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FELSEFE OLARAK FiLM: ASGHAR FARHADI SINEMASINDA
“SINEMATIK ETIiK”

Hiilya AKAN

Bu calisma, Asghar Farhadi filmlerinin etik hakkinda ne diisiindiigii sorunsalina
odaklanmigtir. Farhadi’nin daha ¢ok Iran Kkiiltiiriine ait yerel malzemelerle besledigi
filmleri, dogru, yanlis, iyi, kotii, vicdan, adalet gibi evrensel etik konular hakkinda ahlak
dersi verme kaygisina diismeden seyirciye sorular sorar. Farhadi’nin filmleri tiim
karakterlerine esit mesafede durup aralarindaki iliskiyi, sakli taraflarini anlatirken
seyirciyi de ikilemde birakir. Seyircinin artik kimin suglu, kimin su¢suz olduguna karar
verememesine ve neredeyse tiim karakterlerin kendi agilarindan hakli oldugunu
diisiinmesine neden olur. Bu c¢alismada Asghar Farhadi’nin Carsamba Atesi
(Chaharshanbeh Suri), Elly Hakkinda (Darbareye Elly), Bir Ayriik (Jodaeiye Nader az
Simin), Ge¢mis (Le Passe) ve Satici (Forushande) filmleri ele alinarak bu filmlerin kendi
tarzinda felsefe yaptiklar1 iddia edilmistir. Bunun i¢in Oncelikle sinema ve felsefe
arasindaki iliskinin tarihsel arka planina bakilmistir. Giinlimiizde filmleri kendi basina
felsefe olarak ele alan Daniel Frampton’un “filmozofi” kavrami bu ¢alismanin filmlerin
tam anlamiyla felsefe yaptiklar1 iddiasinin kuramsal c¢ergevesine katki sunmugstur. Ele
alinan filmler kendi tarziyla felsefe yaparak, seyirciye etik bir deneyim yasatir. Robert
Sinnerbrink, bu etik deneyimi “sinematik etik” (cinematic ethics) olarak tanimlar.
“Rashomon etkisi”’nden yararlanilarak yapilan film c¢oéziimlemelerinde, ele alinan

filmlerin “sinematik etik” felsefesi yaptig1 ortaya c¢ikarilmistir.

Anahtar Kelimeler: Felsefe olarak film, filmozofi, etik, metaetik, sinematik etik,
Rashomon etkisi
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ABSTRACT

FILM AS PHILOSOHPY: "CINEMATIC ETHICS" IN ASGHAR
FARHADI'S CINEMA

Hiilya AKAN

This study focuses on the problematic of what Asghar Farhadi's films think on ethics.
Farhadi's films, mainly based on domestic materials of Iranian culture, ask the audience
questions on universal ethical issues of “what is right or wrong", "what is good or evil",
conscience and justice without an intention of moralizing. Farhadi's films leave the
audience, too, in dilemma while keeping an equal distance to all the characters and
narrating the relation among them along with hidden parts. They lead the audience to the
point of not being able to decide who is guilty and who is not and thinking that all the
characters are right in their points of view. In this research, I have analyzed Fireworks
Wednesday (Chaharshanbeh Suri), About Elly (Darbareye Elly), A Separation (Jodaeiye
Nader az Simin), The Past (Le Passé) and The Salesman (Forushande) and I argue that
these films philosophize in their own style. For this purpose, I have initially looked at the
historical background of the relationship between cinema and philosophy. The concept of
"filmosophy" by Daniel Frampton, who regards films as philosophy per se, contributes to
the theoretical framework for the argument of this study that films philosophize in a real
sense. The films analyzed in this thesis let the audience have an ethical experience by
philosophizing in their own style. Robert Sinnerbrink defines this ethical experience as
"cinematic ethics. In the film analyses which have been carried out drawing on
"Rashomon effect", I have manifested that the films focused for this study exemplify the
philosophy of "cinematic ethics".

Keywords: Film as philosophy, filmosophy, ethics, metaethics, cinematic ethics,

Rashomon effect
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ONSOZ

Bu caligmanin amacit Asghar Farhadi’nin filmlerinin etik hakkinda felsefe
yaptiklarin1 ve bu felsefenin de “sinematik etik” oldugunu ortaya ¢ikarmaktir. Bu ¢alisma,
filmleri felsefe olarak ele alan calismalarin az olmasi bakimindan 6nemlidir. Asghar
Farhadi’nin filmleri sinema ve felsefe arasindaki iliskiyi anlamak i¢in degil, filmlerin
kendilerinin felsefe yaptiklarini gostermek icin ele alinmistir. Calismada Robert
Sinnerbrink’in “sinematik etik”, Daniel Frampton’un “filmozofi” kavramlar ile
“Rashomon etkisi” kavramindan yararlanilarak Farhadi’nin Carsamba Atesi, Elly
Hakkinda, Bir Ayrilik, Geg¢mis ve Satict filmlerinin ¢oziimlemesi yapilmistir. Film
coziimlemesi yapilirken filmin, senaryo, mekan, karakter, kamera hareketi, ses, kadraj,
miizik, kurgu, ¢ekim ve oyunculuk gibi bir¢ok unsurun bir araya gelmesiyle olustugu ve
filmin tiim bu unsurlarla birlikte diisiindiigli g6z 6ntinde bulundurulmustur. Calismanin
sonunda filmlerin kendi tarzinda felsefe yaptiklar1 ve incelenen filmlerin de yaptiklari
felsefenin seyiriciye etik deneyim firsati veren “sinematik etik” oldugu sonucuna

ulagtlmistir.

Bu ¢aligmama ilham veren Asghar Farhadi filmlerine, 6zellikle de izledigim ilk
filmi olan Elly Hakkinda filmine ve izlerken filmden bana dogru yayilan sadeligin
basddndiiriicli oldugu o biiyiilii ana tesekkiir ederim. Tez danismanimla felsefe hakkinda
yaptigimiz sohbetlerin salinimiyla diisiince ugraklarimin bazen sarsildigi ve zihnimde
olusan kaosun evrilip filmlerin nasil felsefe yaptiklarina dair bana hissettirdigi heyecanin
bu ¢alismanin bitmesinde etkisi biiyiik olmustur. Tez danismanim olan sevgili hocam Dr.
Ogr. Uyesi Ilkay Nisanci’ya tiim destegi ve dnerilerinin yaninda ayrica bu tezi yazmada

duydugum heyecana ortak oldugu ve beni motive ettigi i¢in ¢ok tesekkiir ederim.

Derslerine girmekten biiyiikk keyif aldigim, sinema hakkinda yaptigimiz
konusmalarla filmlerin o essiz giiclinlii deneyimlememi saglayan, iiretkenliklerinden hep
ilham aldigim ve desteklerini siirekli hissettigim sevgili hocalarim Dog. Dr. Ahsen Deniz

Morva Kablamaci’ya ve Prof. Dr. Battal Odabas’a candan tesekkiir ederim. Sinemay1



disiplinlerarasi bir tarzda ele alan, kendisini derslerine katilmadan ¢ok dnce yazdig: giizel
yazilarla tanidigim ve iretkenliginden, akademik disiplininden ilham aldigim sevgili

hocam Prof.Dr. Hasan Akbulut’a bana kattig1 hersey icin ¢ok tesekkiir ederim.

Derslerine katilmaktan keyif aldigim, sinema ve iletisim ¢aligsmalarinda bana farkl
perspektifler kazandiran, akademik calismalarindan ilham aldigim sevgili hocalarim
Prof.Dr. Niliifer Timisi Nalcaoglu’na, Prof.Dr. Murat Iri’ye, Do¢.Dr. Giilin Terek Unal’a,
Prof.Dr. Aysen Giil Akkor’a ve Do¢.Dr. Digdem Sezen’e c¢ok tesekkiir ederim. Ayrica
sevgili jiiri iiyeleri Dr. Ogr. Uyesi Perihan Tas Oz’e ve Dr. Ogr. Uyesi Ibrahim Zengin’e
degerli katkilar1 i¢in ¢ok tesekkiir ederim.

Caligma sirasinda fikir aligverisinde bulundugum ve diisiinen filmlerin
pesindeyken goriisme sikligimizin  azaldigi anneme, babama, kardeslerime ve
arkadaslarima kisacas1 tiim sevdiklerime destekleri ve sevgileri icin ¢ok tesekkiir
ediyorum. Ve son olarak ¢alisma siiresince bir¢ok zorlugun iistesinden gelmemde bana
destek olan, akademik ¢alismalarindaki deneyimleriyle bana ilham veren can esim Bilal
Celik’e ayrica Bogazici Universitesi kiitiiphanesindeki ¢alisma odasini benimle paylastigi
icin cok tesekkiir ediyorum. Bogazici Universitesinin, beni kitaplar arasinda bambagka

yolcuklara ¢ikardigi o essiz kiitliphanesine de ayrica tesekkiir ederim.

Hiilya Akan
Istanbul, 2018

VI



ICINDEKILER

OZ ..o, 11
AB ST RACT . ..o e e, v
ONSOZ. ..o e \Y
IR S ..o e, 1

BIRINCI BOLUM
1. SINEMA VEFELSEFE...........coiiiiiiii e, 8
1.1. Sinema Felsefesi Alaninda 1k Calismalar ...............cooveuviuiiiiiinininn, 11
1.1.1. Sinema Felsefesi Calismalarinda Art1s ...........ooooveiiiiiiiiiinn. .. 17
1.2, “Filmler DUSUNUL™ ... e e e e e 20
1.3. Sinema Felsefesi Yaklasimlart ..............cooooiiiiiiiiii e 22
1.3.1. Felsefe Olarak Film ....oooooiiiiiii e, 23
1.3.1.1. Daniel Frampton: Filmozofi............ccccooiiiiiiiiiiiiiiiniinnnn... 25

IKINCI BOLUM

2 ETHK 32
2.1 Btik ve ANLaK oo 33
2.2. Normatif Etik-MetaetiK. ....ooooiiiiiii e, 36
22,1, Normatif BtiK: ..o 36
2.2 M A K, e 39

VII



UCUNCU BOLUM

3. ASGHAR FARHADI SINEMASINDA “SINEMATIK ETiK” ..................... 43
3.1. Asghar Farhadi Sinemasinin iran Sinemasindaki Yeri.............................. 43
3.2. Asghar Farhadi Sinemasinda Etik Deneyim: “Sinematik Etik™ ................... 49
3.3. Asghar Farhadi’nin Filmleri Etik Hakkinda DiistinGr....................c..coene. 52
3.4. Asghar Farhadi Filmlerinde “Rashomon Etkisi” ..............cooooiiiii. 54

DORDUNCU BOLUM

4. FILM COZUMLEMELERI ..............cooooiiiiiiiii e 62
4.1. Carsamba Atesi — Chaharshanbeh Suri (2000) ...........cooiiiiiiiiiiiiiiiiiienn, 70

4.1.1. “Evleniyoruz, Mutluyuz” ............cccooiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeneesie e 711
4.1.2. EVIIKProvast .......cooiiiiiiiiiiii et eeneen 13
4.1.3. Etik Deneyim........ccooiiiiiiiiiiiiiiiiii e eie e S0

