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OZET

Bu galisma, iran sinemasinda politik baski kosullari altinda sekillenen gérinirlik sorununu,
Gilles Deleuze’un “zaman-imge” yaklasimi ile Gayatri Chakravorty Spivak’in “temsil krizi”
tartismalari ekseninde ele alir. Asghar Farhadi’nin Bir Ayrilik (2011) ve Jafar Panahi'nin Taksi
Tahran (2015) filmleri, kuramsal temelli karsilastirmali tematik analiz yontemiyle incelenmistir.
Calisma, baski rejimi altinda dretilen sinemanin salt homojen bir muhalif dilden ibaret
olmadigini, siirsel muglaklik ile dogrudan politik ifsa arasinda salinan ¢ok katmanl karsiliklar
sundugunu tartigir. Bulgular, Farhadi’nin “acik imge” yaklagimiyla sansurun yarattigi bosluklar
bir etik muglaklik alani olarak yapilandirdigini ve orta sinif karakterlerin yasa karsisindaki
sessizligini “etik maduniyet” kavrami kapsaminda yeniden konumlandirdigini ortaya koyar.
Panahi’'nin ise belgesel ve kurmaca arasindaki sinirlari bilingli sekilde belirsizlestiren “meta-
gerceklik” stratejisiyle kamerayi, hukukun askiya alindi§i baglamda islev géren bir kayit
aygitina donustlrdigu gorilir. Bu gergcevede her iki yonetmenin de devletin dayattigi tekil
hakikat rejimine meydan okuyan, farkli dizlemlerde kurulan ancak birbirini tamamlayan karsi-
temsil bicimleri gelistirdigi sonucuna ulagilir.

Anahtar Kelimeler: iran Sinemasi, Temsil Krizi, Estetik Direnis, Etik Maduniyet, Meta-
Gergeklik.

TWO FACES OF RESISTANCE: ETHICAL AMBIGUITY AND META-
REALITY IN ASGHAR FARHADI’'S A SEPARATION AND JAFAR
PANAHI'S TAXI TEHRAN

ABSTRACT

This study examines the problem of visibility shaped under conditions of political repression in
Iranian cinema within the framework of Gilles Deleuze’s “time-image” approach and Gayatri
Chakravorty Spivak’s “crisis of representation” discussions. Asghar Farhadi’'s A Separation
(2011) and Jafar Panahi's Taxi Tehran (2015) were analyzed using a theoretically grounded
comparative thematic analysis method. The study argues that cinema produced under a
regime of repression is not merely composed of a homogeneous oppositional language, but
offers multi-layered responses oscillating between poetic ambiguity and direct political
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disclosure. The findings reveal that Farhadi, through his “open image” approach, structures
the gaps created by censorship as a space of ethical ambiguity and repositions the silence of
middle-class characters before the law within the scope of the concept of “ethical subalternity.”
Conversely, it is observed that Panahi, employing a “meta-reality” strategy that consciously
blurs the boundaries between documentary and fiction, transforms the camera into a recording
apparatus functioning in a context where the law is suspended. In this framework, it is
concluded that both directors develop forms of counter-representation that challenge the
regime of singular truth imposed by the state, established on different planes but
complementing each other.

Keywords: Iranian Cinema, Representational Crisis, Aesthetic Resistance, Ethical
Subalternity, Meta-Reality.

GiRiS

Gilles Deleuze igin sinema, verili kodlara dayanan bir diisinme bigiminden ziyade, dlisiinceye
yeni yollar acan yaratici bir eylem olarak ele alinir. Filozofun “enformasyon bir denetim
sistemidir” 6nermesi baglaminda sanat, mevcut duizenleyici aglari sekteye ugratabilen
“iletisimsizlik kofullar1” (vacuoles of noncommunication) araciligiyla yerlesik yapiya midahale
imkani yaratir (Deleuze, 1990/1995, s.175). Stratejik sessizlikler ve anlatisal ¢atlaklar, iktidarin
mutlak seffaflik talep ettigi baski ortamlarinda gdzetlenemeyen kér noktalar olusturabilir. Bu
dogrultuda Asghar Farhadi'nin Bir Ayrilik (2011) ve Jafar Panahi'nin Taksi Tahran (2015)
filmleri, iran sinemasinda direnisin etik muglaklik (ethical ambiguity) ve meta-sinematik ifsa
Uzerinden gelisen farkl ifade bigimlerini somut érnekler Gzerinden gérinur kilar.

Deleuze’'in c¢izdigi felsefi gerceve, baskici rejimler altinda Uretilen sinema pratiklerini
coziimlemek igin analitik bir referans noktasi sunar. islam Devrimi sonrasi iran sinemasi,
ulkenin tarihsel ve politik kosullariyla sekillenen 6zgun anlati olanaklarini bunyesinde barindirir
(Lalen & Laleh, 2021, s.132). Nitekim alegori, sembolizm ve glindelik hayata yaslanan
temsiller, hegemonik sdylemle acik bir catismadan kaginarak, alternatif itiraz kanallarinin
olusmasina zemin hazirlar. S6z konusu dolayli anlatim yéntemleri, sansirle dogrudan kargi
karsiya gelmeden elestirel bir sinemasal alani genigletir ve aragtirmacilar tarafindan goérsel bir
direnis pratigi olarak degerlendirilir (Konde, 2023, s.69). Bahsi gecen tarihsel ve kulturel
dinamikler, Farhadi ve Panahi’nin yapitlarinda farkl sekillerde karsilik bulan Uslup tercihlerinin
arka planini olusturur.

Baski ortamlarinin Urettigi anlatisal dolaylilik, Antonio Gramsci’nin Hapishane Defterlerinde
(1971) gelistirdigi “madun” (subaltern) kavrami ile Gayatri Chakravorty Spivak’in “temsil krizi”
(crisis of representation) tartismalari ekseninde okunabilir. Spivak’a gére maduniyet
(subalternity), fiziksel bir sessizlikten ziyade, hakim ideolojik ve kurumsal séylem iginde sesinin
mesru ve isitilebilir kabul edilmemesi durumuna isaret eder (Spivak, 1988, s.308). Bu ¢alisma,
ilgili terminolojiyi Gramsci’nin tarihsel ve sinifsal baglamindan koparmadan, Spivak’in “temsil
edilemezlik” (unrepresentability) vurgusu dogrultusunda analitik olarak yeniden konumlandirir.
Hukuki ve kurumsal hiyerargiler icinde s6z hakki askiya alinan 6zneler, tartismanin merkezinde
yer alir. Farhadi’nin orta sinif karakterleri, Spivak’in tanimiyla bire bir 6rtismemekle birlikte,
hikdye boyunca toplumsal ve yasal bosluklar karsisinda sesleri duyulmayan figlrler olarak
belirginlesir. Sinema ise ortaya ¢ikan bu sdylemsel agigi, gorsel ve isitsel kodlar araciligiyla
kamusal bir tartisma alanina tasir.
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Temsil krizine farkli yaklagimlar gelistiren Farhadi ve Panahi, ortak bir politik baglamdan
beslenen ancak 6zglin sinemasal dillere sahip iki yénetmen profili gizer. Farhadi, Bir Ayrilik
filminde siirsel gergekgilik (poetic realism) estetigi araciligiyla, modern orta sinifa ait ahlaki
degerlerle alt sinifa atfedilen inang¢ pratikleri arasindaki gerilimi gok katmanli bir yapi iginde
isler. Panahi ise Taksi Tahran filminde, kendisine uygulanan film yapma yasagini, kamusal
alani meta-sinematik taniklik mekanina evirerek sanatsal bir imkana ¢evirir. Niazi’nin (2010)
Panahi sinemasi baglaminda “kentli flaneur” (urban flédneur) olarak tanimladigi yénetmen
figurd, bu filmde sabit bir dolagim 6zgurluginden yoksun, zorunlu ve sinirli bir hareketlilik
icinde, 6z-dustnimsel bir dizlemde yeniden kurulur. Bu &rnekler, iran sinemasinda baski
kosullarina verilen yanitlarin tekil bir formda disiniimesinin yetersiz kalabilecegini hatirlatir.

