustaca kullaniyor (Canatan,2021).
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4.4 “UC HAYAT” 2018

“Ug Hayat” Cafer Penahi'nin ydénetmenligini yaptig1 2018 yapimi filminin kiinyesi:
Tur:Dram

Siire:1 saat 40 dakika

Yo6netmen Cafer Penahi

Senaryo: Cafer Penahi

Goriintii yonetmeni:Amin Jafari
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Oyuncular: Behnaz Jafari, Cafer Penahi, Marziyeh Rezaei,Penah Penahi, Mastaneh Mohajer,
Pejvak Imani

Dil: Farsga, Azerbaycanca

Dagitici:Memento Films

Odiil: Cannes Film Festivali En Iyi Senaryo Odiilii (IMDb Jafar Panahi,2018).

Gorsel 3.4
“Ug Hayat” (Se rokh)(IMDb Jafar Panahi,2018).

"Ug Hayat" filminin konusu:

U¢ Hayat, ii¢ kadin oyuncunun kariyerlerinin farkli asamalarinda yollarinin kesistigi
sonucu olaylar1 konu aliyor. Marziye genc bir kiz ve en biiyiik hayali oyuncu olmakdir. O
hayallerinin pesinden gitmek i¢in konservatuara gitmek ister ancak ailesinin engellemesiyle
karsilagsmaktadir. Ailesini konservatuara gitmeye ikna edemeyen Marziye, internete yoluyla
video gondererek {inlii oyuncu Behnaz'dan yardim istemeye karar verir. Cekimler sirasinda
kizin yayinladig1 videoyu goren {linlii oyuncu, gordiikleri karsisinda oldukca etkilenir. Behnaz,
hayallerini gerceklestirmek isteyen kiza yardim etmek i¢in tiim iglerini bir kenara birakir ve
yonetmen Cafer Penabhi ile birlikte bir yolculuga cikar (Giiven,2019).

Karakterin tanimlayici1 6zellikleri:

Marziye Rezai: Koyde yasayan Marziyedir (Marziyeh Rezai). Onun en biiyiik hayali oyuncu
olmak igin Tahran’daki Giizel Sanatlar Universitesi’ne gitmektir. Marziye direnisci ruhta bir
kizdir. Zeki, kurnaz, her seyin farkinda ve degistirmek i¢in elinden geleni yapmaktadir.
Umutsuzlukla miicadele eden, ancak hayatta kalma arzusuyla dolu bir gen¢ olarak tasvir
edilmektedir.

Behnaz Jafari: Behnaz Jafari, Cafer Penahi'nin “Ug¢ Hayat” filminde énemli bir kadin
karakteri canlandirir ve hikayenin 6nemli bir parcasini olusturur. Filmdeki iki kadindan en
sanslisi, bir sekilde baskilardan kurtulmus tek kadin olarak goziikmektedir. Ancak diger iki
kadinin kaderine iiziilmeden edemiyor. Ilk basta ¢ok kizsa da iizerine diisen sorumlulugu
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yerine getirdiginin tatminiyle koyden ayrilir. Maksatli ve giiclii bir karakterdir. Penahi,
Behnaz karakteri i¢in i¢ten ve duyarl bir portre ¢izer.

Sehrezat: Filmde hi¢cbir zaman yiizli gdsterilmeyen bir kadin daha bulunmaktadir. Yiizii hi¢
gosterilmesede, devrim dncesinin en biiylik sinema yildizlarindan, giiniimiizde film ¢ekmesi
yasak oyuncu Sehrezat’in siirleri ve ruhu var. Onu uzaktan resm yaparken
gosterebilmektedir. Y &netmen Iran rejimine kars1” Sehrezati da kinayeli bir iislupla aniyor.

Cafer Penahi: Penahi filmde kendisi olarak yer alir. Filmde, yasadig1 sansiir ve baskilarla
miicadele ederken, sanati ve 6zgiirliigli savunma miicadelesini yansitir. Karakteri, gercek
hayatta oldugu gibi bilge, gézlemci, cesur ve direnglidir (Yasartiirk,2019).

Film mekan zaman kullanimai;

“U¢ Hayat” filminde olaylar, Iran'm kirsal bolgelerinde, oOzellikle de Azerbaycan
Tiirkleri'nin yasadigr kdyiinde geger. Zaman agisindan ise, filmin cekildigi dénemdeki
zamanla ortiismektedir. Mekan olarak, film genellikle ger¢cekei ve dogal ortamlart tercih eder.
Koy, filmin ana mekanlarindan biridir ve bu kdyiin atmosferi, filmdeki olaylarin gelisimine
katki saglar. Ayrica, filmde arag i¢i sahneler ve yolda gecen boliimler de bulunmaktadir
(Giiven,2019).

Zaman kullanimi agisindan, filmin ¢ogu boliimii giiniimiizde gecer. Ancak, flashback
sahneleri ve karakterlerin ge¢cmis deneyimlerine dair anilar da filmde yer alir. Bu
flashback'ler, karakterlerin motivasyonlarin1 ve ge¢mislerini daha iyi anlamamiza yardimeci1
olur (Yasartiirk,2019).

Genel olarak, “Ug Hayat” filmi, mekan ve zaman kullanimini1 dengeli bir sekilde kullanarak
hikayenin gelisimine katki saglar ve izleyiciyi olaylarin gectigi ortamlara daldirir
(Giiven,2019).

Aktarilan etik degerler:

Kadin Haklar1 ve Ogzgiirliigii: Film, kadmlarin toplum igindeki yerini ve yasadiklari
kisitlamalar1 ele alir. Kadin karakterlerin ozgiirlik arayislart ve kendi hayatlarim
yonlendirme ¢abalari, kadin haklar1 ve 6zgiirliigiiniin 6nemini vurgular.

Toplumsal ve Kiiltiirel Cesitlilik: Her bir karakter, Iran toplumunun farkli yonlerini temsil
eder. Bu nedenle, karakterlerin kiiltiirel ve toplumsal arkaplanlari, filmin ana temasim
olusturur ve izleyiciye Iran toplumunun ¢esitliligini gosterir.

Insan Onuru ve Saygi: Film, insanlarin onurunu ve saygmligini koruma ve onlara saygi
gosterme konusunda 6nemli bir tema isler. Ozellikle, gen¢ kizin yasadig: baskilar ve kendini
ifade etme ¢abasi, bu degerlerin vurgulanmasina katki saglar.
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ifade Ozgiirliigii ve Sanat: Film, sansiir ve baski altindaki bir ortamda sanatin ve ifade
Ozgiirligiiniin 6nemini vurgular. Yonetmen ve aktris karakterlerinin sanatlarini icra etme
miicadelesi, izleyicilere sanatin 6zgiirlestirici giiciinii gosterir.