4.1.4. Kadm Oldugum GUDN .......ooviiiiiiii e, 83
4.1.5. Digim Cozen Ayrintilar ...........oooiiiiiiiiiiiii e 87
4.1.6. Semboller ve Isaretler. ... .......ovuuiuii i 88
A4.1.7. Kim SuQu? ..o 89
4.2. Elly Hakkinda — Darbareye Elly (2009) .......coiiiiiiiiiiiiiiiiiiii e, 91
4.2.1. KIiZ ONCESII NESE ....vneeniee e e, 92
4.2.2. Elly’nin Yasadigi Ahlaki Ikilem...................cooooiiiiiiiii i, 94
4.2.3. Gosterilmeyen Bir CAN’ ..ot 97
4.2.4. “Kétii Bir Son Sonsuz Bir Umutsuzluktan Daha lyidir”:
Elly Kaybolur. ..ot 98
4.2.5. Etik Deneyim: Elly’nin Bagina Gerg¢ekte Ne Gelmistir?................... 102
4.2.6. Etik Deneyim: “Elly Hakkinda Ne Diigiinecek?” .................ocoenie 110
4.2.7. Toplumsal Cinsiyet Kodlart...............ooooiiiiiiiiiiiiiii i 113
4.2.8. Yalanlar ve Strlar..........cooiiiii 115

VIII



4.2.9. KimSuclu? ... 117

4.3. Bir Ayrilik — Jodaeiye Nader az Simin (2011) ..........cooiiiiiiiiiiiiiiin. 118
4.3.1. Etik Deneyim: Ik CatiSma..............ccouviuiiniiiieeieieiieeieeeenn, 119
4.3.2. Etik Deneyim: Ahlaki Tkilemler......................cooiiiiiiiiiiii 122
4.3.3. Gosterilmeyen “An’lar...........oooiiiiiiiiiiii e 128
4.3.4. Etik Deneyim: Sorgu Odast........c.oouiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieiea, 135
4.3.5. Termeh’in BUylimesi........coouiiuiiiiiiiii i 139
4.3.6. Etik Deneyim: “Eger Sug¢lu Oldugumu Diisiiniiyorsan...”................. 147
4.3.7. Saklanan O ‘An’mn A¢18a CIKMAST .......oeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiaeanens 149
4.3.8. Toplumsal Cinsiyet Kodlart.............ccooooiiiiiiiiiiiie, 151
4.3.9. Kim Suglu? ..o 151

4.4. Gegmis — Le Passe (2013) ..o e 152
4.4.1. “Gegmisten Gelenler” ..........coooiiiiiiiiii e 154
4.4.2. Etik Deneyim: “Evli Olan Biriyle Nasil Evelenebilir?” .................. 158
4.4.3. Etik Deneyim: Eyleme Iten mi Yoksa Onu Gergeklestiren mi Daha

SUCIUAUI? ... 158
4.4.4. Gegmisten Styrilamayanlar.................cooiiiii 159
4.4.5. Etik Deneyim: Ahlaki fkilem..................cccoeiiiiiiiiiiiiiei e, 162
4.4.6. Etik Deneyim: Saklanan Sirlar A¢iga Cikar................ooooiiiiiiiini., 163
447, KimSuGlu? ..o 168

4.5.8atict — Forushande (2010) ..o e 170
4.5.1. Oyun: Saticinin OWimii...................ccoueeiiiies e 171
4.5.2. Etik Deneyim: “Yapilmasi Gereken Dogru Sey Nedir?” .................. 174
4.5.3. Gosterilmeyen O “An’.......ooiiiiiiiii i 175
4.5.4. Emad Karakterinin DOonUstimii...............cooiiiiiiiiii i, 176
4.5.5. Rana’nin Travmas.........co.eieiitiiiiin i, 179
4.5.6. Dedektif, Polis, Yargig: Emad.............oooiiiiiiiiiiiii i, 181
4.5.7. Etik Deneyim: Saldirgana Ne Yapilmali? ..o, 182

IX



4.5.8. Etik Deneyim: Sorgu Odast........c.oouiviiiiiiiiiiiiiiiiiiiee e, 185

4.5.9. Etik Deneyim: Adalet mi, Intikamm? ................coocoiiiiiiiiinn, 188
4.5.10. Kim Suglu? ..o 190
SONU . . e e e 193
KA YN A K C A . e e e e e e 197



Gorsel 1:
Gorsel 2:
Gorsel 3:
Gorsel 4:
Gorsel 5:
Gorsel 6:
Gorsel 7:
Gorsel 8:
Gorsel 9:

GORSELLER LIiSTESI

Rouhi’nin otobiis camindan elini uzattigi sahne........................oooeenen. 72
Elly’nin filmde goriindiigii son sahne.................oooiiiiiiiiiii e, 97
Batakliga saplanmig kirmizi arabanin ¢ikartilmaya ¢alisildigi son sahne...... 116
Simin ve Nader dogrudan kamerayabakar ...............coooooiiiiiiiiiinin.. 120
Nader’in babasini yikarken agladigi sahne ...............c.ooooi. 133
Samir’in Céline ile koku uyaraniyla iletisim kurmaya ¢alistigi sahne .......... 168
Yaslh adamin Emad’a yalvarircasina baktigi sahne .............................. 187
Emad’1n gozlerinde patlayan 6fkenin cisimlestigian ...................oeeee.e. 188
Intikam alma hirsina yenik diismiis Emad ................ccoooviiiiiniiniinn.o. 189

Gorsel 10: Yashi adam ambulansa bindirilirken Rana’nin aglayarak evden uzaklastigi

XI



GIRIiS

Sinema gercekligin tipatip yansimasi degildir. Filmlerin kendi tarzinda olusturdugu
diinyalar sinematik bir deneyim yasatir. Baz1 filmler ise seyircinin iizerinde daha kalici
bir etkiye sahiptir. Bu filmler daha ilk izlenildigi anda seyirciyi onceki diisiince
durumundan ve ruh halinden bambaska noktalara tasir. Izleme deneyimi boyunca seyirciyi
sarsan o giiclii etkinin uzun bir zaman boyunca hissedildigi filmlerdir bunlar. Bu filmler
diistinen filmlerdir ve sunduklar1 sinematik deneyimle seyirciyi de diisiincesine ortak

ederler.

Sinema ve felsefe arasindaki iligkiye dair ge¢cmisten bugiine bir¢ok calisma
yapilmistir. Lale Kabaday1i’ya gore “sinemanin felsefe ile iliskilendirilmesi, igerik ve
bicimsel sorular sorarak, felsefenin temel soru (n)larindan estetik iizerine egilmekle ve
esas olarak insan ve onunla iligkili olgular {izerine diisiince gelistirmekle baslamistir”

(Kabaday1, 2015:90).

Sinemanin ilk yillarinda Miinsterberg, Arnheim, Balazs, Faure, Eisenstein, Bazin,
Karacuer gibi film yonetmenlerinin ve film kuramecilarinin ¢alismalari felsefeden ¢ok uzak
degildir. Metin Gonen’e gore Faure ise, sinemaya siiphe ile yaklagildig1 bir donemde
sinemay1 sanat olarak savunmustur. Ve onun goriisleri daha sonra Epstein, Bazin ve
Deleuze gibi diisiiniirleri etkilemistir (Gonen, 2006:17). 1970 ve 80’li yillarda 6zellikle
Stanley Cavell ve Gilles Deleuze gibi kuramcilarin tartismalari sinema felsefesi
caligmlarinda, sinemanin diislince olarak ele alinmasini saglamistir. 1980’lerde sinema
felsefesi alaninda yapilan ¢alismalar hiz kazanmistir. Sinema ve felsefe iliskisine dayali
caligmalarin ivme kazanmasinda Deleuze’un Cinema I ve Cinema II kitaplarinin
yayimlanmasinin biiyiik etkisi olmustur. Deleuze’iin sinema felsefesi kurami ise Bergson’a
dayanir. Bu bakimdan Bergson’un sinema felsefesinin bir¢ok diisiiniire referans noktasi

olusturdugu sdylenebilir.

Bernd Herzogenrath, sinema felsefesi i¢in genel olarak dort yaklagimin s6z konusu

oldugunu belirtir. Bu yaklagimlar; filozoflar hakkinda filmler, felsefi Onerilerin



somutlasmasi olarak filmler, film felsefesi, felsefe olarak filmler seklinde siralanabilir

(Oztiirk, 2018:33).

Giliniimiizde ise Daniel Frampton, Stephen Mullhall, Robert Sinnerbrink gibi
kuramcilar felsefe olarak film yaklagimini 6ne siirmiislerdir. Film ve felsefe arasindaki
iliskiyi “filmozofi” kavram ile agiklayan Farmpton’a gore filmozofinin amaci kendini
felsefe ile olan iligkisinde ikincil konumdan kurtarmaktir. Filmozofinin asil ilgilendigi
sey; filmlerin kendi basina ne diisiindiigiinii ¢6zmek ve 6zel bir film deneyiminin ne denli

siirsel olabilecegini ortaya ¢ikarmaktir (Frampton, 2013:124).

Daniel Frampton’un felsefe olarak film yaklasimi, filmlerin kendi tarzinda
diistindiigiinii belirtir. Buna gore filmlerin kendileri felsefe yapar. Filmozofi kavrami
Frampton’un kendi deyimiyle sinemay1 yepyeni bir tarzda anlamak i¢in bir manifestodur.
Film-zihin, film-diinya, film-diisiince, film-varlik kavramlari1 Frampton’un ileri stirdiigii
diger kavramlardir. Film-diisiinmenin insan diisiinmesiyle ayni sey olmadigin1 séyleyen
Frampton, filmin temel dogasinin Heideggerci tefekkiire dayali oldugunu belirtir. Buna
gore tefekkiire dayali diisiinen filmler filmozofik filmlerdir (Frampton, 2013:150-151)
Son yillarda Murray Smith, Daniel Frampton, Alain Badiou, Stephen Mullhal, Thomas
Wartenberg, Paisley Livingston, Bernd Herzogenrath, Patrica Pisters, Noél Carroll,
Robert Sinnerbrink gibi kuramcilar sinema ve felsefe alaninda c¢esitli calismalar

yapmuglardir.

Tiirkiye’de de son yillarda sinema felsefesi alaninda yapilan ¢alismalar artmistir.
Fakat meseleyi felsefe olarak film yaklasimiyla inceleyen eserler olduk¢a azdir. Sinema
alaninda film ve felsefe arasindaki iliskiyi anlamaya yonelik yapilan ¢aligmalar daha ¢ok
filmlerin aragsallastirildig: film iginde felsefe ¢alismalaridir. Bu c¢aligmalarda sinema
ikinci plana itilir ve filmler sadece felsefi konular1 iglemesine yonelik ele alinir. Halbuki
filmler felsefi konularin somutlastirilmasindan ¢ok daha fazlasidir. Badiou’un da dedigi

gibi “Sinema, karmasikligin yeni bir formudur” (Badiou, 2015).