Farhadi ve Panahi sinemasi Uzerine yapilan galismalar incelendiginde, filmlerin gogunlukla
birbirinden bagimsiz bicimde ele alindigi ve agirlikli olarak politik icerikleri Gzerinden okundugu
gérilir. Oysa her iki ydnetmen, iran sinemasinda farkl diizlemlerde isleyen ancak birbirini
tamamlayan sanatsal yonelimleri karsilastirma zemini sunar. Makale, benzer siyasi ve
kurumsal kisitlamalar altinda gelistirilen bu yonelimleri birlikte ele alarak alandaki sinirh
kesisimsel okumalara katki saglamayi amagclar. Calismanin analizi, anlatisal muglaklik
(narrative ambiguity), “acik imge” (open image) ve “diguinimsel anlati” (self-reflexive narrative)
tartismalar etrafinda yapilandiriimistir. Temel arastirma problemi, baski rejimleri altinda
konusma eylemi sinirlandirilan &znenin, gerceklik ile kurmaca arasindaki sinirlari
bulaniklastiran yéntemler aracihigiyla nasil 6zgun bir direnis dili kurabildigi sorusu etrafinda
sekillenir.

KURAMSAL GERGEVE: iIRAN SINEMASINDA GERGEKLIK VE DIRENiS ESTETIGI

Bu béliim, iran sinemasinda sansir kosullarinin anlati bigimleri ve temsil stratejileri (izerindeki
etkilerini incelemektedir. Asghar Farhadi ve Jafar Panahi filmlerinde gézlenen direnise 6zgu
Uslup tercihleri, film analizlerine temel olusturan bir kuramsal ¢erceve iginde ele alinmaktadir.
Baski ortaminin yarattigi kisitlamalarin, politik temsili dogrudan aktarmak yerine siirsel
gercekcilik, acik imge ve meta-gergeklik gibi dolayh anlatim ydnelimlerini belirginlestirdigi 6ne
surilmektedir. ilgili kavramlar, ilerleyen bolimlerdeki ¢éziimlemeler igin islevsel bir analitik
zemin sunmaktadir.

iran Yeni Dalga Sinemasinda Gergekgilik ve Baski

1979 islam Devrimi sonrasi iran sinemasi, estetik tercihlerin politik ve toplumsal dinamiklerle
ic ice gectigi 6zgln bir tretim alani olarak sekillenir. Ozen ve Arpacr’nin (2018, s.258) belirttigi
gibi, bu sinema, siyasi tartismalardan bagimsiz bir kiltlrel alan olmaktan ziyade, degisen
iktidar mekanizmalariyla surekli yeniden yapilandirilan bir anlati pratigi sergiler. Bu sureg,
sinemanin toplumsal islevini donustirmus ve yerel kultirden beslenen anlatilar aracihigiyla
¢aginin ruhunu yansitan bir bellek alani inga etmistir (Ugur, 2017, s.333). Zor (2024), Yeni iran
Sinemasi’'ni, siradanhgi siirsellestirerek trajik ve geligkili boyutlarini gérindr kilan bir ifade
zemini olarak nitelendirir (s.75). Bu ¢ercevede olagan yasantilar, karakterler arasi ¢atismalar
ve gundelik olaylar araciligiyla trajik bir estetik deneyim ortaya konulur. Bahsi gecen yaklasim,
Yeni iran Sinemasi'nin hem gercekligi hem de baski kosullarini incelikle yorumlayan direnig
bigimlerini anlamak igin elverisli bir dayanak teskil eder.

ideolojik denetimin en gdriiniir araglarindan biri, film yapim siireclerini cevreleyen kati sansir
kurallaridir. iran Yeni Dalga yénetmenleri, sansir ve maddi kisithliklarin etkisiyle minimalist bir
Uslup gelistirmisler; dogayi ve glindelik yasami yalinlikla aktaran anlatilari, alegorik ve siirsel
bir sinema diliyle kurgulamiglardir (Gunhan, 2019, s.53). Mevcut kosullar, blyuk
prodiksiyonlardan uzaklasarak sokagdin ve insan deneyiminin mikro ayrintilarina yénelmeyi
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beraberinde getirmistir. Dogrudan ifade edilmesi risk tasiyan toplumsal gerceklikler, tabiat
dongduleri ve siradan anlar araciligiyla temsil edilerek sansuriin yarattigi estetik bogluk anlaml
kihnmistir.

S6z konusu sinemasal yonelimler, iran sinemasinin ayirt edici niteliklerinden biri kabul edilen
siirsel gergekciligin ingasinda belirleyici rol oynamistir. Yeni Dalga ydnetmenleri, gercekgi bir
zaman ve mekan anlayisi, yalin hikayeler ve gocuk karakterler gibi yerel motifleri modern bir
Uslupla harmanlayarak uluslararasi dlgekte taninirlik kazanmiglardir (Evliyaoglu, 2020, s.136).
Bu baglamda ¢ocuk imgesi, yetiskin diinyasina ait politik ve toplumsal gerilimleri imali bir dille
aktarmaya olanak taniyan glvenli bir zemin yaratmaktadir. Bahsi gegen ortik ifade stratejisi,
temsilden diglanan deneyimlerin perdeye yansimasini saglayan islevsel bir ara¢ olarak
degerlendirilebilir.

iran Yeni Dalga sinemasinin giincel temsilcilerinden Jafar Panahi, 2010 yilinda maruz kaldigi
film yapma yasagini, sinemasindaki denetim mekanizmalarini ifsa eden bir politik eylemlilige
evirir (Brody, 2015). Asghar Farhadi ise benzer baski iklimini dogrudan politik bir séylem
Uretmeden, kisisel iligkiler agdi icindeki ahlaki ¢catismalar ekseninde ele alir. Bir Ayrilik filminin
acilis sekansinda karakterlerin kameraya hitap etmesi, izleyiciyi yargl dagitan bir merciye
yerlestirir ve hikdye boyunca surecek etik belirsizligin kurucu anini tayin eder (Shirazi vd.,
2015, s.92). Belirginlegsen bu ayrim, iki yonetmenin kisitlamalara verdikleri yanitlarin yalnizca
estetik formla sinirli kalmayip, seyirciyle kurulan etik iliskiyi de yapilandirdigina isaret eder.

iran sinemasinda direnis pratigi, baski kosullari altinda tekil bir estetik kalip olarak degil,
kesisen ve donlsen anlati refleksleri ekseninde degerlendirilebilir. Bu dogrultuda Farhadi ve
Panahi filmlerinde beliren yaklagimlar, benzer politik atmosferden beslenmelerine ragmen
farkl dizlemlerde sekillenen karsiliklar olarak okunmaya aciktir. Belirlenen teorik perspektif,
¢alismanin analiz bolimunde Bir Ayrilik ve Taksi Tahran filmlerinden segilen sahneler isiginda
anlatisal muglaklik, etik sessizlik ve meta-gerceklik stratejilerinin nasil somutlastigini irdelemek
adina yol gdsterici bir nitelik tasir.