Empati ve Yardimlagma: Film, karakterler arasindaki empati ve yardimlasma duygusunu 6n
plana ¢ikarir. Ozellikle, Behnaz Jafari'nin geng kiza yardim etme kararlilig1 ve koy halkinin
dayanigmasi, bu degerleri yansitir.

Toplumsal Normlara Meydan Okuma: Film, toplumsal normlara meydan okuyan ve
geleneksel degerlere karsi ¢ikan karakterleri konu alir. Karakterlerin cesareti ve inanglart,
izleyicilere toplumsal degisim i¢in miicadele etme gerekliligini hatirlatir.

Bu etik degerler, Cafer Penahinin “U¢ Hayat” filminin derinligini ve énemli mesajlarni
olusturan unsurlardir (Yasartiirk,2019).

Filmin Sonucu:

Cafer Penahinin “Ug Hayat” filminin sonucu, acik ucludur ve yorumlara agiktir. Film, sona
ererken bazi sorulart cevapsiz birakir ve karakterlerin kaderlerini tam olarak agiklamaz.
Ancak, filmin genel tonu ve mesajlari, izleyicilere ¢esitli diislincelere ve yorumlara yol agar.
Filmin sonu, Behnaz Jafari'nin gen¢ kizi buldugu ve kizin hayatint kurtardigi sahneyle
sonlanir. Ancak, kizin yasadig1 sorunlar ve kdydeki toplumsal normlarla ilgili derinlemesine
bir ¢6ziim sunulmaz. Bu nedenle, film izleyicilere karakterlerin hikayelerini nasil
sonlandiracagina dair kendi yorumlarmi yapma Ozgiirligii verir. Final sahnesinde
Marziyenin beyaz bir elbise giyerken kanatlanisin1 kogma hareketleri ile harika bir sembol
gorevi gormekte,0zgiir kadinlara ve sanata vurgu yapmaktadir (Giiven,2019).

Sonug olarak, Cafer Penahinin “Ug Hayat” filminin sonu, karakterlerin kaderleri hakkinda
net bir sonu¢ sunmasa da, film izleyicilere diisiinme ve tartisma i¢in zengin bir malzeme
sunar. Bu acidan, film sonug olarak izleyicinin kendi yorumlarina ve degerlendirmelerine
bagli olarak farkli anlamlar tagiyabilir (Yasartiirk,2019).

Filmin gorsel yapisi:

Cafer Penahinin “Ug Hayat” filminin gdrsel yapis1, minimalist ve dogal bir tarzi benimser.
Film, gercekci ¢ekimler ve dogal 11k kullanimiyla dikkat ¢eker. Giindiiz sahnelerinde
giinesin yumusak 1s181yla ¢ekilen sahneler, doganin giizelligini ve yasamin akisini vurgular.
Gece sahnelerinde, gizem hissi yaratilir (Giiven,2019).

Mekanlarin ¢ogu, gercek yasamin i¢inden secilmis gibi duran kdy ve kirsal alanlarla
stnirhdir. Bu mekanlar, fran'in giineydogusundaki daglik bolgelerde bulunan kdylerde
cekilmistir. Dogal ¢evre, filmin atmosferine gerceklik hissi katarken, karakterlerin duygusal
durumlariyla da uyumlu bir sekilde temsil edilir. Kamera kullanim1 genellikle sabit veya
yavag hareketlidir. Sahne gecisleri ve kesimler siklikla yumusak ve dogal bir akisa sahiptir.
Bu, izleyicilerin olaylara organik bir sekilde odaklanmasina ve karakterlerin duygusal
derinligine daha iyi baglanmasina olanak tanir. Renk paleti genellikle dogal tonlardadir ve
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sakin bir atmosfer olusturur. Film, renklerin abartili veya yapay olmadigina dikkat ¢eker,
boylece izleyicilerin olaylara ve karakterlere odaklanmasini saglar (Yasartiirk,2019).

Genel olarak, Cafer Penahinin “Ug¢ Hayat” filminin gorsel yapisi, sade ve etkileyici bir
tarzda islenmistir. Bu minimalist yaklagim, filmin duygusal derinligini ve ger¢eklik hissini
giiclendirir (Giiven,2019).

Kamera agilari, ¢gekim teknikleri, renk kullanimi ve kurgu:

Penahinin “Ug¢ Hayat” filmi, Iran'm kirsal bolgelerinde gecen bir hikayeyi anlatir ve
yonetmenin sik¢a kullandigi minimalist tarza sahiptir. iste filmdeki kamera agilari, ¢ekim
teknikleri, renk kullanimi1 ve kurgu hakkinda detaylar:

Kamera Acilari:

Filmde genellikle karakterlerin goziinden olaylar anlatilir. Kamera genellikle goz hizasinda
veya biraz altinda yer alir, béylece izleyiciyle karakterler arasinda dogrudan bir iligki
kurulur. Yiiksek acilar, genellikle kdy ¢evresini vurgulamak i¢in kullanilmistir.

Kamera agilar1 ve ¢ekim teknikleri genellikle sade ve dogal bir tarzi benimser. Sabit
cekimler, karakterlerin duygusal durumlarina odaklanmay1 saglar. Yavas kamera hareketleri,
izleyicinin sahneler arasinda rahatga geg¢is yapmasina yardimei olur.

Cekim Teknikleri:

Filmde genellikle yakin plan ¢ekimler tercih edilmistir. Karakterlerin duygusal durumlari
ve detaylar1 vurgulanir.

Uzak planlar, karakterlerin iligkilerini ve koyii géstermek ic¢in kullanilmistir.
Renk Kullanima:

Penahi'nin filmlerinde genellikle dogal renk paletleri tercih edilir. Iran'n kirsal
bolgelerinde gecen filmde de dogal ve yerel renkler 6n plandadir.

Renklerin genellikle sakin ve dogal tonlarda olmasiyla, filmdeki atmosfer gercekci ve icsel
bir hava tasir.

Kurgu:

Penahinin “Ug¢ Hayat” filmi minimalist kurgu tarzini yansitir. Hikaye ve karakterlere
odaklanirken, sahnelerin zamanlamas1 olduk¢a dengeli ve sakin bir sekilde ilerler.

Paralel montaj teknigi kullanilmistir.

Kurguda belirgin bir minimalist yaklasim vardir. Her bir sahne ve diyalogun 6zenle
sec¢ilmis oldugu hissi verilir.
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Gorsel olarak, film genellikle dogal 151k kullanimiyla dikkat ¢eker. Giindiiz sahnelerinde
giinesin yumusak 1s181yla ¢ekilen sahneler, doganin giizelligini ve yagamin akigin1 vurgular.
Gece sahnelerinde ise yildizlar altinda ¢ekilen sahneler, gizem ve huzur hissi yaratir.