Bu caligmada sinema felsefesi yaklagimlarindan felsefe olarak film yaklasimi
benimsenmistir. Bu yaklasimla sinema ve felsefe arasinda felsefenin birincil, sinemanin
ise ikincil goriildiigii bir yapiin olmadig1 varsayilmistir. Buna gore sinema ve felsefe
arasindaki iligkinin hiyerarsik olmadig: iddia edilmektedir. Bu ¢alismada filmlerin nasil
felsefe yaptiklar1 ve felsefeyle kurduklari iliski bi¢imi tizerinde durulmaktadir. Sinemanin
da kendi tarzinda diisindiigii yani felsefe yaptig1 bu tezin temel arglimanini
olusturmaktadir. Ozellikle de seyirciye etik deneyim yasatan filmler bu yaklasimin
smanmast agisindan zengin drnekler sunmaktadir. Robert Sinnerbrink, sinemanin felsefe
olarak anlagilmasi icin seyirciye etik deneyim firsatt veren filmleri kiiltiirel agidan en
Oonemli yontem olarak niteler (Sinnerbrink, 2016a:9). Bu c¢alismanin sorunsali etik
deneyim sunan filmlerin nasil felsefe yaptigimi tartigmaktir. Bu acgidan bakildiginda
Asghar Farhadi’nin Carsamba Atesi (Chaharshanbeh Suri), Elly Hakkinda (Darbareye
Elly), Bir Ayrilik (Jodaeiye Nader az Simin), Ge¢mis (Le Passé) ve Satici (Forushande)
filmleri, etik deneyime firsat verip vermediklerinin sorgulanmasi bakimindan bu
tartismaya zemin olusturmaktadir. Bu filmler dogru, yanlis, iyi, kotii, adalet, vicdan gibi
konular hakkinda sorular sorar. Farhadi’nin bu filmlerinde bazi1 an’lar seyirciye 6zellikle
gosterilmez. Bunun sonucunda seyirci karakterlere karsi siipheye diiserken yonetmen
herhangi bir karakterden yana tavir almadig: icin tiim karakterler kendini anlatma firsati
bulur. Bu durum karakterlerin yasadigi ahlaki ikilemlere seyircinin de ortak olmasini
saglar. Bu 6zelliklerden yola ¢ikarak bu ¢alisma “Asghar Farhadi’nin filmleri etik konular

hakkinda ne diisiiniir?”’ sorusuna cevap aramaktadir.

Aragtirmanin amact Asghar Farhadi’nin filmlerinin etik felsefesi yaptigini ve bunun
Sinnerbrink’in kavramsallastirmasiyla “sinematik etik” (cinematic ethics) oldugunu
yapilan film analizleri ile ortaya ¢ikarmaktir. Bunun i¢in ¢alisma boyunca; “Film felsefe
yapabilir mi? Film diistiniir mii? “Farhadi’nin filmleri felsefe olarak ele alinabilir mi?”

gibi sorulara yanitlar aranmistr.

Filmleri felsefe olarak ele alan ¢alismalarin az olmasi1 bakimindan bu ¢alisma 6nem

kazanmaktadir. Ayrica bu ¢aligma Tiirkiye’de Asghar Farhadi filmlerinin kendi tarzinda



felsefe yaptigini tartisan ilk tez calismasidir. Tiirkiye’de filmi felsefe olarak ele alan
calismalardan bazilar1 sdyle siralanabilir: Ozcan Yilmaz Siit¢ii’niin 2002 yilinda yazmis
oldugu “Gilles Deleuze’de imge Hareketi Olarak Sinemanin Felsefesi” baslikli yiiksek
lisans tezi ile 2011 yilinda yazmis oldugu “Bergson ve Sinemada Diigiince Hareketi”
baslikli doktora tezinde film felsefe olarak ele alinmistir. Siit¢ii doktora tezinde sinemanin
felsefi kavramlar1 yeniden diisiinmemizi sagladigini belirtir. Meral Ozgmar, 2010 yilinda
kaleme aldig1 “Sinematografik Zaman ve Mekanin Olusumunda Felsefi Arka Plan” isimli
doktora tezinde zaman ve mekan kavramlarina biitiinsel bir yaklagim gelistirmek amaciyla
felsefe ve sinema arasindaki iliskiyi sorgulamustir. Yaratici zaman mekan imgesi
olusturmanin yontemlerini tartigsmistir. Giil Esin Serttek, 2013 yilinda yazdigi “Deleuze'iin
Sinema Felsefesinde Zaman Imgesi” adli yiiksek lisans tezinde Deleuze’iin sinema
felsefesini ele almistir. Bu dogrultuda Alain Resnais’in Hirosima Sevgilim filmini
coziimlemistir. Deleuze’iin goriiglerini  film i{izerinden somutlagtirmigtir. Sevcan
Giigiimcii, 2014 yilinda kaleme almis oldugu “Sinematik Imgenin Ontolojik Olanaklar1”
isimli yiiksek lisans tezi bir diigiince aygiti olarak sinemada imgenin ontolojik olanaklarini
tartisir. Fatih Degirmen, 2015’te yazdigi “Deleuze’iin Sinema Felsefesi Cercevesinde
Reha Erdem Sinemasimin Incelenmesi” adl1 yiiksek lisans tezinde Erdem’in sinemasini
kendi felsefesini yapan bir sanatsal iiretim oldugunu inceler. Deleuze’iin sinema
felsefesini ise Erdem’in filmleri {izeriden somutlastirir. Son olarak Metin Yasan 2017
yilinda yazmis oldugu “Anlati-sonrast Bir Varlik Olarak Film-Zihin” isimli doktora
tezinde Daniel Frampton’un film-zihin kavramini filmleri agiklamada sundugu olanaklar1

tartismistir. Calismada, Inception (Baslangi¢) ve The Mirror (Ayna) filmleri incelenmistir.

Bu tezin kapsami, Farhadi’nin Carsamba Atesi, Elly Hakkinda, Bir Ayrilik, Ge¢mis
ve Satict filmleri ile sinirlandirilmigitr. Bu filmler amaca yonelik orneklem olarak
secilmistir. Farhadi’nin ilk iki filmi olan Kumda Dans (Raghs dar ghobar) ve Giizel Sehir
(Sehr-i Ziba) filmleri de etik konular hakkinda diisiinen yani felsefe yapan filmlerdir. Her
iki filmde de taraf tutmanin zor oldugu ahlaki ikilemler vardir. Ancak bu filmlerde Farhadi
sinemasinin ayirt edici 6zelliklerinden olan durumlar yoktur. Farhadi’nin Carsamba Atesi

filmiyle baglayan kendine 6zgii sinema diliyle anlattig1 orta sinif hikayelerinde, sdylenen



kiigiik yalanlarin ve saklanan sirlarin hayati nasil etkiledigi gosterilir. En onemlisi
Farhadi’nin gelistirdigi bu sinema tarzinda seyirciden bilingli olarak sakladigi an’lar
vardir. Tagra hikayelerini anlattigi Kumda Dans ve Giizel Sehir filmlerinde ise boyle bir
sinema dili yoktur. Seyirci yasananlara dogrudan taniklik eder. Bu yiizden bu filmler bu

caligmanin disinda tutulmuslardir.

Asghar Farhadi’nin filmleri sinema ve felsefe arasindaki iliskiyi anlamak i¢in degil
bizzat filmlerin kendilerinin felsefe yaptiklar1 gostermek icin ele alinmistir. Film, senaryo,
kamera hareketi, ses, kadraj, miizik, kurgu, ¢ekim ve oyunculuk gibi bir¢ok faktoriin bir
araya gelmesiyle olusur. Biitlin bu faktorler géz oniinde bulundurulmus ve incelenen
filmlerin nasil felsefe yaptiklarini ortaya ¢ikarmak i¢in nitel arastirma yontemlerinden
metin analizi yontemine basvurulmustur. Filmler felsefe olarak film yaklagimiyla analiz
edilmistir. Yapilan film ¢éziimlemelerinde, “sinematik etik” deneyime firsat verdigi i¢in
“Rashomon etkisi” kavramindan yararlanilmistir. “Rashomon etkisi” kavrami, Akira
Kurosawa’nin Rashomon (1950) adli filminden sonra literatiire girmistir. Robert
Anderson, Rashomon etkisini birinin digerine {iistiin olmadigi, toplumsal baskiyla
cevrelenen ¢oklu perspektifler ve esit diizeyde muhtemel hikayelerin kombinasyonu

olarak agiklar (Anderson, 2016:71).

Felsefe olarak film yaklasimina gore Asghar Farhadi sinemasinda “sinematik etik”i
inceleyen bu tez calismasinin birinci boliimiinde sinema ve felsefe arasindaki iligki
tarihsel arka plam dikkate alinarak tartistlmustir. ilk olarak sinema felsefesi alaninda
yapilan ilk ¢alismalardan bahsedilmistir. Daha sonra 1980’lerde sinema felsefesi alaninda
yapilan c¢aligmalarin hiz kazanmasinin nedenleri agiklanmigtir. “Filmler Diisiiniir”
basliginda ise bu goriis altinda ortaklagan diisiiniirlerin goriislerine yer verilmistir. Bu
boliimiin sonunda sinema felsefesi yaklagimlarinin temelde kaga ayrildigr agiklanip teze
kuramsal perspektif sunan felsefe olarak film yaklasimi ve bu yaklasimi filmozofi olarak

ele alan Daniel Frampton’un goriisleri tartisilmistir.



Ikinci boliimde ise Farhadi’nin filmlerinin etik hakkinda diisiinen filmler oldugunu
ortaya ¢ikarmada yararli olacag diisiiniilen felsefenin etik alani ele alinmigtir. Oncelikle
etik ve ahlak arasindaki iliski agiklanmistir. Daha sonra filozoflarin giinliik hayatta
siklikla karsilasilan ahlaki sorunlar1 gegmisten bugiine felsefi agidan ele aldiklar1 ve ahlak
tizerine felsefi diisiinmenin etik olarak ifade edildigi belirtilmistir. Bu bdliimiin sonuda
neyin iyi ve koti oldugunu, belli durumlarda neyin yapilmasi ya da yapilmamasi
gerektigini sdyleyen normatif etik ve insanlarin ne yapmalari, nasil davranmalar gerektigi
ile ilgilenmeyen sadece etik konular hakkindaki felsefi bir ¢oziimleme olan metaetik ele

alimmustir.

Calismanin {iciincii béliimiinde oncelikle Asghar Farhadi sinemasmnm iran
sinemasindaki yeri irdelenmistir. Bunun igin Iran sinemasinn tarihsel gelisimine kisaca
yer verilmistir. Daha sonra Asghar Farhadi sinemasinin, ozellikle son yirmi yildir
uluslararas: festivallerle {in kazanmis diger Iranli yonetmenlerden farki incelenmistir.
Farhadi sinemasinin kendine 6zgii sinema tarzinin incelendigi bu boliimde filmleri etik
deneyime firsat vermesi bakimindan “sinematik etik” kavramu ile birlikte ele alinmistir.
Daha sonra Farhadi filmlerinin etik hakkinda ne diisiindiigii ortaya konmustur. Farhadi
filmlerinde tiim karakterlerin kendini anlatma firsati bulmasi ve tiim karakterlerin
kendince hakli olmast durumu “Rashomon etkisi” olarak ag¢iklanmistir. “Rashomon
etkisi’ne kaynaklik eden Akira Kurosawa’nin Rashomon filmine kisaca deginildikten

sonra “Rashomon etkisi”nin Farhadi filmlerindeki izi siirilmiistiir.

Dérdiincii boliimde ise dncelilke sinemanin kendi olanaklartyla yaptigi felsefeyi
aciklamak adina Frampton’un film-diisinme kavrami kullanilmistir. Film-diisiinmeyi
miimkiin kilan Farhadi’nin sinemasi, senaryo, karakter, mekan kullanimi, kadraj, ses,
kamera hareketi gibi faktorlerle birlikte ele alinmistir. Daha sonra tezin temel amact
dogrultusunda Carsamba Atesi, Elly Hakkinda, Bir Ayrilik, Ge¢mis ve Satici filmlerinin
coziimlemesi yapilmistir. Film ¢oziimlemesi yapilirken filmlerin sahip olduklari tiim
olanaklarla birlikte diisiindiigii ortaya ¢ikarilmaya calisiimistir. Bu boliimde yapilan

analizlerde etik deneyime firsat verdigi i¢in metodolojik olarak ‘“Rashomon etkisi’nin



katkis1 olmustur. Her filmin ¢6ziimlemesi sonunda “Kim Sug¢lu?” baslig1 altinda filmin

etik hakkinda ne diisiindiigii ve kendi tarzinda yaptig1 felsefe ortaya konmustur.