Siirsel Gergekgilik ve Acik imge Estetigi

iran sinemasinda sansiir kosullari altinda gelisen siirsel gercekgilik, imgelerin anlamini
cagrisimsal ve simgesel katmanlar Uzerinden kuran bir anlati estetigi olarak dne cikar. Bu
yaklasim, belgesel gercekgilige yakin bir gézlemci bakisi siirsel anlatim tonuyla birlestirerek
hem toplumsal hakikate hem de yerel killtlrel kodlara yaslanan 6zgin bir sinema dili var eder.
Gulndelik yasamin siradan anlari, bu estetik dizlemde metaforik imgeler vasitasiyla yeniden
anlamlandirilir ve iktidarin dayattigi kati gergeklik értiik stratejilerle sorgulanir. iran Yeni Dalga
Sinemasi’'ndaki birgok yénetmenin edebiyatla dogrudan iligki icinde olmasi veya modern edebi
gelenekten beslenmesi (Abdi, 2019, s.104), siirsel anlatimin bireysel bir Gslup tercihi olmanin
Otesinde, tarihsel ve kultrel bir yonelim olarak sekillenmesini de mumkun kilar. Bu baglamda
siirsel gercgekgilik, anlatinin belirsizlik alanlarini goérinirlestiren ve Deleuze’'in agik imge
kavraminin sinemasal dizlemde iglerlik kazanmasina kapi aralayan yapisal bir imkan saglar.

Siirsel gercgekgiligin yarattigi bu estetik belirsizlik alani, agik imge tartismalar ¢ercevesinde
daha teorik bir dizlemde ele alinabilir. Pasolini’nin “siir sinemasi” (cinema of poetry) yaklagimi
ile Deleuze’in “zaman-imge” kavrami arasinda kurulan bu bag, anlatinin nedensel sireklilikten
ziyade, algisal ve duygulanimsal yogunluklar ekseninde ilerlemesini saglar. Chaudhuri ve
Finn’in (2016, s.140) Deleuze okumasinda vurguladiklari Gzere imge; ¢cekim, cerceve, sahne
ve ses Ogelerinin etkilesime girdigi ¢cok katmanl bir yapidir. Agik imgeler, bu unsurlardan
herhangi birini dne ¢ikararak anlami sabitlemekten kacginir ve izleyiciyi tekil bir yoruma
yonlendirmek yerine ¢agrisimsal bir disliinme surecine davet eder. Yalin hayat kesitlerinin bu
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ydéntemle kurgulanmasi, seyircinin zihninde iz birakan ardisik imgeler Uretirken, siirsel
gercekcilik ile estetik direnis arasindaki iliskiyi de somutlagtirir.

Deleuze’'in (1985; 2021) modern sinemaya 6zgl tanimladi§gi zaman-imge, duyu-motor
baglarin ¢6zlldigu anlarda devreye girerek izleyiciyi eylem odakli nedensellikten uzaklastirir
ve onu saf gbzlem durumlariyla bas basa birakir. Bu belirsizlik hali, edebiyattaki serbest dolayli
bakis (free indirect discourse) anlayisiyla kesiserek anlamin tekil bir yargiya sabitlenmesini
engelleyen estetik bir alan agar (Chaudhuri ve Finn, 2016, s.141). iran sinemasinda sikga
basvurulan acgik uglu finaller ve ¢dzimsuz birakilan digimler, anlam dretiminin izleyicinin
zihinsel slrecine devredilmesine olanak tanir. Bu ydniyle acik imge estetigi, sansur kosullar
altinda kesin hikumlerden kaginmayi saglayan bir anlati tercihi olmanin yani sira, seyirciyi etik
ve duslnsel bir pozisyon almaya davet eden sinemasal bir strateji olarak da islev gorur.

Siirsel gergekgilik estetiginin iran sinemasindaki kékenleri, Abbas Kiarostami gibi éncii
yonetmenlerin kirsal cografyayi, minimalist anlatimi ve amatér oyunculugu kullanarak gerceklik
ile kurmaca sinirini kasten muglaklastirmasina dayanir (Karim, 2017, s.209). Bu yaklagim,
siirsel gergekgiligin iran sinemasinda etik ve politik bir anlati gelenegi olarak yerlesmesini
saglamistir. Asghar Farhadi filmleri, devraldigi estetik mirasi kentsel mekanlara ve kapali i¢
alanlara tasiyan 6zgun bir sinematografi gelistirir. Farhadi anlatilarinda agik imge, pasif bir
g6zlem nesnesi olmaktan cikarak izleyiciyi ahlaki belirsizliklerle yiz ylze getiren dusunsel bir
platforma evrilir. Karakterlerin “iyi” ve “kétd” seklinde kesin kategorilere hapsedilmemesi,
hikayenin merkezine yalan, sir ve eksik bilgi gibi unsurlarin yerlestiriimesiyle saglanir (Shirazi
vd., 2015, s.90). Bu kurgusal yapi, izleyiciyi etik bir taniklik ve muhakeme surecine dahil eder.
Bdylece hukuki adalet mekanizmalari ile bireysel vicdan arasindaki gerilimler, sorgulamaya
acik bir atmosferde gdzler dnline serilir.

Meta-Sinema, Otoportre ve Sansiiriin ifsasi

Jafar Panahi’nin 2010 yilinda aldidi film yapma yasagi, sinemasini hem estetik hem de politik
yonelimleri bakimindan koklU bir degisime ugratmistir. Bu yasak sonrasinda c¢ekilen Bu Bir
Film Degil (2011), Kapali Perde (2013) ve Taksi Tahran (2015), ydnetmenin Uretim pratigini
dogrudan sansur kosullari Gzerine temellendiren bir anlati hatti kurar ve literatirde ¢gogunlukla
bir blitlin olarak ele alinir. S6z konusu filmler, Hamid Naficy’nin sirglnlik, parcalanmis anlati
ve otoportre 6geleri Uzerinden tanimladidi “aksanli sinema” (accented cinema) yaklagimiyla
paralellik gdésterir (Naficy, 2001, s.20). Bu yonlyle Panahi’nin sinemasi, kisitlamalarin
sinirlarini ifsa ederken, temsilin hangi kosullarda mimkin héle geldigini sorgulayan meta-
sinematik bir tartisma alani agar.

Asghar Farhadi’nin ortuk ahlaki sorgulamaya dayali anlatilarindan farklilasan Panahi, kurmaca
ile otobiyografi esiginde konumlanan performatif bir sinema pratigi sergiler. Bu yaklagim,
Pieldner’in (2018, s.105) “yerinden edilmis benlik” (displaced self) kavrami dogrultusunda
disunuldigunde, yonetmenin yasakli konumunu politik bir 6znelesme stratejisi olarak yeniden
kurmasina olanak tanir. Bu baglamda Panahi, fiziksel tecrit kosullarini sinemanin sinirlarini
zorlayan bir direnis mecrasina dénusturerek, kamerayl kamusal alana ve sokagin olagan
akisina gevirir. Boylece sinema, kapali Uretim kosullarina hapsedilen bir temsil araci olmaktan
cikar ve rejimin dayattigi sessizlige kargi dogrudan bir politik midahale aygiti niteligi kazanir.