Bu o6zelliklerin bir araya gelmesi, filmde belirli bir duygusal atmosfer yaratmaya ve
hikayenin anlatimini gii¢clendirmeye yardimci1 olur (Giiven,2019).

Miizik, ses efektleri ve diyaloglarin kullanimi hikayeyi ve duygusal atmosferi desteklemesi:

“Ug¢ Hayat”ta memleketinin hatalarmi ve insanin sicakligin1 yansitan Penahi, hikayeyi
“Sar1 Gelin” tiirkiisiiniin hiizlinlii melodisiyle tamamliyor. Ancak final sahnesinde bile sicak
ve esprili bir dil kullanmaktan vazge¢miyor.

Toplumsal ve Kiiltiirel Kimlik: Sar1 gelin sarkisi, tlirk toplumsal ve kiiltiirel kimligiyle siki
bir sekilde baglantilidir. Tiirk kdyiinde gegen kadin hayatlarint konu eden hikayede bu
sarkinin kullanilmas1 bir tesadiif degildir ve filmin atmosferini tamamlamaktadir.

Duygusal Derinlik ve Atmosfer: Sar1 gelin sarkisinin melodisi ve sozleri, duygusal derinlik
ve atmosfer yaratmak i¢in kullanilmistir.

Penahinin “Ug Hayat” filminde miizik ve ses efektleri, genellikle atmosferi giiclendirmek,
sahnelerin duygusal tonunu belirlemek ve hikayenin anlatimini desteklemek i¢in kullanilir.
Penahi'nin filmleri genellikle ger¢ek¢i ve minimalist bir tarza sahiptir, bu nedenle ses
efektleri de genellikle dogal ve ortamla uyumludur.

Cevresel Sesler: Filmde, ¢cevredeki dogal seslerin kullanilmasiyla sahneler daha gercekei bir
atmosfere sahip olabilir. Kus civiltilari, riizgar sesleri, hayvanlarin sesleri gibi ¢evresel sesler,
filmdeki mekanlarin ve dogal ortamlarin canliligini artirabilir.

Bu unsurlar, filmin post prodiiksiyon siirecinde dikkatlice diizenlenir ve yonetmenin ve ses
miihendislerinin vizyonunu yansitmak i¢in kullanilir(Yasartiirk,2019).

Penahinin “Ug¢ Hayat” filmindeki diyaloglar, karakterler arasindaki etkilesimleri, hikaye
ilerlemesini ve filmin temasin1 giiclendirmek icin dikkatlice yazilmis ve yonetilmistir. Cafer
Penahi'nin filmleri genellikle gergekgei, otantik diyaloglara sahiptir ve Iran toplumunun
giinliik yasamindan ilham alir.

Diyaloglar:Filmin diyaloglari, genellikle karakterler arasindaki iliskileri, duygusal durumlari
ve igsel catismalar1 yansitir. Ayrica, Iran toplumunun kiiltiirel ve toplumsal dinamikleri
hakkinda ipuglar1 da sunmaktadir. Karakterlerin farkli arka planlari, deneyimleri ve goriisleri,
diyaloglarin ¢esitliligini artirir ve filmdeki ¢esitli temalar1 kesfetmeye olanak tanir.

Diyaloglar ayn1 zamanda hikayenin ilerlemesi ve karakterlerin gelisimi i¢in de dnemlidir.
Ana karakterler arasindaki catigmalar, anlagsmazliklar ve iliskilerin derinlesmesi, filmdeki
diyaloglarin merkezinde olabilir. Ayrica, filmdeki 6nemli konular1 ve mesajlart iletmek icin
diyaloglar kullanilmistir(Giiven,2019).
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Filmde makyaj kullanima:

Penahinin “Ug¢ Hayat” filminde makyaj, genellikle dogal ve minimalist bir tarzda
kullanilmistir. Yonetmenin filmleri genellikle gercekei bir estetik sunar, bu nedenle makyaj
da genellikle karakterlerin dogalligin1 korumak i¢in minimal diizeyde olur. Filmdeki
karakterler genellikle kirsal bolgelerde yasayan siradan insanlar oldugundan makyaj dogal
ve minimal tutulmustur (Yasartiirk,2019).

Filmin atmosferi:

Filmin genel atmosferi genellikle sakin, i¢sel ve nostaljik bir hava tagir. Cafer Penahi'nin
filmleri genellikle gercekei bir estetik ve minimalist bir tarz benimser. Filmin atmosferi,
genellikle Iran'n kirsal bolgelerinde gegen hikayesi, sakin ve pastoral mekanlar1 ve dogal
151k kullanimiyla belirlenmistir. Dogal mekanlar, genis a¢ili ¢ekimler ve yavas tempolu
sahneler, izleyicilere huzurlu bir atmosfer sunmaktadir. Ayrica, filmdeki sessiz anlar ve
karakterler arasindaki i¢sel diisiincelerin ve duygularin vurgulanmasi, atmosferin derinligini
artirmaktadir. Yavas tempolu sahneler, izleyicilere sakin bir atmosfer sunar ve filmi izlerken
huzurlu bir his uyandirir(Giiven,2019).

Filmdeki renk paleti genellikle dogal tonlardan olusur. Yumusak ve pastel renkler, filmdeki
manzaralarin ve karakterlerin duygusal durumunu yansitir. Renkler genellikle sakin ve
huzurlu bir atmosfer olusturmak icin kullanilir. Filmdeki miizik se¢imleri ve ses efektleri de
atmosferi giiclendirir (Yasartiirk,2019).

Cafer Penahi “Ug Hayat” filminde kullanilan baz kiiltiirel kodlar ve simgeler bunlardir:

Yiizler ve Maskeleme: Filmin adi olan “U¢ Hayat” (“Three Faces”) basl basma bir
semboldur. Yiizler, insanlarin kimliklerini, duygularin1 ve deneyimlerini temsil eder. Film,
[ran'daki kadmlarin farkli yiizlerini ve yasamlarmi kesfeder. Ayrica, Iran toplumunda
kadinlarin bazen toplumun beklentileri nedeniyle kendilerini gizlemek zorunda kaldiklar
tema da islenir.

Kadin Haklar1 ve Toplumsal Cinsiyet Rolleri: Penahi'nin filmleri, Iran'daki kadinlarmn
yasadigi sinirlamalar1t ve toplumsal cinsiyet rollerini sik¢a ele alir. Kadin karakterler
genellikle giiclii ve kararli olmasina ragmen, geleneksel toplumun beklentileriyle miicadele
ederler.