Tezin sonug boliimiinde filmlerin diislindiigii ve kendi tarzlarinda felsefe yaptiklari,
Asghar Farhadi filmlerinin ise etik konular hakkinda diisiinen filmler oldugu sonucuna
ulagilmistir. Yapilan film ¢oziimlemeleri dogrultusunda Farhadi’nin filmlerinin yaptig:
felsefenin “sinematik etik” oldugu somut drneklerle a¢iklanmistir Farhadi’nin incelenen
filmlerinin etik konulara iligkinin sorular soran birer filmozofik film olduklar1 da

belirtilmistir.



BIiRINCi BOLUM
1. SINEMA VE FELSEFE

Sinema diislince tiretebilme o6zelliginden dolay:1 felsefe ile yakindan iligkilidir.
Sinema ve felsefe alanindaki ¢aligmalar son zamanlarda hiz kazanmis olsa da aslinda yeni
degildir. Filmlerin kendi bagina felsefe yaptiklart yaklasimi ise 6zellikle son yillarda
yapilan ¢aligmalar ile daha c¢ok goriiniirlik kazanmistir. Sinemanin iirettigi diisiince
kendine 6zgii bir tarzdadir. Andrey Tarkovski, sinemanin kendine 6zgii bir sanat olmasi

ile ilgili sunlar1 sdylemistir:

Biitiin diger sanatlar gibi sinemanin da kendine 6zgii bir siirsel anlami, kendine 6zgii
bir dnceden belirlenmisligi, kendine 6zgii bir yazgisi vardir. Sinema, hayatin 6zgiil
bir parcasini diinyanin heniiz kavranamamis bir boyutunu, diger sanatlar tarafindan
da ifade edilememis bir tarzin1 yansitmak tizere dogmustur (Tarkovski, 1986:88).

Sinema, gercekligin birebir yansimasi degildir. Sinema kendine has bir diinyadir.
Hareketli imaja dair iletisim araglarinin yirmi birinci yilizyillda hizla artmis olmasi
sinemanin bizim ikinci diinyamiz oldugunu da goéstermektedir. Daniel Frampton’a gore
bu sebepten hareketli imaji ciddiyetle ele almamiz ve onu anlamak igin yeterince
kavramsal cergevelere ulasmamiz gerekmektedir. Frampton, gilivenilir bir sinema
sosyolojisi ileri siirmeden Once, elimizde yeterince kapsamli hareketli imaj felsefelerinin
olmas1 gerektigini sdyler. Frampton, filmin toplumsal etkileri hakkinda kendinden emin
bir sekilde konusulabilmesi i¢in dnce filmin yarattig1 kisisel duygular1 yani filmin bizi
direkt nasil etkiledigini irdelememiz gerektigini belirtir (Frampton, 2013:12). Sinema
kendi olanaklariyla yarattigi “film-diinyalar” ile felsefe yapmaktadir. ikinci diinyamiz

olan filmler, gercek yasamdaki felsefi konular hakkinda diisiinmemizi saglar.



Lale Kabaday1, sinemanin felsefe ile iligkisini s0yle aciklamistir:

Anlatiya dair sinemanin felsefeyle iliskisi genel olarak insanin dogasi {izerinde
diisiiniilmesine aract olma ve insan ile evren arasinda varolus, yasamin anlami,
ahlak, din gibi diisiinme aracilarini olugturmaya yoneliktir. Felsefenin kavramlari ele
alisinin somut karsiliklarmin perdeye yansimasi yaninda, zaman-mekan iligkisi
konusunda da cesitli imgelerin tartisilmasi olanakli hale gelmistir (Kabadayi,
2013:51).

Deleuze ve Guattari, Felsefe Nedir? adli calismalarinda felsefenin kavramlar

yaratmay1 iceren bir disiplin oldugunu yazarlar:

Filozof kavram dostudur, kavram iiretme giiciinii i¢inde tasir. Bu, felsefenin basit bir
kavram olusturma, kesfetme, liretme sanati olmadigini sdylemek demektir, ¢linkii
kavramlar ille de birtakim formlar, irlinler ya da kesifler degillerdir. Daha zorlu bir
tanimla felsefe, kavramlar yaratmay: igeren bir disiplindir (Deleuze- Guattari,
2001:14).

Deleuze ve Guattari, sanat, bilim ve felsefenin biresim ve 6zdeslesim olmadan
kesistigini, icice gectigini belirtirler. Buna gore felsefe kavramlariyla olaylar ¢ikartir,
sanat duyumlariyla anitlar diker ve bilim ise fonksiyonlariyla seylerin durumlarini kurar

(A.e).

Deleuze sinemay1 da bir felsefi yaratim olarak ele alir. Deleuze’ e gore sinema,
diisiinceyi sunan ve harekete geciren bir etkinliktir. Fakat sinema diisiinceyi farkli bir
tarzda sunar. Sinema, diislinceyi ‘hareket ve zaman imgeleri’ile kavramlastiran insani bir

) y
yaratimdir. Buna gore, Deleuze’iin sinema felsefesinin merkezini ‘sinema- diisiince

iligkisi’nin belirledigi sdylenebilir (Siit¢ii, 2005:3).



Deleuze, sinemanin iizerinde durulmasi gereken yoniiniin, hareket ve zaman
imgeleriyle diisiince tarihine getirdigi seyler oldugunu soyler. Felsefe ve sinema, kavram
ve imge lizerine kuruludur. Bu da diisiinceye gondermede bulunur. Deleuze, aralarindaki
farkin felsefenin aklin ilkeleriyle, sinemanin ise gorselligin giiciiyle ¢aligmasi oldugunu
belirtmektedir. Felsefe kavramlar1 igkinlik diizleminden ¢ikarirken, sinema ise bunun
yerine seyirciyi dogrudan dogruya diisiincenin diizlemiyle bas basa birakir (Ozginar,

2010: 11).

Kabaday1 ise bir filmin felsefe ile iliskisini kurarken hem felsefi yaklagimlarla
icerige dair kavramlarin yorumlanabilecegini hem de filmin kendisinin felsefe olarak ele
alinip onun kendi i¢inde bir diislinme pratigi olarak irdelemenin miimkiin oldugunu
belirtir. Ister filmin konusuna ve karakterlerine odaklanalim ya da filmi bir film-diisiinme
olarak ele alalim her iki yaklagim da bizi, insan, sanat, felsefe ve sinema iligkisinin nasil

olduguna dair bir arayisin izlerini takip etmeye yoneltecektir (Kabadayi, 2015:90).

Alain Badiou, sinema ve felsefe iliskisi ile ilgili olarak, felsefenin her sey hakkinda
konusmadigini belirtir. Ona gore felsefe bir seyi sadece kendi igerisinde tanimlarini
olusturmasi miimkiin ise diigiinebilir. Felsefe var olan her sey hakkinda bir séylem
degildir. Badiou’ya gore Deleuze de yazdig kitaplarin sinema hakkinda degil, sinemanin
kavramlar1 hakkinda oldugunu sdylemektedir. Badiou gore ¢izim, resim, fotografcilik da
imgelerden olustugu i¢in sinemanin imgelereden olustugunu sdylemek yeterli degildir.
Bir film sadece imge-hareketelere de indirgenebilir degildir. Film sekans ad1 verilen farkl
imge ve hareketlerin kompozisyonudur. Fakat bu sekanslarin kompozisyonu da yeterli
degildir. Filmin i¢inde konusma, ses, miizik, giiriiltii, anlati, tiyatro, aktorler, aktristler ve
biitiin olarak g¢ekimler, sekanslar, kurgu vs. vardir. Film pratik anlamda alginin her
boyutunun karmasikligini barindiran bir iliski tarzina sahiptir. Sonug¢ olarak
sOylenebilecek sey sinemanin onu olusturan unsurlardan sadece birine
indirgenemeyecegidir. Sinema karmagsikligini yeni bir formudur. Sinema ve felsefe
arasindaki yakin iligki ise bir zorundaliktan kaynaklanmaktadir. Ciinkii sinema ve felsefe

arasinda bir zitlik, bir nefret iligkisi vardir (Badiou, 2015).
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Sinema yeni oluslar hakkinda diisiinmemizi saglar. Bu diisliniis, kamera hareketi,
ses, kadraj, miizik, kurgu, renk, ¢ekim, sahne, senaryo ve oyunculuk gibi unsurun bir araya

gelmesiyle olusan sinemanin kendi tarziyla sagladig: diisiinmedir.
1.1. Sinema Felsefesi Alaminda i1k Cahsmalar

Felsefenin sinemay1 ciddi bir akademik saha olarak kabul etmesi Henri Bergson’a
kadar gider. Bergson Madde ve Bellek'te sinematik bir evren tablosu ¢izmistir. Yaratici
Tekamiil’ de ise farkl bir ¢cercevede de olsa sinemaya yer vermistir. Burada insan zihninin
aligkanlik yoOnelimli algilamasina 6rnek olarak sinemayr vermistir. Bergson’a gore
sinema, hareketsiz parcalarin yan yana gelmesinin tipik bir 6rnegidir ve normal bir insan
algist da bu sekilde calisir (Oztiirk, 2018:26). Felsefenin, sinemay:1 ciddiye almaya
baslamasi sinemanin olanaklariin sadece bir eglence araci olmaktan ¢ok daha fazlasi

oldugunun anlasilmasi ile olmustur.

Bergson sinema ile ilgili diigiincelerini su sekilde agiklamistir:

Baslangicina tamiklik etmis biri olarak, sinemanin bir felsefeciye yeni seyler
Onerebilecegini fark ettim. Sinema, bellegin ve hatta diisiinme siirecinin sentezine
katkida bulunabilir. Nasil ki bir dairenin ¢evresi noktalardan olusmussa bellek de,
sinema gibi imgelerden olusmustur. Duraganken dogal halinin, hareketli oldugunda
ise yasamin kendisidir (Bergson, 1914, aktaran Giiglimcii, 2014:62).

Bergson, biling ve maddeyi esdeger olarak ele alir. Onun felsefesi madde ve zaman
arasindaki devamlilig1 ortaya koyma iizerine kuruludur (Ozg¢inar, 2010:12). Deleuze’iin

sinema felsefesi de Bergson’a dayanir. Deleuze’e gore:
Yy

Bergson, sinema, hareketi hareketsiz kesitler yoluyla yeniden olusturdugunda, en
eski donemlerde felsefede zaten yapilmis olandan (Zenon paradokslar1), ya da dogal
algilanimin yaptigindan baskaca bir sey yapmaz. Bu agidan Bergson, sinemay1 daha
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ziyade dogal algilanimin kosullarindan kopma olarak gdren fenomenolojiden
ayrilmaktadir. “Gegip gitmekte olan gergeklikten deyim yerindeyse anlik imgeler
aliyoruz ve bunlar da bu gergekligin karakteristik 6zellikleri olduklarindan, bunlar
bilgi aygitinin zemininde yer alan soyut, tek bi¢imli, gériinmez bir olus boyunca pes
pese dizmek bizim igin yeterli oluyor... Algilanim, zihinsel islem, dil genel olarak bu
sekilde islemektedir. Olusumu diistindiiglimiizde ya da onu ifade ettigimizde yer alan
soyut, tek bicimli, gériinmez bir olus boyunca pes pese dizmek i¢gin yeterli oluyor
(Deleuze, 2014:12).