Panahi, ydnetmen kimligini sahsi yasaklilik tecriibesiyle harmanlayarak, bireysel kusatiimishigi
daha genis bir siyasi denetim atmosferiyle iligkilendirir. Kendi yasam alanini ve hareket
sinirlarini filmsel bir uzama tasimasi, salt estetik bir tercihten ziyade, bilingli bir politik durusa
karsilik gelir. Sarah Niazi'nin (2010, s.6—7) vurguladig! Uzere Panahi sinemasi, bu noktada
“kendi hapsolmuslugunu ve karakterlerinin kisithligini performatif bir sireg igcinde miizakere
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eden” 6zgln bir dinamik barindirir. Yénetmenin bu tutumu, film Gretimini otoriter iklimde varlik
gosteren aktif bir direnis pratigi olarak degerlendirmeyi mumkun kilar.

Jafar Panahi’'nin belgesel ile kurmaca arasindaki sinirlari bilingli sekilde siliklestiren sinemasi,
Abbas Kiarostami’'nin actigi estetik yolun, baski ve denetim kosullari altinda politik bir
baglamda yeniden kurgulanmasina yaslanir. Nasim Naghavi'nin (2025, s.11) tespit ettigi gibi,
Kiarostami’nin Ten (2002) filmindeki ara¢ i¢i “himanist alan”, Taksi Tahran’da toplumsal
meselelerin tartisildigr 6zgur bir “politik agora”ya (political agora) yerini birakir. Bu minvalde
Panahi, ustasinin gelistirdigi arag ici kamera estetigini (diegetic cabinography) devralarak, bu
formati Tahran sokaklarinin yasakl gergekligiyle butinlestirir. Uretim kosullarinin anlatinin
merkezine tasinmasi, seyirciyi izledigi goruntilerin hakikat statlisi Uzerine disunmeye sevk
eden meta-anlatisal bir yapi meydana getirir. Boylelikle sinema, kisitli imkanlara sikismis bir
temsil araci olmaktan siyrilarak, politik anlamin insa edildigi aktif bir disinme alanina evrilir.

Panahi filmlerinde kamera, anlatinin politik yUkdnd sirtlayan bir aygit niteligindedir. Bu
baglamda sinemasal 6zne, filmin diginda kalan nétr bir gézlemci olmanin étesine gecer ve
kasten anlatinin merkezine yerlesir. Kiarostami’nin Ten filmindeki sabit ve ice donik kamera
anlayisinin aksine Panahi, Taksi Tahran’da kamerayl bizzat ydnlendirdigi hareketli bir
enstriman olarak konumlandirir. Naghavi’'nin (2025, s.9) karsilastirmal analizinde vurguladigi
Uzere, Kiarostami’nin objektifi igsel bir gdzlem sahasi yaratirken, Panahi kamerayi arkaya ve
yanlara gevirerek diga donlk, kamusal bir bakis kurgular. Yénetmenin kayit cihazini dogrudan
kontrol etmesi, yasakli bir 6znenin kendi bakisini hikdyenin odagina yerlestirdigi politik bir jest
olarak okunabilir. Filmin meta-sinematik katmani, taksiye binen yolcularla kurulan diyaloglar
vesilesiyle derinlesir. Yolcularin ydnetmeni tanidigi veya kameranin varliginin bilincinde oldugu
sahneler, anlatinin dérdiinct duvarini (fourth wall) yikarak, Ulkedeki politik baskiyr giindelik
kargilagsmalar diizeyinde goérundr kilar. Kurmaca ile glincel siyasi gergeklik arasindaki hatlarin
bu anlarda askiya alinmasi, izleyiciyi edilgen bir seyir pozisyonundan cikarir ve taniklik
sorumluluguyla bas basa birakir.

Meta-sinematik ifsa, bilhassa Panahi'nin yegeni Hana’nin yer aldi§i sekanslarda carpici bir
boyut kazanir. Hana'nin okul projesi kapsaminda “kamusal anlamda gosterilebilir” bir film
Uretmenin sarti olarak kendisine dayatilan maddeleri kameraya okumasi, sansur ¢arkinin
isleyisini desifre eden elestirel bir anlati katmani kurar. S6z konusu sahne, Ghojehbaglou’nun
(2024, s.35) Iran sinemasinda sansirin salt digsal bir baski araci olmadigi, ayni zamanda
ydénetmen ve oyuncular tarafindan igsellestirilen bir “otosansir’ (self-censorship) refleksi
olarak tezahir ettigi yonundeki tespitini dogrular niteliktedir. Hana’nin pedagojik egitimi
araciligiyla aktarilan bu yasaklar, denetim olgusunun sosyal yasamdaki yeniden uretim
dinamigini ve henlz yaratim surecinin basinda zihinleri nasil kodladigini sembolik dizeyde
sergiler.

Deleuze’cl terminolojiyle film-iginde-film yapisi, aktiel (actual) ile virtielin (virtual) i¢ ice gectigi
“kristal imge” (crystal-image) kavrami ekseninde ele alinabilir. Chaudhuri ve Finn’in (2016,
s.150) yani sira Nacar’in (2024, s.393) da vurguladigi Gzere kristal imge, gerceklesmis olan ile
potansiyel olanin ayirt edilemez hale geldidi, ¢cok katmanli bir hakikat dizlemi yaratir. Taksi
Tahran’da yasanan anlar ile bu géruntilerin yasakli bir ydnetmen tarafindan kaydedildigi bilgisi
arasindaki gerilim, teorinin 6ngdérdigu turden bir belirsizlik meydana getirir. Filmin sonunda
kameranin hirsizlar tarafindan ¢calinmasi, anlatinin kurguladigi kirllgan yapiyi kesintiye ugratan
meta-anlatisal bir midahale olarak okunabilir. Nitekim filmin izleyiciye ulasabilmis olmasi,
imgenin denetim altina alinma girisimlerine karsin dolasimda kalabildigini kanitlar ve estetik
direnisin surekliligini simgeleyen acik uglu bir anlati inga eder.
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YONTEM

Bu galismada nitel arastirma desenleri dogrultusunda yapilandiriimis karsilastirmall tematik
analiz yontemi benimsenmistir. S6z konusu ydntem, benzer politik ve toplumsal kosullar
altinda Uretilen sinemasal metinlerin, gelistirdikleri estetik stratejiler agisindan mukayeseli
olarak incelenmesine zemin hazirlar. Bu baglamda analiz, Farhadi ve Panahi’nin baski ve
sansur kosullarina verdikleri karsiliklari; anlati yapisi, mekan kullanimi ve temsil pratikleri
ekseninde irdeler.

Arastirmanin kapsami, amagh érneklem teknigi (purposive sampling) kullanilarak belirlenmistir
(Yidirrm ve Simsek, 2016). Orneklem grubu, her iki fimde anlatisal agidan belirleyici islev
Ustlenen ve karakterlerin yasal otorite ile bireysel vicdan arasinda sikistigi etik kirilma anlarini
iceren sahnelerden derlenmistir. Buna ek olarak, kameranin salt kaydedici bir arag olmaktan
cikarak anlati surecinin aktif bir pargasi haline geldigi meta-sinematik sekanslar da analiz
birimine dahil edilmistir. Belirlenen dlgutler dogrultusunda secilen sahneler, filmlerin dramaturjik
yapisinda ¢ézllme yaratan kilit anlati noktalarini temsil etmektedir.