Kadin Temsili:Filmin son sahnesinde Jafari ve Marziye birlikte yiiriirlerken bir kamyon
dolusu inek bogayla ¢iftlesmek tlizere kdye gelir. Arabanin kirik camindan Penahi'nin bakis
acistyla bugiinii ve gelecegi temsil eden iki kadimi goériiyoruz. Kadinlar bugiinii ve gelecegi
degistirir ve sekillendirir.

Ky ve Sehir: Film, Iran'n hem kirsal hem de kentsel alanlarin1 kesfeder. Bu, Iran
toplumunun farkli yonlerini, yasam tarzlarini ve deneyimlerini temsil edebilir. Kdyler
genellikle geleneksel degerleri, dogayla olan bagi ve basit yasam tarzlarini temsil ederken,
sehirler modernizmi, degisimi ve karmagiklig temsil eder.
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Gelenek ve Modernite: Film, geleneksel Iran kiiltiirii ile modernizm arasindaki catismay1 da
isler. Bu, kadinlarin yasamlar1 iizerindeki etkilerini, toplumun degisen degerlerini ve
bireylerin kimlik arayiglarini temsil eder. Cafer Penahi, karakterler araciligiyla bu ¢atismay1
ve dengeyi arastirir.

Farkli Gegmise Sahip Kadinlar: Filmin odak noktasindaki karakterler, farkli ge¢gmislere ve
yasamlara sahip ii¢ kadindir. Bu kadimnlar, toplumun farkli kesimlerinden gelirler ve
hayatlarinda farkli deneyimler yasamislardir.

Kesisen Kaderler: Film, bu ii¢ kadinin kaderlerinin nasil kesistigini ve bir araya geldigini
anlatir. Karakterlerin kesisen yollari, onlarin hayatlarimi degistirir ve yeni deneyimlerle
kargilagmalarina neden olur.

Damizlik: Filmde eril semboller bulunmaktadir. Bunlardan biri damizlik (yalnizca do6l almak
amaciyla yetistirilen) bogadir. Tek seritli yolu kaplayan damizlik boga ve onu “O bir
miicevher!” diyerek yiicelten sahibini gérmekteyiz.

Eril sombeller: Siinnet derisi “o kutsal!” diyen amca, kiz kardesini okutmayan kavgaci
agabey var. Fakat ataerkil silireclerin tarafi olmamakla beraber seyirci adeta onlart “sinema
perdesinden” izlemektedir.

Teknoloji:Filmde yeni nesil iletisim teknolojisine de ayr1 bir parantez aciliyor.
Penahi,toplumsal geleneklerin altinda ezilen geng kusagin “sanal” ozgiirliigline dair 6nemli
tespitler yapiyor.

Penahi filmleri genellikle iran toplumunun derinliklerine ve insan deneyimine odaklanir.
“U¢ Hayat” adli filmi, Penahi'nin kendi yasam tecriibelerinden beslenen ve Iran'daki
kadinlarin deneyimlerine odaklanan bir yapimdir (Giiven,2019).

Filmde yonetmenin tarzinin yansimasi:

Cafer Penahi'nin ydnetmenlik tarzi, olan “U¢ Hayat” filminde cesitli sekillerde kendini
gosterir:

Doktimantasyon ve Gergekgilik: Penahi'nin filmleri genellikle belgesel tarzinda ¢ekilmis gibi
gercekgi ve dogal bir atmosfere sahiptir.”U¢ Hayat” filmi bu gercekgilik hissini korur. iran'm
farkli bolgelerinde gegen film, gercek yasamin izlerini tagir ve dogal ortamlarda gercek
insanlarla ¢ekilen sahneleri igerir.

Kullanilan Teknikler: Penahi, filmlerinde sik¢a dogaclama kullanir ve genellikle profesyonel
olmayan oyuncular tercih eder. Bu, sahnelerin daha dogal ve spontane hissettirmesine
yardimci olur. Ayn1 zamanda, izleyiciye gergeklik duygusu verir.

Mizah ve Ironi:Penahi'nin filmleri genellikle mizahi unsurlari icerir ve siklikla Iran
toplumunun bazi yanlarm elestirir. “U¢ Hayat” filminde ironik anlar ve ince mizah
bulunabilir. Penahi, Iran toplumunun bazi sinirlamalarimi ve celiskilerini mizahi bir sekilde
ele alarak, izleyiciye diislindiiriicii bir deneyim sunar.
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Kendi Deneyimlerinden izler: Penahi'nin filmleri genellikle kendi deneyimlerine dayanur.
Penahi, Iran hiikiimeti tarafindan uygulanan film ¢ekme yasagina ragmen, filmler yapmaya
devam etmistir. “U¢ Hayat” yonetmenin kendi deneyimlerinden esinlenen temalar1 ve
karakterleri gorebiliriz.

Yavas Ilerleyen Hikaye Anlatimi: Penahi'nin filmleri genellikle yavas tempolu ve ice déniik
bir hikaye anlatimina sahiptir. “U¢ Hayat” filminde benzer bir tempo ve hikaye anlatimi
goriilebilir. Bu, karakterlerin duygularini ve deneyimlerini daha derinlemesine kesfetme
firsat1 sunar.

Sonug olarak, Cafer Pelanahi'nin yonetmenlik tarzi “Ug¢ Hayat” filminde kendini
gercekeilik, ironi, mizah, kendi deneyimlerinden izler ve yavas ilerleyen hikaye anlatimi gibi
unsurlarla gosterir. Bu unsurlar, Penahi'nin filmlerinin benzersiz ve etkileyici bir tarzda
olmasini saglar (Gliven,2019).

Penahi, “U¢ Hayat™ta iilkesinin kadinlarmi gercek bir yerden yaklasiyor ve iran'in
gecmisini, bugiiniinii ve gelecegini net bir mizahla temsil eden {i¢ kadinin hikayesini
anlatryor. Dogu Azerbaycan koylinde gegen hikayeleri, yerel halki en dogal, bazen bencil ve
kurnaz, bazen de ¢ocuk¢a yansitiyor. Onlar1 korliige siiriikleyen devleti elestirmektedir.
Dogmatik inanglarindan kurtulamayan, kadere teslim olan, daima bir “kurtaric1” bekleyen
kendi halkini da elestirir. Koyliiler, kdye gelen ve bir sonraki boliimde ne olacak diye sorular
sordugu tnli dizi oyuncusuna saygi gosterirler. Ancak iglerinden biri oyunculuga ilgi
duyuyorsa bunu bir namus meselesi haline getirebiliyorlar. Sadece bir arabanin sigabilecegi
bir kdy yolunu genigletmeyi hayal bile edemeyen bolge sakinleri, sorunu “korna yontemi’ni
icat ederek ¢ozmeyi gorev ediniyorlar. Bu tozlu yol sadece bir koy degil, aslinda bir iilkeyi
temsil ediyor (Turkuvaz Medya Grubu,2019).