Fenemologlar, sinemaya Bergson’dan farkli olarak yaklasirlar. Bu farkli yaklagimla

ilgili olarak Merleau-Ponty, su fikirleri one siirer:

Algi, diinyanin bilimi degildir; hatta bir edim, kesin durumun bir dayanagi da
degildir; o, lizerinde biitlin edimlerin birbirine baglandig1 ve onlar tarafindan
varsayilan bir temeldir. Diinya, kurulugunun yasasini kendimde tanidigim bir nesne
degil, tiim diislincelerimin ve agik algilarimin alan1 ve dogal ortamidir (Merleau-
Ponty, 1994: 21-22).

Varolusgu filozof Sartre ise, /mgelem kitabinda sinematografik imaj disindaki tiim
imaj tiplerini incelemistir. Tiim bunlar g6z onilinde bulunduruldugunda ve Bergson’un
ortaya koydugu caligmalara baktigimizda Deleuze’iin Bergson’a neden ilgi duydugunu
anlayabiliriz. Bergson 6zellikle Madde ve Bellek’te her ne kadar sinematografik imaj ile
dogrudan ilgilenmese de, c¢izdigi evren tablosuyla bu imajin nasil bir otoriteye
diistinmemizi saglayacak ipuglarini vermistir. Bergson, hareketi, madde, enerji ve imaj ile
esitlemis ve kronolojik olmayan siiredeki zamanin tarafina koymustur. Buna gore hareket,
mekanin bir uzantisi olmaktan ¢ikarak boliinemeyen ve i¢sel bir zaman olan siirede gecen
hareket olarak algilanmaya baslanmistir. Imaji bir gdlge, bir temsil statiisiinden ya da
psikolojik bir kategoriden uzaklagtiran bu yaklagim, imaja tiim evrene yayilan ontolojik
bir deger atfetmistir. Hem evren hem de sinema hareket ve zaman bloklarindan olustuguna

gdre evrenin bizzat kendisi metasinema haline gelir (Oztiirk, 2018:27).
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Hugo Miinsterberg’in 1916’da yayinlanan The Photoplay eseri film kuramlari
acisindan ortaya konan ilk ¢aligmalardandir (Smith, 2009:44). Sinemanin ilk yillarinda
film yonetmenlerinin ve ilk sinema kuramcilarinin ¢aligmalar1 da felsefeden ¢ok uzak
degildir. Eisentein’in, Epstein’in, Faure’un, Bazin’in yazilar1 sinema ve yagsam arasinda
kurduklari iliskiyi, sinemanin olanaklar1 tizerinden irdelemislerdir. Deleuze bu ilk sinema
kuramcilar1 i¢in sinema estetiginden s6z ettikleri an onlarin aslinda filozof oldugunu

sOylemistir (Deleuze, 1995:57).

Frampton, ilk sinema kuramcilarindan olan Eisentein’a iligkin sunlar1 sdylemistir:

Eisentein fikir-yaz1 (ki hiyerogliflere benzer) kuramlarindan yararlanarak retorige
dayali mekanik bir Pavlovcu film anlayisi formiillestirdi ve nihayetinde bu film
anlayis1 da, kolay manipiile edilebilir bir resim dili haline geldi. Ama montajin
duyusal ve duygusal etkisi, bedeni ve zihni birlestirerek diisiinceye yonelir. Film
seyircisinin yasadig1 diislince soku, duyular i¢in bir idrak {iretir (Frampton, 2013:93).

Eisentein: “bir yap1 olarak montaj, diisiince siireci yasalarinin yeniden
yapilandirilmasidir” diyerek filmin insan zihninin eylemlerini ve olaylarini yeniden
yapilandirdigin1 soyliiyordu. Eisentein’a gore, sanat ¢atigma gerektir ve catigma da
titresim lretir. Bu durumda montaj, birbirinden bagimsiz iki ¢ekimin g¢arpismasindan

tiireyen bir fikirdir (Frampton, 2013:92).

Unlii filozof Wittgenstein dogrudan sinema alaninda calismalar iiretmese de onun
dil oyunlar1 felsefesine bakildiginda, sdylemeyenin dile getirilmemesine dair anlayisinin
sinemaya Onemli bir alan ag¢tig1 goéz ardi edilmemesi gerekmektedir. Wittgenstein,
Tractacus’'un Onsoziinde hakkinda konusamadigimiz seyler konusunda susmamiz
gerektigini soyler. Susmanin bagladigi yerde imajlar bize gosterilmeyeni gosterme

potansiyeline sahip olabilir (Oztiirk, 2016:18).
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Martin Heidegger ise, “teknoloji nedir?” sorusu yerine “teknolojinin 6zii nedir?”
sorusunu sorar ve “Teknolojinin 6zii, teknolojik bir sey degildir” der. Bdylece klasik
tanimlamalara kars1 ¢ikar. Ona gore teknolojinin, amaglara yonelik araglar olusturan insan

edimi oldugu diisiincesi gercek bir teknoloji diisiincesinden uzaktir (McGinn, 1978: 183).

Heidegger sanati1 teknolojinin kars1 kefesinde yer alan gii¢ olarak goriir. Teknoloji
yikict bir giligse, o halde sanat da, Heideger'in goziinde, "kurtaric1 gii¢"tiir. Tamamen
bozulmus, ve yabancilasmis bir diinyada, sadece manipiilasyondan olusan bir diinyada,
bir 151k pirildar. Umutlar heniiz bitmemistir. Fakat Heidegger bu inancin gerekcesini Antik
Yunanda bulur. Ciinkii ona gbére modern bigiminde teknoloji tamamen manipiilatif bir
karaktere sahiptir. Heidegger’e gore, modern ¢agda sanatla kurdugumuz iligki "estetige",
yani bir bagka Descartes-sonrasi bilime doniismiistiir. Descartes sonrast donemde, her
seyin hesaplanabilir, kesin olmas1 gibi bilimsel bir haldir. Estetik, 6znenin bakis acisini
benimsedikten sonra sanata salt nesne olarak bakar ve sonug¢ olarak artik sanatin tiim
mevcudiyete-¢ikist icinde agiga cikmasini engeller (Megill, 2008: 225). Robert
Sinnerbrink’e gore Heidegger, filmi ve fotografi da, sanatin modern teknoloji tarafindan

sadece estetik kaynaga indirgenmesi olarak gormiistiir (Sinnerbrink, 2011:1).

Walter Benjamin, “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat
Yapit1” adli makalesinde fotografla birlikte insan elinin ilk defa en Onemli sanatsal
yiikiimliiliikten kurtuldugunu ve bu yiikiimliiliiglin artik yalnizca objektife bakan goz
tarafindan istlenildiginin belirtir. Diislinlire gdre, sanat yapitinin yeniden iiretimi ile
sinema sanatinin geleneksel konumunun nasil etkilendigini ortaya koymak onemlidir.
Benjamin, hakikiligin teknik yolla yeniden iiretiminin diginda kaldig1 diisiincesindedir.
Bunu ise iki nedene baglar. Ilki teknik yolla yapilan iiretim, elle yapilana oranla daha
bagimsiz konumdadir. Diger neden ise, teknik yolla yeniden iiretim, 6zgiin yapitin
kopyasini yapitin ash icin diislinlilemeyecek konumlara getirebilir. Ciinkli yapitin

izleyiciye gelmesini saglar (Benjamin, 2014:53-55).
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Sinema felsefesi c¢aligmalarinin temellerinde Eisentein ve Epstein yonetmen-
filozoflarinin yaninda elestirmen Andre Bazin’in katkilar1 onemlidir. Bazin’e gore sessiz
film doneminde sinema dilinin olusturulmasinda montaj egemendir. Montajin kullanilma
amaci ise, duyularin ve anlamlarin yaratimidir. Bu da goriintiilerin birlestirilmesi
sayesinde olmaktadir. Kulesov, Eisentein ve Gance’nin kullandig1 montajlar bize bir olay
gostermeyerek sadece ima eder. Montaj sayesinde goriintiilere yiiklenen anlamlar,
seyircinin belli ¢oziimlemeler yapmalarin1 gerektirecek sekilde yapilmistir. Sessiz film
doneminin sonunda Sovyet sinemasit montajin teorik ve pratik sinirlarini zorlarken, Alman
sinemasi ise 151k ve dekor lizerine yogunlagarak daha nitelikli goriintiiler elde etmeye

cabaliyorlardi (Bazin, 2000:34-35).

Bazin’in temel argiimani montaj kullanarak gercekligin manipiile edilmesi yerine
alan derinligi ve plan-sekans araciligiyla seyircinin beyaz perdedeki anlami kendisinin
bulmas1 gerektigidir. Bazin, montajin bir filmi hareketlendirilmis bir fotograftan
ayirdigini ve bu sekilde filmin kendi dilini yarattigini sdyler. Bazin film yOnetmenlerini
“imaja inananlar” ve “gerceklige inananlar” olarak ikiye ayirmistir. Fakat Gunning,
Eisentein gibi yonetmen-filozof olan Jean Epstein’in bu ikililigi yiktig1 icin kendine 6zgii
lciinci bir yere, sinemanin “fotojenik” niteligine vurgu yapan yere yerlestirmek
gerektigini soyler (Oztiirk, 2016:20). Epstein’a gore “fotojenik” ile kast edilen insan
yiizlinin siirsel bir 1siklandirmast degil, gercekligin duyulur etkisini artirmak igin
sinemanin yavaglatma, yakin ¢ekim, 1siklandirma gibi ¢ekim tekniklerini kullanmasidir.

Sinema- sanat fikri, fotojeni kavramiyla dogmustur (Gonen, 2008:32-33).

Epstein, sinemanin dogrudan modern bir sanat olarak dogdugunu ve kameranin
Aristoteles¢i  Oykiinmeci (mimesis) bir hileye basvurmadan yasami oldugu gibi
kaydettigini sdylemistir. Fakat bu, Benjamin’in belirttigi tarzda mekanik bir yeniden
iiretim degildir. Epstein, bu konuda daha ¢ok “Ben bir sinema-géziim, diinyay: size sadece
bir makinenin gorebilecegi sekilde gosteren tek mekanik goziim” diyen Vertov gibi
diisinmektedir. Epstein da Vertov gibi kameranin, goriiniislerin gizli derinliklerini

acimlayarak, gerekligi insan gozilinlin géremedigi bir bicimde kaydettigini savunmaktadir.
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Epstein’a gore kamera varhigin-kendinde-olusunu bir titresim, bir tinlasim olarak

kaydetmektedir (Gonen, 2008:31).

Faure ise sanat diinyasinin sinemaya siipheyle yaklastig1 bir donemde sinemay1
sanat olarak savunmustur. Faure’un ilk yillarin sinema-fobisi karsisinda sinemay1 sanat
olarak savundugu yazilar1 Jean Epstein, Andre Bazin, Gilles Deleuze gibi iinlii sinema
diistiniirlerini etkilemis ve ayn1 zamanda Jean-Luc Godard gibi siradis1 bir yonetmenin de
filmlerini sekillendiren temel diisiince figiirlerinden birisi olmustur. Epstein, Godard ve
ozellile Deleuze’iin Faure’un yazilarindan esinlendigi nokta sinemanin plastik boyutu ile
ilgilidir. Faure, sinemanin her seyden dnce plastik oldugunu vurgular. Faure sinemayi,
hareket halinde bir mimari, devinen bir gorsel senfoni olarak niteler. Faure i¢in sinemanin
bir plastik sanat olusunun anlami, onun 6zgiin bicemsel yapilar yaratma kapasitesinden
gelir. Faure gore; “Sinema (...) ton ve dl¢i, 151k ve gdlge, bigim ve hareket, irade ve jestler,
espri ve canlandirma arasindaki yeni uyumlarin yorulmaz bir pargasidir.” Faure’un
sineplastik olarak kavramsallastirdigint Godard “diisiinen bi¢imler” olarak niteler. Faure’a
ve Godard’a gore, eger bir filmin imajlar1 gdziimiize garpiyor, bellegimize kazintyorsa bu

sinemanin diigiinen plastik bicimler yaratma giicii sayesindedir (Gonen, 2006:17-19).