Veri ¢dzimleme sireci, iki agsamall bir kodlama stratejisi cergevesinde yuritilmistir. ilk
asamada, teorik altyapidan hareketle “etik muglaklik”, “temsil boslugu” ve “acik imge” basliklari
altinda deduktif (deductive) 6n temalar saptanmistir. Bu kategoriler, ¢alismanin kavramsal
cercevesini olusturan zaman-imge ve temsil krizi tartismalariyla dogrudan oértustikleri icin
tercih edilmistir. ikinci asamada ise secilen sahnelerin gérsel-isitsel 6geleri; cerceveleme,
kamera hareketleri ve ses tasarimi agisindan detaylandiriimis ve bu temalari somutlayan alt
kodlar timevarimci (inductive) bir yaklagimla tespit edilmistir (Braun ve Clarke, 2006). Ortaya
cikan bulgular, anlati igindeki islevleri dogrultusunda karsilastirmali olarak ¢ézimlenmigtir.

Analiz slrecinin yorumlayici dogasi kabul edilmekle birlikte; yorumlarin 6znel bir keyfiyete
doénusmesini engellemek adina, tespitler yalnizca film metninde dogrudan gbézlemlenebilen
anlatisal ve bigimsel unsurlarla temellendirilmistir. Bu yaklagim, analizde geffafligi artirmayi ve
kuramsal kavramlar ile film verisi arasindaki baglantinin tutarli bir dizlemde kurulmasini
hedeflemektedir.

KARSILASTIRMALI ANALIiZ VE TARTISMA: iKi FILME YANSIYAN DIiRENIS
MEKANIZMALARI

Bu bdélimde Asghar Farhadi'nin Bir Ayrilik ve Jafar Panahi’nin Taksi Tahran filmleri, baski ve
sansur kosullarinda geligtirilen estetik direnis stratejileri baglaminda karsilastirmali olarak
irdelenmektedir. Kuramsal gergevede detaylandirilan siirsel gercekgilik, acik imge ve meta-
sinematik anlati formlari; filmlerdeki mekan organizasyonu, anlatisal belirsizlik ve
sinematografik tercihler vasitasiyla tartisilmaktadir. Analizin temel gayesi, her iki yonetmenin
benzer politik atmosferde sekillenen farkli estetik yonelimlerinin, direnis olgusunu anlatisal ve
gorsel katmanlarda nasil inga ettigini ¢dziimlemektir.

Estetik Direnis: Siirsel Muglaklik ve Kisith Kamusal Mekan

Deleuze’e gore (1985; 2021) Il. Dunya Savasi sonrasi klasik anlatinin omurgasini kuran duyu-
motor baglarin ¢ézilmesiyle birlikte, neden—sonug iligkisine dayali hareket-imge (movement-
image) yapisli, yerini saf gorsel ve igitsel durumlarin éne c¢iktigi zaman-imge (time-image)
rejimine birakir. S6z konusu donltsum, anlatinin merkezine bakisi ve tereddiidi yerlestiren
yeni bir sinematografik dil dogurur. Yeni Gergekgilik ve iran sinemasi hattinda beliren bu kopuk
ve belirsiz uzamlar, karakterleri taniklik eden 6znelere donusturirken, neyin gosterilebilir
olduguna dair politik sinirlari da belirginlestirir. Bu baglamda mekan, Farhadi ve Panahi
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filmlerinde sansur pratiklerinin estetik dizlemde okunmasina kapi aralayan aktif bir anlati
bileseni roltina Gstlenir.

Zaman-imge rejiminin mekansal izdisimu, Bir Ayrilik filminde, Nader’in dairesinin, ahlaki
belirsizligi koyulastiran klostrofobik bir atmosfere birinmesinde kendini gdsterir. Film boyunca
bu daire, guvenli bir siginak olmaktan ziyade, ¢dézimsuz c¢atismalarin sikistigi tekinsiz bir
mekan (uncanny space) olarak kurgulanir. Abedinifard’in (2019, s.120) tespit ettigi Uzere
Nader’in evi, karakterlerin sadece ikamet ettigi degil, yokluklarinda dahi birbirleri Gzerinde
hakimiyet kurmaya g¢alistiklar bir gu¢ mucadelesi sahasina donusur. Farhadi’nin karakterleri
kap! araliklarina, cam ylzeylerin ardina ve yansimalara hapsetmesi, mekani etik muglakhgin
gorsel bir sifresi olarak kodlar. Buzlu camlar ve aynalar, hakikatin butlnlUkli kavranisini
engelleyerek, izleyicinin karakterleri parcalanmis imgeler silsilesi seklinde algilamasina yol
acar. Razieh ile Nader’in babasi arasinda gegen ve hukuki slrecin digim noktasi olan kritik
arbedenin dogrudan gosteriimemesi ise, s6z konusu gorsel stratejinin anlatisal dizeydeki
karsiligi olarak okunabilir.

ilgili estetik tercihin en carpici tezahiirii, Nader’in Razieh'i evden kovdugu sahnede karsimiza
cikar. Kameranin bilingli bir kararla koridora yerlegtiriimesi ve iki karakter arasina buzlu camli
bir kapinin girmesi, izleyiciyi olayin merkezinden uzaklastirarak mesafeli bir konuma c¢eker.
Kapinin sert¢ce kapanmasiyla gérintinin aniden kesilmesi sonucu, Razieh’in merdivenlerden
dislp dismedidi an kasten kadraj disi (off-screen) birakilir. Farhadi bu sekansla, anlatinin
hayati bilgisini gorsel duzlemde askiya alir ve izleyiciyi karakterlerle esdeger bir epistemolojik
belirsizlie hapseder. Giunhan’in (2019, s.126) da altini ¢izdigi Uzere, karakterleri birbirinden
yalitan bu camli kapi ve kameranin acisi, seyirciyi eylemden izole ederek suglunun kim
olduguna dair pesin bir yargiya varilimasinin énline geger.

Filmin dikey mimarisini kuran merdiven boslugu, ahlaki tansiyonun zirve yaptigi sembolik bir
esik olarak 6ne c¢ikar. Ne bitlinldyle kamusal ne de tamamen 6zel olan bu arakesit, sinifsal ve
etik zithklarin garpistigi tekinsiz bir gecis koridorudur. Razieh’in alt sinifa ait kimligiyle bu
basamaklari surekli argsinlamak zorunda kalisi, hizmet emeginin bedensel yikunu cisimlestirir.
Ote yandan Simin’in ayni hatti bavuluyla terk edisi, sinifsal ayricaigin sagladig bir hareket
serbestligini imler. S6z konusu mimari sikismiglik, Deleuze’in (1985/2021) eylemin
sonumlendigi ve karakterlerin ortamin agirhdi altinda ezildigi durumlar igin kavramsallastirdigi
“herhangi-mekan” (any-space-whatever) estetigiyle paralellik gésterir. Trajik kirllmanin tam da
bu boslukta gerceklesmesi ve siddetin gdrsel bir sovdan ziyade isitsel bir travma olarak
kurgulanmasi, mekani olayin salt dekoru olmaktan gikarip bizzat faili konumuna yikseltir.

Farhadi'nin tecrit edilmis ic mekanlara odaklanan estetik direnisine karsilik; Taksi Tahran,
kamusal fakat surekli devinim halindeki daraltilmig bir alani merkezine yerlestirir. Yakin’a
(2017) gore Panahi'nin bu filmi, yasakli bir yonetmenin fiziksel “kapatiima” (confinement)
durumunu asan sanatsal iradesinin somut bir yansimasidir. Taksi, denetim mekanizmalarina
takilmamak adina hayati bir zorunluluktan dogan, yapay i1sik kullanilmadan ve digaridan fark
edilmeyecek bir donanimla igleyen “seyyar bir stidyo” (mobile studio) gorevindedir. Bu
diizenek, izleyiciyi pasif bir seyirci konumundan siyirip, sokagin ritmine ve goruntilerin Gretim
kosullarina tanikhk etmeye cagirnir. Panahi’nin direksiyon basindaki varlidi ve aracin seyri,
politik baskilarin sosyal hayatla sarmalligini ve imgelerin sansurden “firar edisini” belgeler
niteliktedir.