https://www.fikriyat.com/galeri/sinema/benzer-kaderlerle-yollari-kesisen-3-farkli-hayat

Cafer Penahi, Iran'in sosyo-kiiltiirel ikilemlerinin yan1 sira film endiistrisinin sansiiriine ve
Otekilestirilmis sanatgilara da dikkat ¢ekiyor. Yonetmen, onceki filmlerinin ¢ogunda oldugu
gibi bu filmde de kendisini canlandirtyor ancak bir ara seyahat yasaginin da uygulandigini
belirtmeyi unutmuyor. Ayrica devrim Oncesi en biiyiikk film yildizlarindan biri olan ve su
anda film yapmasi yasaklanan Sehrezat'dan da hiikiimete kars1 alayci bir sekilde bahsediyor.
Filmde yeni nesil iletisim teknolojilerine de ayri1 ayri gondermeler yapiliyor. Penahi,
toplumsal gelenek tarafindan bastirilan genclerin “fiili” 6zgiirliigline iligkin 6nemli bir
tespitte bulunuyor (Yasartiirk,2019).

Bu filmde ¢ karakterin kariyerlerinin farkli asamalarinda yollarinin kesigmesiyle
sonuglanan olaylar1 anlatan Penahi, filmdeki sansiir kontroliinii, Iran toplumundaki
huzursuzlugu ve Iran'm sosyo-kiiltiirel ikilemini bir rejim miihalifi olarakta anlatiyor.
Rejimin durumunu gosteren “Ug Hayat” Iran'daki sosyal medyanin popiilaritesine dayaniyor.
Sanatci, sosyal medya etkinliklerinin merkezine kendisini ve oyuncu arkadasini koyuyor.
Keskin gdzlem giiciinii kullanarak hem sanat diinyasin1 hem de Iran toplumunun kaygilarin
sorguluyor. 20 yildir film ¢ekmesi ve yurt disina ¢ikmasi yasaklanan usta yonetmen Penahi,
ilkesinin sosyal sorunlarin1 mizahi bir dille anlatiyor (Gliven,2019).
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“Ug Hayat”, ii¢ kadinin hikayesidir. Marziye, Behnaz Jafari ve gbzden diismiis devrim
Oncesi aktris Sehrezatin kadin kimligine odaklaniyor. Filmin basinda geng bir kdyli kizinin
intihar etme kararliligin1 ifade eden bir video ¢ektigi goriilityor. Videoda magarada yiiriiyen
kiz, muhafazakar babas1 ve agabeyinin egitimine devam etmesini nasil engelledigini ve onu
istemedigi bir adamla evlenmeye zorladigini anlatiyor. Bu video kaydii iilkede {inlii bir
dizinin bas karakteri Behnaz Jafari'ye gbndermesi i¢in en yakin arkadagina emanet eden kiz,
kendi adiyla bir filmde rol alan Behnaz Jafari' i¢in intihar edecegi tehdidinde de bulunuyor.
Gergek hayatta {inli bir televizyon yildizi,panige kapilir. Yonetmen arkadasi Penahi'den
yardim ister. Geng kiz oyunculuk sanatinda yer alma idealini ancak ailesinin egitim almasina
onay vermesiyle gerceklestirecegini israrla soyliiyor. Jafari, Penahi ile birlikte gizemi
¢ozmek i¢in kdye dogru yola koyuluyor (Yasartiirk,2019).

Yonetmen Penahi ve oyuncu arkadasi Behnaz yolculuklar1 sirasinda ikili  farkli
geleneklerle karsilagir. Bunun bir 6rnegi yasl bir kadinin bos mezar basinda Kur'an okudugu
sahnedir. Ne yaptig1 soruldugunda kadin, bunu inancindan dolay1 yaptigini ¢iinkii 6ldiikten
sonra viicudunu yilanlardan korumak istedigini sdyledi. Film, italyan Yeni-Gercekgiliginin
eserlerini animsatan, mizah ve dramin akillica bir birlesimidir. Penahi, rejimin insanlarin
Ozgiirlikklerini nasil kisitladigini gosteriyor ve kadinlarin kaderinin geleneklerinin insanlara
yiikledigi yiikleri inceliyor. Filmde ayrica toplumda saygi duyulan sanatcilarin topluma karsi
ne kadar sorumluluk sahibi olabilecegine de odaklaniliyor. Filmde 4-5 oyuncu disinda her
kes koylidiir (Turkuvaz Medya Grubu,2019).
https://www.fikriyat.com/galeri/sinema/benzer-kaderlerle-yollari-kesisen-3-farkli-hayat

Marziye videodaki konusmasini bitirir, ylizii kadrajdan ¢ikar ve bir diigme sesi gelir.
Behnaz Jafari sugluluk, korku hisseder ayn1 zamanda videonun gercek olup olmadigim
sorgular. Behnaz Jafari ve arkadas1 Penahi Marziye’yi bulmak i¢in kdye dogru yola ¢ikarlar.
Behnaz Jafari ve Penahi geng kizin kdytine geldiklerinde Azerbaycan tiirkgesi konustugu i¢in
Penahi’ye daha yakin davranan koyliiler, Behnaz ve Penahi’nin Marziye’yi aradiklarini
Ogrenince soguk davranmaya baslarlar. Ciinkii Penahi'nin araba yolculugunda 6ngordiigii
gibi Marziyenin ailesi ve koyliiler bunu bir haysiyet ve namus meselesi olarak goriiyor. Bu
nedenle kizin bagina ne geldigine dair herhangi bir bilgi verilmiyor. Behnaz Jafari,
Marziyenin evini ziyaret ettiginde seref ve haysiyet sorunlar1 ortaya ¢ikar ve aile, kizlarina
kars1 agiklanamaz bir sekilde davranir. Koyliiler oyunculart seviyor ama kadinlarin oyuncu
olmasin1 istemiyorlar. “Ug¢ Hayat” filmi “Kis Uykusu” (Nuri Bilge Ceylan 2014) filmine
gonderme yapiyor. “Kis Uykusu”nda tiim hikayeyi harekete geciren kiskirtict olay, kirasini
ddeyemeyen ve haciz yoluyla Ismail'i borcunu 6demeye zorlayan Aydin karakteridir. Evine
haciz gelmesine ve babasimnin asagilamasina sinirlenen ilyas, Aydin'in arabasinin camini kirar.
Film boyunca Aydm ve esi Nihal'in, Ismail ve ailesinin “namus” kavramma dayali
zihniyetiyle iletisim kuramamalaria tanik olunur.Ciinkii aslinda onlar1 anlamiyorlar.
Gramsci'nin deyimiyle “entelektiielin kast kurdugu” bakis agisindan bir diyalog kuruyorlar.