Faure’a gore sinemay1 resim, heykel, miizik, mimari, dans, edebiyat, tiyatro ve hatta
fotograf gibi gostermeye aligmisiz fakat sinema onlara bagimli degildir. Sinema ne resim,
ne heykel, ne mimari, ne tiyatro, ne dans, ne miizik, ne edebiyat, ne de fotograftir. O en
basit anlamiyla sadece sinema’dir. Sinema, tiim bu sanatlar1 kapsar, diizenler ve onlarin
giicinlii kendi 0z giiciiyle ikiye katlayarak bir uzlasma saglar (Faure, 2006:68-69).
Bazin’in 1958 yilinda yazdig1 “saf olmayan sinema” teorisinin kokleri de buradadir. Yani
Bazin’in de nitelemesiyle sinema; resim, tiyatro, edebiyat, miizik gibi tiim sanatlari
biinyesinde barindirabilen karma bir sanattir. Alain Badiou da kirk y1l sonra Bazin’in bu
formiiliinii takip ederek sinemanin saf o/mayan karma bir sanat oldugunu sdyler: “Sinema,
diger sanatlar1 kendi yollarindan cevirerek, onlar1 sinematografik olarak kendi adina
fikirlere doniistiiren, saf olmayan, yani tiim “sanatlarin bir-fazlas1” bir “sahte devinimdir”

(Génen, 2006:20-21).
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Sinema felsefesinin kokenlerini ararken Walter Benjamin’in Mekanik Yeniden
Uretim Caginda Sanat Yapiti adl iinlii makalesinde sinema ile ilgili yazdiklarii goz
ontinde bulundurmak gerekir. Benjamin’e gdre sinemay1 sinema yapan teknik yapisidir.
Sinema Oncesinde, sanatlarin belli bir aurasi bulunuyordu. Bu aura, sanat iiriinlerinin belli
bir mekanda, 6zgiin ve biricik halde, belli bir zamanda yaratilmalar ile ilgiliydi. Sanatin
gizemli halesinin yaydig1 151k, sanat iiriiniine muhatap kalanlar {izerinde gii¢lii ve gorkemli
bir etki birakiyordu. Fakat sinema bu biricik olma durumunu, bu 6zgiin haleyi mekanik
yeniden tiretim teknigi sayesinde kirmistir. Bu anlamda sinema modern bir sanat olarak
dogmustur. Sanat yapitlart mekan ve zaman engelinin Gtesinde kolayca kopyalanarak
dagitilmaktadir. Boylece sinemada kopya ve 6zgiin arasinda ayrim kalmamaktadir. Ki bu
sadece kopyalama, cogaltma ve dagitimla ile ilgili degildir. Kamera, gercegi mekanik
olarak ¢cekmeye basladi an “yeniden-iiretim” baglar. Faure’un “sineplastik” anlayisi ile
ona benzerlik gosteren Epstein’in “fotojeni” kavrami sinemada sadece hikayeye, diyaloga,
anlatrya odaklanmayan poetik bir yaklasim iken Benjamin’in sinemaya iliskin yaklagimi
bundan biraz daha farklidir. Sinema felsefesinde 1980’lerden sonra ivme kazanan
diistincede Benjamin’den daha ¢ok Bazin’in, Faure’un ve Epstein’in etkileri daha yogun
olmustur. Deleuze, Elie Faure’un biiyiik bir diisliniir ve sanat elestirmeni oldugunu, onun

sinemada “diisiince”yi gordiigiinii vurgular (Oztiirk, 2016:26-27).
1.1.1. Sinema Felsefesi Calismalarinda Artis

Sinema felsefesi alanindaki ¢alismalarda 1980’lerden sonra bir artis olmustur.
Sinema tarihine sinema felsefesi agisindan yaklasimda, ilk filozof-yonetmenler ile sinema
elestirmenleri film ve felsefeyi kopmaz bir bag i¢inde bir araya getirmiglerdir.
Miinsterberg, Arnheim, Balazs, Eisenstein, Bazin, Karacuer, Morin gibi isimler felsefi
diistinime bagli kalmislardir ve sanat olarak ve medya olarak film, filmin ontolojisi,
gercekeilik, sinematik ifade, sinemanin kiiltiirel ve ideolojik anlam1 gibi konular iizerine

diisiinmiisler ve yazmislardir (Colman, 2009 aktaran Oztiirk,2016:28).
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Thomas E. Wartenberg, Miinsterberg’in 1916 yilinda yayinlanan The Photoplay'in
film felsefesindeki klasik donemin baslangici oldugunu ve klasik donemin ise Stanley
Cavell’in 1971°de yayinlanan The World Viewed: Reflections on the Ontology of Film
kitabryla sona erdigini savunur. Klasik donem boyunca film felsefesi iizerine yazanlarin
temel sorunsallari, filmi 6zgilin yapan sanat formunun ne oldugu sorusuydu. Bu filozof ve
teorisyenlerin filmin dogasini agiklamanin yaninda sinemay1 akademik g¢aligmalar i¢in
uygun bir inceleme alani haline getirmek gibi ikinci bir amaglari daha vardi. O donemde
sadece felsefeciler degil, akademisyenler de sinemay1 popiiler bir sanat formu olarak

goriip ona siipheyle yaklasiyorlard: (Oztiirk, 2016:29).

Glinlimiizde sinemay1 bir felsefe olarak goren calismalarin sayisinda bir artig
goriilmektedir. Ozellikle 1980’lerde filozof Gilles Deleuze’un Cinema I ve Cinema II
kitaplarinin yayinlanmasiyla sinema ve felsefe iliskisine dayali ¢aligmalar hizlanmstir.
Alain Badiou ve Jacques Ranciére ise sinemay1 her acidan felsefi olarak analiz eden iinlii

diisiiniirlerdir (Oztiirk, 2016:30).

Sinemanin felsefi problemleri anlamada bir ara¢ olmasinin yaninda sorular ve
kavramlar iiretebilen otonom bir varlik olarak ele alinmas: Ikinci Diinya Savasi sonrasi
yapilan film kuramlari tartismasina denk gelmektedir. 1970 ve 80’li yillarda 6zellikle
Stanley Cavell ve Gilles Deleuze gibi kuramcilarin tartigsmalariyla sinema felsefesi ve
sinemanin diisiinsel bir form olarak ele alinmas1 miimkiin olmustur (Gliglimcii, 2014:62).
Stanley Cavell ve Gilles Deleuze’iin ¢aligmalar1 sinema felsefesine olan ilginin artmasini

saglamigtir.

Sinema ve Felsefe iligkisi konusunda 6nemli eserler vermis olan iinlii diisiintir Gilles
Deleuze’e gore sinema, hareket bloklarindan olusur. Bu hareketli imajlar birbirine
baglanarak, yapilandirilmak istenen anlam kurulur. Anlam kurma ise bir yaratim siirecidir.
Buna gore Deleuze, sinemanin biiyiik yaraticilarinin, “diisiince insanlar1” oldugunu
savunmustur. Ona gore ayn1 zamanda, diisinmeye yarayan imajlar barindirdigi i¢in

sinema lizerine yazmaya devam edilmektedir. Deleuze sinemay1 genel felsefe iizerine
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diistinme arac1 olarak kullanarak, her iki alanda da okuyucuya genis bir perspektif
kazandirmigtir. Deleuze’iin sinema yaklasimi, “sinema hakkinda” diistinmek degil,

“sinema ile” diisiinmek olarak agiklanmaktadir (Kabaday1, 2013:52-53).

Sinematik imge ile diisiince arasindaki iliskiyi ortaya koymaya calisan Deleuze’e
gore; “Felsefe, baska alanlar i¢in disardan bir diisiiniim degil, ancak onlarla i¢sel ve aktif
bir birliktelik i¢indedir; ne daha soyuttur ne de daha zordur. Béylece sinema iizerine bir

diisiiniim meselesi de degildir” (Deleuze, 1986: xi aktaran Giiglimcii, 2014:63).

Cavell ve Deleuze’lin mirasgist olarak ele alinabilecek olan Daniel Frampton ve
Stephen Mullhall gibi kuramcilar baz1 noktalarda farkliliklar da olsa felsefe olarak film
fikri altinda ortaklasmislardir. Fakat Cavell ve Deleuze’den farkli olarak bu kuramecilar
nesnelerin temsilini gerceklestiren bir ara¢ olarak film fikrinden ¢ok ekrandaki imgelerin
kendilerinin yol agtig1 diisinlimsel durumlarla ilgilenmiglerdir. Frampton ve Mullhall,
sinemay1 basli basina felsefi problemleri tartisabilen ve hatta gelistirebilen bir alan olarak
ele almislardir (Guiglimcii, 2014:64). Daniel Frampton, 2006’da yazdig1 Filmozofi adli
kitabinda one siirdiigli filmozofi kavramini “sinemay: yepyeni bir tarzda anlamak i¢in
manifesto” olarak agiklar. Frampton’a gore Filmozofi, filmin kendine has bir diisiince

olarak analiz edilmesini Onerir.

Murray Smith, Thomas Wartenberg, Paisley Livingston gibi analitik kuramcilar ise
sinemanin otonom bir varlik olabilecegi fikrine siiphe ile yaklasmiglardir. Bu kuramcilara
gore kendi basina bir filmin felsefi bir probleme yeni bir alan agmas1 miimkiin degildir.
Filmler zaten mevcut olan felsefi problemlerin sadece yeniden sunumunu yapan edilgen
araglardir. Bu kuramcilar sinemanin, felsefi tartismalara katki sundugunu kabul etseler
bile onun kavram yaratabilecegi ve yeni felsefi tartigmalar dogurabilecegi fikrine slipheyle

yaklagirlar (Giigiimcii, 2014:64-65).
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1.2. “Filmler Diistiniir”

Sinemay1 bir fikrin, bir duygunun objektiflesmesi olarak goéren Alain Badiou’ya
gore, “sinema, ¢agdas diinyadaki hakikatin tireticisidir”. “Filmler diisiiniir” diyen Badiou,
filozofun gorevini bunlar1 anlamak ve diisiinceye terciime etmek olarak agiklar. Badiou,
tiim sanatlar i¢inde ¢agdas diinyaya girisin kapisini a¢ti§in1 varsaydigi sinemanin ayrica
diinyaya yonelik bilgi ve kavrayis gelistirmedeki yerini de vurgular. Hakkinda higbir
bilgimizin olmadig: iilkeleri, konusamadigimiz dilleri, tamamen evrensel olan bazi
durumlar film izleyerek 6greniriz. Badiou’ya gore sinema insan varliginin manifestosu
olarak goriinmektedir. Kotii filmlerde insan varligi harcanirken, iyi filmler de ise birkag
saniye bile olsa insan varlig1 goriiniir kilinarak olumlanir. Bu filmlerde imgesel yolculuk
sayesinde Otekini diisiiniiriiz. Badiou’nun sinemanin pedagojisinin 6ne c¢iktig1 bu
yaklasimda vurgulanan “filmler diisiiniir” fikri giiniimiizde sinema felsefesi alaninda
calisanlarmn giderek temel mottosu haline gelmistir (Oztiirk, 2016:59). Sinema alaninda
yapilan film ve felsefe arasindaki iligkiyi anlamaya yonelik yapilan ¢aligmalar daha ¢ok
sinemanin ikinci plana itildigi ve filmin felsefi konular1 islemesine yonelik calismalardir.
“Film dusiiniir” etrafinda toplanmak filme gormezden gelinmis hakkini teslim etmek

anlamina gelir.