Ydnetmenin Taksi Tahran’da izledigi mekansal politika, zorunlu kisitlamalar altinda sekillenen
tersylz edilmis bir mobilite stratejisini simgeler. Judit Pieldner’in (2018, s.107) vurguladigi
Uzere, Panahi’nin kamusal alanda 6zgurce kayit yapmasinin engellendigi bir baglamda taksi,
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kenti arsinlamaktan ziyade “dUnyayi iceri alma” misyonu ytklenen kapali bir sahneye dénusdr.
Bu devingen fakat sinirlandiriimisg hacim, yénetmenin kendi bakisi Uzerinde mutlak bir
hakimiyet kurmasini saglar ve hakikatin zapt edilemez bir akisla kadraja sizmasinin énunu
acar. Boylelikle taksi, Farhadi'nin tecrit edilmis ic mekéanlarina tezat olusturacak sekilde,
bastirnimis kamusalligin anlik ve kirilgan bir yapida yeniden inga edildigi bir kargi-mekén
(counter-space) iglevi gorur.

Adalet ve Ahlak: Yasal Otorite Karsisinda Bireysel Vicdanin ikilemi

Modern politik sinema, Deleuze’lin kavramlariyla disunuldiginde, sahsi ve mahrem goriinen
olgularin politik bir derinlik kazanabilecegini imler. Yetigkin’in (2011, s.132) de altini ¢izdigi
Uzere, modern anlatilarda politik olan ile 6zel olan arasindaki ayrim siliklesir ve kisisel bir
mesele dogrudan dogruya politik bir nitelige burinidr. Bu dogrultuda, bireysel sanilan ahlaki
yonelimler, kaginiimaz bir surette siyasal ve toplumsal bir diizleme oturur. izleyici, bir bosanma
durusmasina veya olagan bir taksi seyrine taniklik ederken, esasinda rejimin ¢dzimstz
biraktidi yapisal paradokslarla karsi karsiya kalir. Farhadi ve Panahi sinemasinda karakterlerin
Ozel alanindaki gatismalar, hukuki normlar ile vicdan arasindaki gerilimi kristalize ederek, iran
toplumundaki adalet sisteminin sinirlarini sorgulayan elestirel bir tartisma ortami yaratir.

iran rejiminin sinemayla kurdugu celigkili ve baskilayici iliski, Farhadi ve Panahi gibi
yonetmenlere, yasal adalet aygitini cepheden hedef almak yerine, bireysel vicdan ve ahlaki
ikilemler araciligiyla dolayh bir sorgulama kanali agar. Yasalar metinsel dizeyde mutlak bir
kesinlik iddiasI tasisa da hayatin etik karmasikhdi karsisinda siklikla hikimsiz kalr. S6z
konusu gerilim, her iki yapimda da karakterlerin kritik noktalarinda aldiklari ya da erteledikleri
kararlarda yuzeye gikar. Bir Ayrilik'ta Razieh’in Kur’an’a el basma anindaki tereddudu yahut
Taksi Tahran’da Panahi’nin kaydi durdurmamaktaki israri, hukukun kati sinirlari ile insan onuru
arasindaki gatismanin berraklastigi anlar olarak okunabilir.

Asghar Farhadi Bir Ayrilik filminde bu sorgulamayi, izleyiciyi anlatinin disinda tutmak yerine,
onu tasarlanmis bir stratejiyle surecin aktif bir bileseni kilarak hayata gecirir. Pay (2011),
yonetmenin; vicdan ile inang, adalet ile sefkat ve tercihler ile saplantilar arasinda salinan
kamerasinin, izleyiciyi cevapsiz sorularla bas basa biraktigini vurgular. Bu kurgu mantigi,
seyirciyi pasif bir tanik olmaktan c¢ikarip, anlatinin etik yukini sirtlayan etkin bir 6zne
mertebesine tasir. izleyici, olaylarin bitiiniine asla tam anlamiyla vakif olamadigi igin, celiskili
ifadeler ve eksik birakilan sahneler egliginde, kendi hiukmUnd vermek zorunda kalan bir
“yargi¢” koltuguna oturtulur. Filmin acgilis sekansinda Nader ve Simin’in dogrudan objektife
bakarak savunma yapmasi, didaktik bir yonlendirme degil, seyirciyi konforlu izleme alanindan
koparan entelektlel bir tuzaktir. Kamera hakimin bakisini (point of view) sahiplenirken,
izleyenler yargilama makamina geger. Bu tercih, hukuki bir prosedirden ziyade, ahlaki bir
hesaplasma hissi uyandirir. Farhadi, seyircinin kategorik ve kestirme bir karar vermesini
engelleyerek, onu niyet ve sorumluluk kavramlarinin i¢ i¢ce gectigi cok katmanh bir girdabin
merkezine geker.

Filmin trajedisi, modernizm ile gelenek arasina sikismisg iki farkl ahlaki dilin ortak bir etik zemin
tesis edememesinden dogar. Bir yanda Nader’in kizina asilamaya c¢alistigi rasyonel ahlak
Ogretisi mevcuttur; zira bu ahlak, hapis tehdidiyle yizlesildiginde bizzat Nader tarafindan
askiya alinir. Farhadi, ekonomik ve sinifsal agidan gérece ayricalikli konumdaki Nader’in dahi,
teolojik ve hukuki normlar karsisinda kendi dogrularini savunma direncini yitirdigini resmeder.
Bu noktada Nader, Spivak¢i manada klasik bir madun figliri sayllmasa da hegemonik hukuk
sistemi karsisinda kendini ifade etme yetisini kaybettigi igin bir tir etik maduniyet icine
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suruklenir. Karakterin bu hali, sinifsal ezilmiglikten ziyade, sdylemsel ve hukuki temsilin
kilittenmesiyle ilintilidir.

Ahlaki ¢oklsun en kritik sahidi, anlatinin odaginda yer alan ve gelecek nesli simgeleyen
Termeh’tir. Kih¢'in (2018, s.132) da isaret ettigi gibi, filmdeki esas etik kirilma, gercegin itiraf
edildigi diyaloglarda degil, sorumlulugun zihinsel olarak tartildigi sessizlik araliklarinda vuku
bulur. Termeh’in babasinin yalanini sezdigi o dilsiz an, rasyonel ahlaka duydugu gtvenin
sarsildigr milattir. Farhadi bu kopusu, kizinin yizine odaklanan israrli bir yakin plan (close-
up) aracihgiyla muhtrler. Bu asamadan sonra Termeh, pasif bir magdur olmaktan siyrilir ve
rasyonel ahlakin iflasi ile ilahi ahlakin gikmazi arasindaki asli bir tanik kimligi tGstlenir.