Penahi gece vakti karanlikta arabada oturuyor. Karsida kiigiik bir ev duruyor, 1s1kli
pencereleri karanligin icinde parliyor. Pencere dikey olarak {i¢ pargcaya boliinmiis, perdeler
kapal1 ve iceride li¢ golge goriilebiliyor. O anda evden hafif bir miizik duyulur ve golgeler
dans etmeye baslar. U¢ panelde ii¢ gdlge: diin, bugiin, yarm. O an seyirci film i¢inde film
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izledigini fark etmeye baglar. Penahi de ayn1 seyirci kitlesinde, filmini izlemektedir
(Yasartiirk,2019).

“U¢ Hayatta Behnaz Jafari ve Penahi, Marziye’nin kdyiin disinda tek basina yasayan ve
artik filmlerde rol almayan iinlii oyuncu Sehrazat’in evinde kaldigini 6grenirler. Boylece
film {i¢ farkli kusaktan iic kadin ¢evresinde bigimlenir. Devrim oncesi Iran’in en 6nemli
oyuncularindan Sehrazat iran’in ge¢misini, Iran’mn popiiler oyuncularindan Behnaz Jafari
bugiinilinii ve oyuncu olmak isteyen, konservatuvara gitmesi ailesi tarafindan engellenen
Marziye ise Iran’1n gelecegini temsil eder. Filmin sonunda Marziye nin abisi kocaman bir tas
pargasini kizgin bigcimde Penahi’ye bakarak gostere gostere elinde tutar. O sirada arabasinda
oturmakta olan Penahi ise umarsizca arabasindan inerek uzaklasir. Ge¢cmisi temsil eden
oyuncu Sehrazat’m kirlik bir alanda resim yapmasi Penahinin gdziinden goriilmektedir.
Sahneye arabanin alarm sesi uzaktan eslik etmektedir ( Fidaner,2019)

Sehrazat, Behnaz Jafari ve Merziye’nin Sehrazat’in evinde kaldiklari gece Penahi evin
Oniinde arabasinda uyumaktadir. Bu sirada koytin karanligindan birden {i¢ erkek ¢ikip gelir.
Penahi’yi evlerine davet ederler. Penahi her zamanki uzlastirici ve sakin tavriyla kdyliileri
arabada uyumak istedigine ikna eder. Penahi’nin bakis acisindan halk, bir korku ya da
otekilestirme nesnesi degildir (Giiven,2019).

Cetin Baskin sdyle anlatmaktadir: “Penahi'nin durusu, herkese ayni pizzay: servis eden
“Kanli Altin” filmindeki Hiiseyin gibi birlestirici bir durustur. Penahi'nin filmi, Penahi ile
koyliiler arasindaki iliskiyi oldukg¢a acik bir sekilde anlatiyor. “Kis Uykusu”unda Haluk
Bilginer'in canlandirdigi Aydin karakteri, cami kirildiktan sonra arabasindan inemeyecek
kadar korkuyor. Halkla yasanan tiim sorunlar ve ¢atismalarla birlikte, bekg¢isi Hidayet'in
diyalog kurma girisimlerinin basarisizlikla sonuclandig: goriilmektedir (Baskin,2019).

Penahinin “U¢ Hayat” filminde Iran sinemasina bir ¢cok selamda bulunuyor. Siinnet
cocugunun babasinin posterini gosterdigi Behrouz Vossoughi (Behruz Vusugi) Humeyni
oncesi Iran sinemasindan ¢ok énemli bir figiir, su anda ABD’de siirgiin hayati yasiyor. Abbas
Kiarostami, 2000°de bir jest yapmis ve San Francisco Uluslararasi Film Festivali’nde
kendisine verilen Kurasava onur ddiiliinii Vossoughi’ye sunmustu ( Fidaner,2019.

Film, kadinlarin toplumsal yargilarin degismesinde onemli bir rol oynadigini agikliyor.
Marziye’nin iki destekgisi var (Jafari'ye ek olarak). Biri “bugiin” kusagindan anne, digeri
“yarin” kusagindan arkadasi Maidedir. Erkekler, tek seritli koy yollarinda ezelden beri
degismeyen kurallar1 uygulayarak bir kadinin yollar1 genisletmesini engelliyor. Kadinlar
etkin olduklar1 hareketli giinleri bitmis olsa da, kendi kazdig1 mezarda, digerlerinden uzakta,
kiiciik bir evde yasamaya devam etse de, durumunun farkina varir ve kabullenir. Kapal1 bir
kutu olarak gdsterilen Iran Islam Devrimi'nin ardindan kadinlar, kalkinma tarihinde hak ve
ozgiirliikler agisindan tersine bir siire¢ yasayan ender drneklerden biri olarak one ¢ikt1. iranl
kadinlar rejimin sinirladig1 dar bir alanda yasiyor, kendi sinirlarini ¢izmek i¢in ¢abaliyor ve
miicadele etmeye devam ediyor. iran'da kadinlar genellikle erkeklerle ayn1 egitim seviyesine
sahip degiller ve ekonomik sektorde kadin istthdami genellikle ek gelir getirici bir faaliyet
olarak degerlendiriliyor. Filmlerinde siirekli olarak iilkesindeki esitsizligi dile getiren ve yedi
yildir gizlice film ceken Penahi, ¢alismalarinda kadinlara dénemli bir yer veriyor. Iran'm
geemisini, bugiiniinii ve gelecegini konu alan “U¢ Hayat” filminde Iran toplumunda benzer
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kaderlere sahip {i¢ kadinin hayatin1 inceliyor. Penahi yasadigi zorlu cografyanin siyasi ve
kiltiirel yapisina bakilmaksizin iilkesinin gergeklerini net bir sekilde anlatmaktadir. 20 yil
film yapmaktan men edilmesine karsin tutkusundan asla vazgegmedi. Yurt disina ¢ikmast
yasak oldugundan festivaldeki koltugu hep bostu. Gizlice ¢ektigi filmleri diinyanin en
prestijli odiilleri kazandi. Kendi ailesinin memleketi olan Iran-Tiirkiye smirindaki
Azerbaycan koyiinde gecen hikayesinde, kimi zaman ¢ikarci ve kurnaz, kimi zaman ¢ocuk
safligindaki yore insaninin en dogal hallerini yansitarak, iilkesinin de portresini ¢izmis oldu
(Turkuvaz Medya Grubu,2019).