“Filmler diislintir” fikri etrafinda bir araya gelen sinema felsefecileri genellikle
biitlin  filmlerin  diigiindigiinii  sdyleseler de bazilarinin daha yogun diisiiniis
sergilediklerini kabul ederler. Filmlerin diisiindiigii ile kast edilen sey onlarin didaktik bir

argiiman sunmalar1 degildir (Oztiirk, 2016:60).

Felsefe diisiinmeyi seylere dikkat kesilme olarak tanimlarken Martin Heidegger’e
gore filozoflarin bizzat diisiincenin uzamma dikkat kesilmeleri gerekmektedir. Insanlik
diistinme yetisine sahip oldugu halde nadiren diisliniir. Heidegger, yaygin diisiincenin
diigtince’siz oldugunu yani ¢ok az diisiindliglimiizii soyler. Heidegger bunun nedeninin de
oncelikle bizi i¢ine ¢eken bilgi ve teknolojinin buna firsat birakmamasi olarak aciklar.

Heidegger, giinlimiizde her seyi en hizli ve en ucuz, en basit sekilde alarak kavramaya
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calistigimizi, istelik bunlar1 da cabucak hatta aninda unutmak istedigimizi yani
diistiinmekten kacindigimiza dikkat ¢eker. Diisiince’sizligin temelinde de bu diislinceden
kacis yatmaktadir. Bellek diisiincenin kafada toparlanmasi, tartilmasi, tefekkiir edilmesi
iken diisiince’sizlik ayn1 zamanda hatirlamaktan aciz olmak demektir. Giiniimiizde ¢cogu
popiiler filmin diisiince’siz olduklarini kabul etmeseler de aslinda diisiinmekten bir kagis

halinde olduklar1 soylenebilir (Frampton, 2013:292).

Heidegger, “hesaplayici” diisiinmeyle “tefekkiire dayali” diigiinme arasinda bir
ayrim yapar. Diisiiniire gore hesaplayici diisinme iktisadi olarak sadece olasiliklari
hesaplar. Bu ayn1 zamanda “asla durmayan, asla toparlanmayan” bir diisiinme seklidir. Bu
diislince tarzi, normal, rasyonel, bir 6l¢iide bilimseldir ve planlama yapmaya, arastirmaya,
diizenlemeye, sorgulamaya calisir. Frampton’a gore, “ham diyalektik bicimler veya tek
kanall1 bir mesaj ileten filmler hesaplayici film-diisiinmeye karsilik gelir. Film yapimu,
tas1 gedigine oturtarak seyirciyi afallatir ve siki bir disavurumculukla yerine mihlar; film-

diistiinmede de yorumlarin sayisini belirler” (A.e.).

Heidegger, hesaplayici diisiinme tarzinin ortaya g¢ikmasiin sebebinin kismen
teknoloji oldugunu sdyler. Teknoloji gergeklikten, giizellikten, hayattan daha yakindir.
Teknolojiyi gerceklikten dnce ya da gergekligi teknoloji araciligiyla deneyimleriz. Bu da
insanin kok salmigligini tehdit eden bir durumdur. Heidegger’in tahayyiil ettigi gelecek
insanin tiim varolus tarzlarinda teknoloji tarafindan kusatilip bogulmustur. Bilgi ve
teknolojinin bizi i¢ine ¢ekip yutmasi diisiinmemize firsat birakmiyor ve bu yiizden giderek
daha az diisliniiyoruz. Bu sadece seyircinin film ve medya teknolojisini deneyimlemesine
iliskin degildir. Teknolojik imajlar olan &zel efektlerin sinemadaki kullanimi da buna

ornektir. Filmlerin bunun istilasina ugramasi diisiinmeye firsat birakmamaktadir (A.e.).

Yukarida s6z edilen teknolojinin etkisine iligkin, Heidegger’in ¢6zliim dnerisi; “onu
sakince kavrayip birakabilen; teknolojiden yararlanip sonra ondan vazgecebilen bir
diistinme tarzidir.” Tefekkiire dayali diisiinme, teknolojiye disarida birakabildigi 6l¢lide

dahil olur. Tefekkiire dayali diisiinmenin rolii sadece teknolojiye iligskin degildir. Bunun
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yaninda Heidegger’e gore o, “olan her seyde hiikiim siiren anlami tasavvur eden” bir
diistinmedir ve “tek bir fikre takilip kalmamamiz: ister”. Yani tefekkiire dayal diisiinme,
diistince ile tartigmanin etkilesimine dayali ve bizi yeniden koklendiren yavas ve derin bir
dikkat gerektiren iddiasi olmayan bir sezgisel diisiinmedir (Frampton, 2013:293-294).

Frampton da, Heidegger’in insan i¢in sdyledigini film i¢in sdyler:

Filmin temel dogasi tefekkiire dayalidir- filmi dykiiye, dile, teknolojiye indirgemeye
calisan ham film yapiminin hesaplayici bir tarafi vardir sadece. Film-zihin kavrama,
tefekkiire dayali bu film-diisiinmeyi sinemanin tam kalbine yerlestirmemizi miimkiin
kilar ve film-diisiinmenin muhtemelen her ugradiginda hiikiim siiren anlamui tasavvur
etmemizi saglar (Frampton, 2013:294).

1.3. Sinema Felsefesi Yaklasimlari

Bernd Herzogenrath’a gore sinema felsefesi icin genel olarak dort yaklasim soz
konusudur. Bunlar; filozoflar hakkinda filmler, felsefi onerilerin somutlagmasi olarak
filmler, film felsefesi, felsefe olarak filmler. 11k yaklasim olan filozoflar hakkinda filmler
daha cok belgesellerden olusur. Hem belgeseller hem de kurgusal filmler, degisik
sinematik tekniklerle seyirciye biiyiikk diisliniirlerin yasamlarint ve diisiincelerini

sunmaktadir (Oztiirk, 2018:33).

Ikinci yaklasim felsefi énerilerin somutlasmasi olarak filmler ise felsefede tartigilan
sorulari, sorunlari sinematik tarzda konu edinen filmlerdir. Felsefenin akademik alaninda
tartisilan etik, adalet, estetik, intihar, yasamin anlami, agk gibi konular filmlerin igeriginde
felsefi baglamda ele alinabilmektedir. Bu yaklasimda felsefi konularin filmlerdeki
somutlagmis haline bakilir. Sinema alanindaki ¢aligmalarda oldukg¢a yaygin olan bir
yaklasimdir. Ornegin bu yaklasimi dikkate alan bir arastirmaci, Zeki Demirkubuz
sinemasinda varolusguluk felsefesini aragtirtyorsa bu felsefenin yonetmenin sinemasina
yanstyan boyutlarina bakar. Bu yaklasim felsefenin sinemay1 dnceledigini varsayar. Yani

sinema, felsefeye atif yapan bir konuma indirgenir (Oztiirk, 2018:34-38).
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Ucgiincii yaklasim olan film felsefesi, analitik Anglosakson ve Kita Avrupasi olmak
iizere iki yaklasimi igerir. Bu yaklasimda klasik film kuraminin bazi kokli sorularini
revize eder. Bu yaklasimin inceleme konulari; Film imajlari, filmin sanat olup olmamasi,
filmlerde teknolojik, estetik ve ontolojik yonler ve film izleme deneyimi gibi konulardir.
Film felsefesi yaklasiminda felsefenin etik, ontoloji, epistemoloji gibi konular1 hareket-
imaj ve zaman-imaja uyarlanir. Bu yaklasimda hareket-imaj nedir? Zaman-imaj nedir?
Film estetigi ne demektir? Tiim filmleri ayni estetik olgiitlerle degerlendirmek miimkiin

miidiir?” gibi sorular sorulur (Oztiirk, 2018:34-37).

Son yaklasim olan felsefe olarak film, Daniel Frampton ve Stephen Mullhall gibi
kuramcilarin teorilerinin i¢inde yer aldig1 yaklasimdir. Cavell ve Deleuze’iin fikirlerinin
devami1 ve bunlarin radikallesmis seklidir. Robert Sinnerbrink ve Patrica Pisters’in biligsel
teorileri de bu yaklagim i¢indedir. Bu yaklagima gore filozoflar nasil ciddi ve sistematik
tarzda arglimanlar ve fikirler ileri siiriiyorlarsa, filmler de kendi tarzlarinda fikirler ve
arglimanlar ortaya koyarak diisliniir. Bu baglamda filmler fikirleri somutlastiran popiiler
imajlar degildir. Bu yaklasimda filmler, ne felsefecilerin ne de sosyal bilimcilerin ham
malzemeleridir. Filmlerin kendileri felsefe yapar. Daniel Frampton’un ifadesiyle filmlerin
kendileri diisiiniir (Oztiirk, 2018:35). Filmlerin kendi tarziyla felsefe yaptigim sdyleyen
bu yaklagim felsefenin birincil, sinemanin ikincil olarak goren film iginde felsefe

yaklagimina karsi ¢ikar. Filmin i¢inde felsefe yaklagimi filmi sadece aragsallastirmaktadir.
1.3.1. Felsefe Olarak Film

Sinema arastirmalarinda felsefenin kavramsallastirilmas: ihtiyact film kurami
tarihinin ilk yillarindan bu yana ¢okga tartisilmistir. Bu tartigsmalara dahil olan Jean Mitry,
Rudolf Arnheim, Siegfried Kracauer, Jean Epstein, Dziga Vertov, Sergei Einsenstein gibi
kuramcilarin aygiti anlamaya yonelik tartigmalari gergeklik, temsil, 0z, imge gibi
kavramlarin irdelenmesini saglamugtir. Ikinci Diinya Savasi sonrasi film kurami
tartismalarinda Bazin’in fenomenolojik bir temelde acikladigi gercekeilik kuraminin,

imge ontolojisine dair derinlikli bir tartigmaya onderlik ettigi sdylenebilir. Cavell ve
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ozellikle Deleuze’iin yaklasimlariyla yetkinlik kazanan bu tartigmalar imge ve diisiince
iliskisinin sorgulamasini yaparken ayn1 zamanda 21. yiizy1l sinema felsefesi tartigmalari
icin referans noktast olusturmustur (Giigiimcii, 2014:65). Giinlimiizde bu tartismalara
katilan Daniel Frampton ve Stephen Mulhall felsefe olarak film yaklagiminin 6ne ¢ikan

savunuculart arasindadir.

Mulhall, sinemada onu felsefi diigsiince ve kavramaya yakindan baglayan bazi
ozellikler oldugunu iddia eder. Mulhall ¢aligmasini bu iliskiye gore ii¢ varsayimla baslatir:
filmler mevcut felsefi problemleri yansitabilir; filmler kendi dogasina (ya da aygitin
dogasina) dair sorular ortaya atabilir ya da bunlar tartisabilir; ve son olarak da filmler
kendi olanak ve kosullarini yaratabilirler. Mulhall bir filmin sadece mevcut problemlere
katkida bulunan bir ara¢ olarak gérmenin yanlis olacagini sdyler (Giigiimcii, 2014:68).