Ote yanda Razieh'’in eylemleri; tanrisal ceza korkusu ve giinah—sevap ikiligi tizerine kurulu,
ogretilmig bir dindarlik anlayisiyla cergevelenir. Nietzsche’nin (1881;2003) “kéle ahlaki” (slave
morality) kavramiyla analojik bir dizlemde okunabilecek bu yapi, bireysel iradenin agkin bir
otorite karsisinda sonimlenmesine dayanir. S6z konusu analoji, tarihsel baglamlari
Ozdeslestirmekten ziyade, ahlaki otoritenin 6zneyi pasifize etme mekanizmalarini
karsilastirmali olarak irdelemeyi amaclar. Razieh’in bedensel refleksleri (kagamak bakiglar,
titreyen bir ses tonu) ahlaki yukun salt psikolojik degil, fizyolojik bir agirliga da tekabul ettigini
kanitlar. Bu etik agcmazin en gorundr oldugu an, Kur'an Uzerine yemin etmeyi reddettigi
sekanstir. Razieh nezdinde ilahi yargi, devletin hikminden daha hakiki oldugu igin, Tanri’ya
karg! dirust kalmak adina sekiler otoriteyi yaniltmayi géze alir. Nitekim Farhadi, Razieh'’i ne
batinuyle suglar ne de aklar; karakterin tasidigi inancin, onun i¢in ayni anda hem bir siginak
hem de bir hapishane oldugunu sezdirir. Dolayisiyla ahlaki karar, dogru ve yanhsg ikiliginden
siyrilarak ¢ézumsuz bir vicdan sahasi olarak betimlenir.

Farhadi'nin izleyiciyi ahlaki bir huzursuzlukla ve “yetkisiz yargi¢” pozisyonunda terk ettigi
noktada, Panabhi, seyirciyle su¢ ortakhidina dayali (accomplice spectatorship) bir bag gelistirir.
Bu iligkinin en canli temsili, taksiye binen korsan DVD saticisi Omid karakteridir. Omid’in
Panahi'yi tanimasi ve “Sizin filmleriniz yasak ama ben satiyorum, musterileriniz beni tanir”
itirafl, ydnetmen ile seyirci arasindaki illegal fakat hayati ittifaki gozler 6niine serer. Bu minvalde
Omid, sadece bir satici degil, ayni zamanda sansur rejimine karsi kultirel hafizanin
yeraltindaki elgisidir. Garcia ve Piccinin’in (2021) de belirttigi Uzere Panahi, kurgu ile gerceklik
arasindaki sinirlari asar ve Ustkurmaca (metanarrative) bir strateji araciligiyla, sahsina
uygulanan sansuru teshir ederek fiilen deler (s.173). Bu hamleyle izleyici, filmi disaridan
izleyen edilgen bir gbzlemci olmaktan gikar ve yasakli bir ydnetmenin “sugunu” paylasan aktif
bir istirakgi rolunu Ustlenir. Nihayetinde Farhadi izleyiciyi yargilamaya davet ederken, Panahi
onu rejime karsi orulen estetik ve politik bir ittifaka dahil eder.

Temsil Krizi: Agik imgeden Meta-Gergeklige (Gergeklik/Kurmaca Gatigsmasi)

iran rejiminin baski aygitlari, fiziksel sansiiriin 6tesine gecerek, Spivak’in madunun “konusma
eylemini higcbir zaman tam anlamiyla gerceklestirememesi” olarak tanimladigi derin bir temsil
krizini dogurur (Spivak, 1988, s.287). Bu kriz, yalnizca s6z sdylemenin engellenmesiyle sinirli
degildir; sdylenenin mesru, duyulabilir ve kamusal olarak taninabilir kabul edilmemesiyle
ilintilidir. Bir Ayrilik'ta Razieh’in mahkeme salonunda defalarca s6z almasina ragmen anlatinin
merkezine tam olarak yerlesememesi yahut Taksi Tahran’da yolcularin kameranin kapandigi
anda gdériinmez héle gelmesi, s6z konusu temsil kirllganhginin sinemasal izdigtUmleridir. Bu
baglamda anlatidaki maduniyet, rejimin onayladi§i kamusal séylem alaninin disina itiime
pratigi olarak yeniden kurgulanir. Kadinlar, yasakli sanat¢ilar ve muhalifler yapisal sessizligin
farkli katmanlarini olusturur. Bu konusamama haline karsi Farhadi ve Panahi, Deleuze’in
(1985;2021) “sinemanin kendi gercekligini var etmek zorunda oldugu” fikrinden hareketle,
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hakikat ile kurmaca arasindaki sinirlari muglaklastiran iki ayri estetik strateji ortaya koyar.
Farhadi, gercegin higbir zaman batindyle acik edilmedigi eksiltili anlatilara yaslanir. Panabhi
ise kendi yasaklilik statisini dogrudan objektifin 6niine yerlestirerek, temsilin sartlarini
sorgulatan gdrece daha radikal bir sinemasal yonelim sergiler.

Asghar Farhadi, Bir Ayrilik'ta devletin dayattigi tekil hakikat rejimine kargin, acik imgeyi estetik
bir direnis araci olarak seferber eder. Anlatinin stratejik bir kararla muglak birakilmasi;
Razieh’in dusiginin asil sebebi ya da Nader’in babasindaki morluklar gibi kilit vakalarin,
surekli bir stiphe ¢emberi icinde dolagsimda kalmasini beraberinde getirir. Kritik anlarin kadraj
disinda gerceklesmesi, izleyiciye dogrudan gdrsel kanit sunulmasini engeller ve klasik anlati
sinemasinin konforlu neden—sonug zincirini kirar. Bu tercih, Laura Mulvey’nin klasik sinema
icin tanimladigi edilgen ve haz temelli seyir konumunun kismen asinmasina yol acar (Mulvey,
1975;1993). Farhadi sinemasinda bakisin bu denli ertelenmesi, izleyiciyi hukuki kesinlikten
yoksun ve etik sorumlulugun agir bastigi bir degerlendirme dizlemine c¢eker. Bilhassa final
sekansinda Termeh'’in kararinin sakl tutulmasi ve kameranin koridora ydnelmesi, yasal
adaletin ¢ézemedigi diguma izleyicinin vicdanina devretme iradesini sergileyerek acik imge
estetigini tamamlar.

Jafar Panahi ise Farhadi’nin ahlaki muglakliga dayali anlati stratejisinin tersine, meta-gerceklik
aracihgiyla kurmacanin sinirlarini kasten zorlayarak, rejimin dayattigi hakikat kurgusunu
desifre eder. Arslan’in (2024, s.220) da isaret ettigi gibi, Taksi Tahran’da kameranin konumu
ve Panahi'nin sofér koltuguna bizzat ge¢cmesi, izleyiciye ilk etapta spontane bir belgesel
izlenimi verse de film, gerceklik ile kurmaca arasindaki iligkiyi siliklestirir ve kurgusallik hissini
on plana gikarir. ilgili estetik tercih, Panahi’nin yasag filmin formel ve ontolojik bir bileseni
olarak konumlandirdigini kanitlar. Bu baglamda sinema, baski rejimini temsil eden bir vasita
olmanin Gtesine geger; Uretim sureci, kamera ve yonetmen bedeni araciligiyla siyasi bir eylem
sahasi niteligi kazanir.

Korsan film dagiticisi Omid karakteri, s6z konusu temsil krizine hem tematik hem de pratik bir
yanit Uretir. Filmde Omid’in The Walking Dead (2010-2022) dizisinin besinci sezonunu yahut
Woody Allen’'in Paris’te Gece Yarisi (2011) filmini masterilerine dnermesi (Arslan, 2024, s.
160), rejimin resmi kultirel kanonunun diginda kalan imgelerin anlati evrenine sizmasini
mumkin kilar. Bu yoniyle Omid, salt bir yan karakter degil, devletin denetledigi séylem
alaninin haricinde isleyen alternatif bir dagitim rejiminin cisimlesmis halidir. Kamusal alanda
duyulamayan, temsil edilemeyen veya bastirilan imgeler, Omid vasitasiyla yeralti kultirel
aglarini kullanarak dolagima girer ve toplumsallik kazanir. Panahi’nin Omid’i kriminalize edilmis
bir figirden ziyade anlatinin organik ve kurucu bir unsuru olarak kurgulamasi, yasadigi kultirel
dolasimi estetik ve politik bir direnis pratigi olarak mesrulastirir.