https://www.fikriyat.com/galeri/sinema/benzer-kaderlerle-yollari-kesisen-3-farkli-hayat

Penahi bu filmin bir¢ok yerinde iran sinemasina selam gonderiyor, rnegin yol ortasinda
kalan damizlik boga bize Iran Yeni Dalgasi’nm &ncii filmi sayilan “Inek” filmini (“Gav”,
yon: Dariush Mehrjui, 1969) hatirlatiyor( Fidaner,2019).

fran derin bir medeniyet gecmisine sahip olup tarih, kiiltiir, diplomasi ve edebiyat
alanlarinda zengin bir bilgi birikimine sahiptir. Ideolojik olarak Iran, 1979 yilinda anti-
emperyalist bakis lizerinden devrimini gergeklestirdiginden bu devrimin aktorleri, sdylemi
ve hedefleri dinden esinlenmistir. Ulke Irak, Suriye, Liibnan, Yemen, Afganistan, Pakistan
vb. Miiminler arasindaki konumundan dolayr mezhepsel unsurlar igerir. Cafer Penahi de
filmde Iran'in bu sosyo-Kkiiltiirel yapisini giizel bir sekilde tasvir ediyor (Baskin,2019).

fran medyanin 6neminin bilincindedir ve devrim sirasinda medyay1 basartyla kullanmus bir
ilke olarak medyaya gerekli yatirimlar1 yapmaktadir. Filmde yeni nesil iletisim teknolojisine
iligkin ayr1 bir parantez olusturuluyor. Penahi, toplumsal gelenek tarafindan bastirilan
genglerin "fiili" 6zgiirligiine iliskin 6nemli bir tespitte bulunuyor. Oyuncu olma hayali kuran
ve sehirdeki miizik konservatuarina gitmek isteyen kiz, ailesinin kendisiyle evlenme
baskisina karsi cep telefonuna sarilir, sosyal medyanin giiciine siginur ve ailesine goriintiilii
mesaj gonderir (Turkuvaz Medya Grubu,2019).
https://www.fikriyat.com/galeri/sinema/benzer-kaderlerle-yollari-kesisen-3-farkli-hayat

Penahi koyiinden cikarken yol ortasinda diismiis bir bogaya rastlamaktadir. Behnaz Jafari
arabadan indi ve aniden geri donmeye karar verdi. Bu boga iireyen bir boga olarak 6ne
¢ikiyor ama ayn1 zamanda hastadir. Koyde veteriner bulunmuyor ve inegin sahibi miidahale
edip inegi 6ldiirmeyi reddediyor. Bogalarla ¢iftlesmek i¢in ¢evre kdylerden inekler getiriliyor.
Bu hikaye gen¢ Marziyen'in hikayesine benziyor. Marziye de ac1 ¢ekiyor ve Behnaz Jafari
miidahale etmezse hayatinin geri kalaninda daha da fazla aci1 ¢ekecektir. Behnaz Jafari
sorumlulugu almaya karar verir. Filmin son sahnesinde Behnaz ve Marziye birlikte yiiriirler,
arabanin kirik camindan Penahi'nin bakis agisiyla bugiinii ve gelecegi temsil eden iki kadini
goriilmektedir. Kadinlar degisiyor, bugiinii ve gelecegi sekillendiriyor ( Fidaner,2019).

“Ug Hayat™ta iilkesinin kusurlarini oldugu kadar insaninin sicakligini da yansitan Penahi,
“Sar1 Gelin” tiirkiistiniin hiizlinlli ezgisi ile hikayesini tamamlarken, son planda dahi o sicacik
mizahi dilinden vazgeg¢miyor. Filmde anlatilan {i¢ hayattan ikisi koyii terk ederken, ayni anda
o malum yoldan gecerek kdye dogru ilerleyen kamyonetlerin kasasindaki inekler, aslinda
iilkede yasanan kisirdongiiye dair ¢cok sey anlatmaktadir (Baskin,2019).
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5. SONUC

Cafer Penahi sinemasinin anlati yapis1 genellikle minimalist ve yalin olmakla beraber
toplumsal elestiri barindirmaktadir. Penahi, hikayelerinde karmasik olmaktan ziyade insana,
insanin i¢ diinyasina odaklanmaktadir. Genellikle insanin igsel catismalarmi ve sosyal
sorunlar1 ele alan hikayeleri ele almaktadir. Bu hikayeler siradan insanlarin giinliik
yasamlarina odaklanmaktadir. Cafer Penahi sinemasinin anlati yapist ironi ve mizahla
harmanlanarak derinlikli ve etkileyici hikayeler sunmaktadir. Filmlerindeki teknik estetik
Ozellikler arasinda, belgesel tarzinda ¢ekimler, uzun planlar, smirli mekan kullanimi ve
karakter odakli hikayeler 6ne ¢ikmaktadir. Penahi'nin sinema anlati yapisini tanimlayacak
bazi1 6nemli unsurlar:
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Gergeklik ve kurgu arasindaki siir: Cafer Penahi'nin filmleri siklikla gergeklik ve kurgu
arasindaki sinirlar1 sorgulamaktadir. Belgesel tarzinda ¢ekilen filmleri, gercek hayatla
sahnelenmis dramatik olaylar arasinda bulanik bir ¢izgi olusturarak izleyiciyi
diistindiirmektedir.

Ozgiin Sinematografik Tarz: Oyuncularin dogal performanslari, belgesel tarzi cekim
yaklasimi, minimalist mekanlar Cafer Penahi sinemasinda gercekgilik hissini artirmaktadir.
Kullanilan ¢ekim teknikleri ve sinematografik kompozisyonlar 6zgiin sinematografik tarzini
ortaya koymaktadir.

Yonetmenin Varligi: Penahi'nin filmlerinde yonetmenin varligi sik¢a hissedilmektedir. Bazi
filmlerinde yonetmenin kendisi Cafer Penahi karakteri ile yer almaktadir.

Yasaklar ve Sansiirle Basa Cikma: Cafer Penahi, iran'da yasaklanan bir yonetmen olarak
bilinmektedir. Ancak bu yasaklar ve sansiirlerle basa ¢ikarak yaraticili§ini sinirlamadan, hatta
bu sinirlar1 kendi lehine kullanarak film yapmay1 basarmistir.

Minimalist Anlatim: Penahi Sinemasi genellikle minimalist bir anlatim tarzina sahiptir.
Karakterlerin igsel diisiincelerine ve duygularina odaklanir, genellikle sakin ve yavas
ilerleyen bir tempoya sahiptir.