Meta-gerceklik stratejisinin en carpici yansimalarindan biri, Panahi’'nin yegeni Hana’nin
kadraja girdigi sahnede kendini goésterir. Hana’nin “dagitilabilir film” Gretebilmek adina
ogretmeninin dikte ettigi sansur kurallarini dayisina okumasi, rejimin arzuladigi steril evren ile
sokagin kaotik hakikati arasindaki ugurumu goézler 6nline serer. Yakin’in (2017, s.103)
analizinde tespit ettigi izere, Hana’'nin okul projesi kapsaminda “islami degerlere” ve “festival
Olgutlerine” uygun igerik Uretme mecburiyeti, gercekligin film icinde nasil tasarlanmis bir
mudahaleyle yeniden cergevelendigini ortaya koyar. Bu minvalde “dagitilabilir film” kavrami,
rejimin sanattan bekledigi uyumlu tasviri degil, gercekligin sistematik bir manipilasyonla
donustlridlmesini talep eden bir normu isaret eder.

Filmin finalinde kameranin galinmasi, temsil eyleminin kirilganhdini vurgulayan radikal bir
meta-anlatisal midahale olarak yorumlanabilir. Gorintl kesintiye ugrarken sesin akmaya
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devam etmesi, rejimin imgeleri denetim altina alabilecegini ancak taniklik ediminin batunuyle
susturulamayacagini beyan eder. Panahi bu final aracihgiyla, kiresel imge alanina kimin, ne
sartlarda ve hangi bedellerle dahil olabildiginin bash basina politik bir mesele oldugunu
sorunsallastinir. Bu baglamda, Javanshir Ghojehbaglou’nun (2024, s.34-35) tespitleriyle
Ortisecek sekilde, her iki ydnetmenin de sanstr mekanizmalarini agsmak Uzere metaforik ve
dolayli bir sinemasal dil inga ettigi sdylenebilir. Farhadi, agik imge estetigi vasitasiyla “gercek
nedir?” sorusunu, ¢dzimslz birakilan bir ahlaki gerilim sahasina evriltir. Panahi ise meta-
gerceklik stratejisiyle seyirciyi izledigi goruntulerin hakikat statisu Gzerine dusinmeye sevk
eder ve temsil krizini dogrudan politik bir ifsa alanina tasir. Estetik yonelimleri ayrigsa da bu iki
yaklasim, rejimin daralttigi ifade alanlarini genisletmeye yonelik ortak bir direnis hattinda
birlesir. Farhadi muglaklik yoluyla etik bir ¢catlak acarken, Panahi bu ¢atlagi kamusallastirarak
politik bir zemine donusturdr.

SONUG

Bu galisma, Asghar Farhadi'nin Bir Ayrilik ve Jafar Panahi'nin Taksi Tahran filmleri ekseninde,
iran’daki baski rejimi altinda sinemanin insa ettigi direnisi kargilastirmali olarak irdelemistir.
Elde edilen bulgular, iran sinemasindaki direnisin homojen bir yapidan ziyade, siirsel muglaklik
ile politik ifsa arasinda salinan ¢ok katmanli estetik stratejilerle sekillendigini géstermektedir.
Bu cercevede analiz edilen eserler, sinemanin salt politik ileti tagiyan bir aygit olmadigini ve
temsil pratikleri vasitasiyla hegemonik hakikat rejimini sarsintiya ugratan duastnsel bir alan
misyonunu yuklendigini kanitlamaktadir.

Spivak’in temsil krizi ve Deleuze’in zaman-imge kavramlari bir arada ele alindiginda, Farhadi
ve Panahi’'nin estetik tercihlerinin, devletin tekil gergeklik rejimine yonelik gelistirilen iki farkli
ancak birbirini tamamlayan “karsi-temsil” hamlesi olarak okunabilecegi anlasiimaktadir.
Farhadi sinemasinda orta sinif karakterler, ekonomik ayricaliklarina ragmen hukuk karsisinda
seslerini duyuramamaktadir. Bu durum, c¢alismada “etik bir maduniyet” olarak
kavramsallastiriimistir. Spivak’in klasik madun tanimi ise, sinifsal konumdan bagimsiz bir
surette ortaya cikan, sdylemsel ve hukuki temsilin kilittenmesi baglaminda yeniden
yorumlanmistir.

Analizler, Farhadi'nin agik imge estetigiyle 6rdigu etik belirsizlik sahalarinin, izleyiciyi pasif
g6zlemci konumundan siyirarak aktif yargic mertebesine tasidigini goéstermektedir. Bir
Ayrilik'ta olaylarin neden-sonu¢ bagdlarinin kasten kadraj disinda birakilmasi, izleyiciyi
karakterlerin ahlaki ikilemlerine ortak eder ve hukuki anlatinin sundugu kesinlikleri tartismaya
acar. Farhadi'nin sessizligi, pasif bir kabullenis degil, seyirciyi etik sorumlulukla donatilmig bir
taniklik pozisyonuna gagiran stratejik bir bosluktur.

Panahi’'nin Taksi Tahran’da benimsedigi meta-gercgeklik yaklasimi ise, kameranin dogrudan
kadraja dahil edilmesiyle, sansuriin perdeledigi alanlari desifre etmeyi hedefler. Yonetmen,
belgesel ile kurmaca arasindaki sinirlari siliklestirerek izleyiciyi goéruntilerin gergeklik
statliisine odaklanmaya c¢agirir. Panahi’'nin kamerasi, hukukun hikminQ yitirdigi noktada
devreye giren alternatif bir hafiza kayit cihazi gorevindedir ve bireysel magduriyetleri kolektif
bellege nakleder.

Nihayetinde Farhadi ve Panahi sinemalari birbirine zit kutuplar degil, iran sinemasinin direnis
estetigini farkl yonlerden genisleten ve butinleyen iki anlati hatti sunmaktadir. Farhadi,
sanslrin yarattigi bosluklar etik bir araf alani kuran anlatisal muglaklikla islerken, Panahi bu
bosluklari meta-gerceklik pratikleriyle kamusal ve tartisilabilir kilar. Her iki yaklagim da baski
kosullar sertlestikge, sinematografik imgenin daha dolayli, esnek ve yaratici formlarda
kurgulanabildigini belgeler.
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Gelecek aragtirmalar, bu analitik gercevenin; Farhadi’nin Satici (2016) filmindeki tiyatro
sahnesi ile giindelik yasam arasindaki performatif gegisler veya Panahi’nin Ug Yiiz (2018)
filmindeki kirsal temsil pratikleri baglaminda sinanmasiyla derinlestirilebilir. Ayrica, dijitallesen
medya ortaminda iran sinemasinin “sosyal medya estetigi” ile iligkisi, Panahi'nin dijital
aktivizmi ekseninde yeni bir “karsi-gdzetim” modeli olarak incelenebilir. Bu dogrultuda
yapilacak calismalar; temsil, goérindrlik ve direnis tartismalarini daha giincel ve disiplinler

arasi bir ufka tasima potansiyeline sahiptir.
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