Realizm ve Sosyal Elestiri: Penahi'nin filmleri genellikle Iran toplumunun gergeklerine
odaklanmakta ve sosyal elestiri yapmaktadir. Gergek hayattan alinmis hikayeler ve
karakterler sik¢a kullanilmaktadir.

Sinirli Mekan ve Zaman Kullanimi: Filmler genellikle sinirli mekanlarda ve sinirli zaman
dilimlerinde ge¢mektedir. Bu, karakterlerin duygusal veya fiziksel olarak sikismis
hissetmelerini ve izleyiciye daha yogun bir baglanti kurmalarin1 saglamaktadir.

Simge ve Metaforlar: Penahi filmlerine simge ve metaforlar kullanarak derinlik
kazandirmigtir. Gorsel ve tematik unsurlar araciligiyla, izleyicilere daha derin anlamlar ve
katmanlar sunmaktadir.

Politik ve Toplumsal Temalar: Penahi Iran toplumunun politik ve sosyal gerceklikleri
filmlerinde islemistir. Toplumsal cinsiyet rolleri, kadin haklari, sansiir, sif iligkileri,
yoksulluk ve ideolojik konulari sikca ele almaktadir.

[roni ve Mizah: Penahi'nin filmleri ironi ve mizah 6geleri tasimaktadir. Sert toplumsal
elestirilerin beraberinde, hikayelerde mizahi unsurlar sik¢a kullanilmaktadir.

Amatér Oyuncular: Amator oyuncular karakterlerin daha dogal ve otantik olmasini
saglamaktadir.

Sinirh diyaloglar: Karakterler arasindaki diyaloglar genellikle azdir ve bu da izleyiciyi daha
cok gorsel anlatima odaklanmaya tesvik etmektedir.

Uzun planlar: Filmlerinde uzun planlar kullanarak sahnelerin derinligini ve gergekligini
artirmaktadir.
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Kurgu: Penahi, paralel montaji1 sik¢a kullanarak farkli karakterlerin ve olaylarin ayni anda
farkl1 mekanlarda gergeklesen paralel hikayelerini anlatir.

Minimalist Kesmeler: Penahi'nin filmlerinde kesmeler genellikle minimalist bir sekilde
kullanilir. Gereksiz kesmelerden kacinarak hikayenin akisini bozmaz ve izleyicinin
odaklanmasin1 saglar.

Renk Kullanimi: Renkler genellikle dogal ve sakin tonlardadir. Bu, filmdeki atmosferin
gergekeiligini artirmaktadir.

Ozetle, “Umut Sinemas1” kavrami insanligin potansiyeline, insan dogasindaki umuda
vurgu yaparak, umut ve ozgiirliik gibi temalar1 isleyen bir kavramdir. Toplumsal elestiriyi ve
insanligin daha iyi bir gelecege dogru ilerlemesi gerektigi inancini igermektedir. Bir kavram
olarak “Umut Sinemas1” kavrami, umutsuzlugun ortasinda bile umudu bulma yetenegini
vurgulayan filmleri ifade edebilir. Bu tiir filmler genellikle insan iligkilerini, empatiyi ve
toplumsal dayanigsmayr vurgulamaktadir. Umut sinemasi, baslangigta zorluklarla karsi
karsiya olan karakterlerin veya toplumun bu zorluklar1 agma siireglerine odaklanmaktadir.
Karakterlerin kisisel gelisimleri ve doniigiimleri, umut verici mesajlar icermektedir. Bu tiir
filmler genellikle karakterlerin ve toplumun i¢inde bulunduklart  durumu
degistirebileceklerine veya iyilestirebileceklerine dair bir inang tagimaktadir. Doniigiim ve
degisim siirecleri, umut verici sonuglar dogurabilir. Iranli yonetmen Cafer Penahi'nin baz1
filmleri, bu kavrami 6ne ¢ikaran ve izleyiciye umut agilayan eserler olarak kabul edilebilir.
Iran'daki toplumsal ve siyasi sinirlamalarin etkisiyle, Penahi'nin filmleri genellikle sinirl
biitce ve kaynaklarla ¢ekilmektedir. Cafer Penahi, yasadigi zorlu cografyanin siyasi ve
kiiltiirel zorluklarina kars1 naif bir sinema dili ile iilkesinin ger¢ekliklerini anlatmaktadir.

Sonu¢ olarak, Penahi filmlerinde insanin 6zgiir diisiincelere ulasabilmelerini saglayan,
farkli bir diisiince bakis acist sunan, adeletsizlige karsit direnen ve her tiirlii zorlugun
karsisinda durabilen bir alternativ diinya sunmaktadir. Penahi filmlerinde elestirel goriislerle
birlikte icinde bulundugu film yapim siireglerine baskaldiran, bigimsel anlamda yenilige
gitmeye c¢alisan, sanatsal deneyler sunarak, pek ¢ok unsuru bir arada tutan yeni bir sinemay1
ortaya koymaktadir. Cafer Penahi, toplumsal baglamdan kopmadan olusturulan muhalif
imgeler i¢inde yasanilan toplumun huzursuzluklari, rejimin ¢arpikliklari, yoksullugu,
wrkeiligy, cinsiyetciligi, cogunluk karsisinda sesini duyurmakta giicliik ¢eken azinliklarin
yasadigi sikintilar1 ve O&teki sorunlu toplumsal hakikatleri filmlerinde aktarmaktadir.
Filmlerinde seriatin golgesindeki insanin toplumsal yasama esit bir sekilde katilma
miicadelesini anlatan Cafer Penahi sinemasinda gerceklik, yalin dil ve anlatimdaki samimiyet
on plandadir. Rejimin uyguladig1 yasaklara karsi1 sansiirii olduk¢a 6zgiin bir bigimsel yap1
icin malzeme yapmayi1 basarmistir. Penahi anlat1 yapisi i¢in, gercek hikayelerinden esinlenen
bir senaryo, ger¢ek mekan ve genellikle dis mekanlarin kullanimi, dogaglama iceren
profesyonel olmayan aktoérlerin kullanimi, ince ve sade goriintiiler gergek ile kurgu arasinda
giiclii bir muglaklik hissi, diyaloglarla daha az desteklenen bir anlatim dili tanimlar kullanila
bilinir. Minimalist bir yaklagimla, sahneler genellikle sade ve dengeli bir kompozisyonla
cekilmektedir. Uzun planlar ve sabit kamera kullanimi, izleyicinin karakterlerle
derinlemesine baglanti kurmasini saglamaktadir. Cafer Penahi'nin anlati yapisi, insanin
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derinliklerine inen, insan gibi evrensel bir olguyu, sairane ve sanatsal dille anlatan, toplumsal
meseleleri incelikli bir sekilde ele alan 6zgiin bir estetik sunmaktadr.
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