Mullhall’a gore:

Filmler, (...) felsefeciler tarafindan ortaya atilan ve tartisilan problemlerin hazir ya da
popiiler illiistrasyonlari degildir. Daha ziyade filmler, kendi baslarina bu problemleri ya
da tartismalar1 yansitabilir, ele alabilirler. Tipki felsefecilerin yaptigi gibi, ciddi ve
sistematik bir sekilde bu problemler iizerine diisiinebilirler. Bu tiirden filmler felsefenin
ham maddesi ya da onun siislemesi i¢in bir kaynak degil; felsefi egzersizler, eylem halinde
felsefedirler (Mulhall, 2002:33-42 aktaran Giigiimcii, 2014:67).

Mullhall gibi filmlerin kendi basina felsefe yaptiklarini séyleyen Frampton da,
filmin kendine has bir diisiince olarak analiz edilmesini onerir. Frampton film ve felsefe
iligkisine dair yazdig1 kitabin manifestosunu soyle aciklamaktadir; “filmozofi nin yapmak
istedigi sey, “filmin tek basina ne diisiindiiglinii ¢6zmek ve 6zel bir film deneyiminin ne
denli siirsel olabilecegini ortaya ¢ikarmaktir” (Frampton, 2013:17). Frampton kitabinda

film ve felsefe iligkisine dair hiyerarsik olmayan yeni bir bakis agis1 sunmaya ¢alismistir.
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1.3.1.1. Daniel Frampton: Filmozofi

Frampton da Deleuze ve Cavell gibi sinemanin mevcut felsefi problemlere katkida
bulunmasinin yani sira kendi basina felsefe yapabilecegini ve yeni bir diisiince modeli
oldugunu savunmustur. Frampton, sinemanin igerdigi karakterlere, mekanlara ya da
eylemlere dair bir anlatinin takibinden ziyade bir filmin tam da kendisinin bunlar lizerine
diisiinebilmesini ve seyirciyi de bu diisiince alanina dahil etmesiyle ilgilenmistir.
Frampton’un basta filmozofi olmak iizere film-zihin, film-diisiince, film-varlik, film-diinya
gibi kavramlari, sinematik algi, temsil ve ifade gibi konulari ele alarak organik ve otonom

bir varlik olarak sinemayt yeniden diistindiirtlir (Gliglimcti, 2014:66).

Filmozofi adli kitabinin arglimanlarindan biri; “filmin benzersiz bir diinya,
neredeyse gelecegin diinyasini (evet, “gelecegin diinyas1”, ¢linkii filmin insanlarina ve
nesnelerine iligkin “deneyimi” izleyenlere “yeni” gelir) sundugu fikrine dayaniyor”

(Frampton, 2013:17). Buna gore:

Filmozofinin projelerinden biri bize sunu gostermektedir: “filmi gercekligi
anladigimiz gibi anlariz kabuliinden vazgegmemiz gerekir”. Film anlattig1 ya da
gosterdigi stirece, birinci el olan gercekligi isleyen, bir ¢esit ikinci el 6rnegi olarak
islev goriir. Ote yandan “film-diisiinme”, (...) bir felsefecinin felsefi bir sistem
iiretmesi gibi gergekligi {iretir. (...) Film-zihin, bu ger¢ekligi liretirken, bir yandan
da bu gerceklik {lizerine diigiiniir. Bu aktivite ayrica tahayyiiliin kullanimini da igerir
ancak buna indirgenmemelidir (Botz-Bornstein, 2012:193 aktaran Giligiimcii,
2014:67).

Frampton’a gore film gercekligin kopyasindan ibaret degildir. Film gercegi kullanir
ama onu alir ve yeniden sekillendirerek bir yorum ve bir yeniden algilama olarak seyirciye
sunar. Filmin kayit teknolojisi gercekligi otomatik olarak degistirirken sinemaci da
gercekligi sanatsal agidan yeniden diizenler. Filmin i¢inde yer alan karakterler, nesneler,
manzaralar artik gercek degildir. Onlar artik sinemaya yani film-diinyaya aittirler. “Film

kendi maksatlar1 ve yaraticiliklart ile bash basina bir diinyadir. Sinema gercegin
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diistincelerinin yansitilmasi, perdeye aktarilmasi ve gosterilmesidir (Frampton, 2013:17).
Frampton’un anlatmaya ¢alistig1 sey; filmin ger¢ekligi anlatan bir ara¢ oldugu fikrinden

vazgecilmesi gerektigidir. Filmler kendi basina yeni bir diinyadir:

Filmozofi, filmi bir tiir diisiinme olarak ele alir, film-varliga ve film-bi¢imine dair
bir kuram gelistirir. Filmozofinin film-varlikla ilgili temel kavramu,
deneyimledigimiz imaj ve seslerin kuramsal yaraticisi olan “film-zihin”dir.
Filmozofinin 6nerdigi film bigimi kurami da “film-diistinme”dir ve bir bigiminin
eyleminin film-zihnin dramatik diistinmesi olarak goriilmesini miimkiin kilar.
Dolayisiyla filmozofi, bir anlamda, hem anlatinin berisinde kalanlarla ilgili “gosteri”
kuramlarmin hem de sahneleme estetigi kuramlarmin bir uzantis1 ve tamamlayicist
olarak da goriilebilir (Frampton, 2013:20).

Filmozofi’nin bir diger arglimani; “filmin diistinme olarak kavramsallastirilmasinin,
filme dair daha siirsel bir anlayisi olanakli kilacagi umuduna dayaniyor.” Filmozofi,
diistinmenin film ile karsilastirilmasi derdinde degil ondan ziyade filmin kendine has bir
diislince olarak analiz edilmesini 6neriyor. Buradan 6nemli olan; sadece filmi yapanin ne
oldugu bulmacasinin ¢oziilmesi degildir. Ayni zamanda film kuraminin nasil insa edildigi,
filmin imaj betimleme dili ve bu dilin yorumlama ag¢isindan oynadigi rol de dnemlidir.
Frampton’a gore “sinema kullanigh bir felsefi problemler katalogundan ¢ok daha
fazlasidir ve filmin sadece Oykii ve diyalog kapsaminda fikirler sunabildigini sdylemek

ise filmin muhtemel giiciine ve etkisine dair dar bir edebi goriistiir” (Frampton, 2013:23).

Frampton’a gore “film ve felsefe” alanindaki ¢alismalarin ¢ogu sinemay1 goz ardi
ederek, dykiiye ve karakter motivasyonuna odaklaniyor. Bu c¢aligmalar felsefe ‘art1’ film
diye iki disiplini birbirine ekleyerek, akademik felsefenin hazir konularina bel bagliyorlar.
Bu caligmalar1 yapanlar ise felsefenin klasik sorularini aydinlatmak i¢in filmlerden
yararlanirlar. Bu yiizden ilk ilgilendikleri sey filmin dykdisiidiir. Yani ‘asil’ meseleyi ele

alirlarken filmi bir kenara birakirlar (Frampton, 2013:24).
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Frampton’un filmlerin sadece felsefi sorunlar1 aydinlatmak i¢in aragsal kullanimina
bu sekilde karst ¢ikar. Frampton, filmlerin klasik felsefi sorunlari i¢inde barindiriyor
olmasini yadsimaz ancak filmlerin felsefe dersi vermek icin basit bir aragsal kullanima

indirgenmesini ve hiyerarsik yapinin felsefeden yana kurulan tutumu elestirir.

Frampton elestirdigi bu durumu sdyle izah eder:

Film, filozoflarin elinde oyun hamuruna donen dykiiler sunar hig siiphesiz. Bazi film
oykiileri bildik felsefi fikirleri sonuna kadar kullanir kesinlikle ve bunlar1 en iyi
anlayacak olanlar da felsefecilerdir ¢ok biiylik bir olasilikla, ama filmler bundan
ibaret degildir, diyalog ile dykiiden daha fazlasini barindirirlar. (...) Felsefeyi filme
uygulamaktansa filmi bisbiitiin felsefi bir sekilde ele almak, filmin ¢ok daha
“felsefi” oldugunu gosterecektir. Deleuze’iin yazdigi gibi: “Sinema hakkinda
yazabildim, ama {izerinde uzun uzadiya diisiindiim diye degil, felsefi problemler beni
yanitlar1 sinemada aramaya yonelttigi i¢in bunu yapabildim ve daha sonra sinemanin
kendisi de baska problemler ortaya koydu” (Frampton, 2013:25).

Frampton, Deleuze’iin de belirttigi gibi sinema ve felsefe arasinda hiyerarsik bir
iligki olmadigini aciklamaktadir. Filmlerin diislindiigiinii sdyleyen Frampton bunu film-

zihin kavramiyla agiklar.

Frampton’a gore film-zihin bir insan zihni degildir. Kendine has farkli bir zihindir.
Film-zihin “filmin kendisidir”. Bu yiizden bu iki kelime dontisiimlii olarak kullanilabilir.
Frampton, terimin ¢ok sik kullanilmasinin gerekmedigini sdyler. Yani “film-zihin bunu
diistiniir” yerine “film bunu yapar”, “film” suna inanir, bunu sorgular, vb. diyebiliriz

(Frampton, 2013:122).

Film-zihin, film-diinyay1 yaratir. Filmozofiye gore film-zihin ile film-diinya bir
biitiindiir. Film-diistinme kapali olabilir ama film-zihin gerg¢ek insanlar tarafindan
tasarlandig1 icin digsal olaylarin bilincindedir. Kameralar, teknisyenler, mikrofonlar,

oyunculari asistanlar... hepsinin bir rolii vardir (Frampton, 2013:124).
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“Film- diislinme daima sinemacilar tarafindan “yaratilir”” diyen Frampton bunu su

sekilde agiklar:

S6zgelimi David Lynch, filmlerini kesisen ya da birbirine kosut anlati diizlemleri ile
diizenler. Martin Scorsese koyu renklerle tasarladigi imajlarim Oykiideki
karakterelere dair kesin bir yarg:i bildiren betimleyici hareketlerle birlestirir. Béla
Tarr karakterler arasindaki deneyim ugurumunu veya akigskan baglantiy1 gosteren
uzun diisiince-imajlardan olusan film-diinyalar yaratir. Bu sinemacilar farkli film-
diistinme stratejileriyle fikirleri sinema bi¢imine aktarirlar, ama film-diislinme her
zaman oradadir, asla bertaraf edilemez ve onun sayesinde seyirci filmi, yonetmenin
yaraticiligmin ve sinema sanat1 mekanizmasinin asla tamamen kontol edemeyecegi
veya sinirlayamayacagl sekillerde deneyimler. YoOnetmen bir anlamda filmin
yaraticisidir, ama bir anlamda da, film diislinme icin basit bir mecradir ve film-
diistinmeyi dogru kavramak istiyorsak, oncelikle yaratici kavramim bir kenara
birakmamiz gerekir. Filmozofinin filmi bu sekilde kavramsallastirmasindaki amaci,
sinemanin yaraticilarim etkisiz kilmak degil, film deneyimine yeni boyutlar
katmaktir sadece (Frampton, 2013:124).

Frampton’un yonetmenlerin film-diinyay1 nasil yarattiklarina dair yukaridaki
aciklamasidan hareketle Asghar Farhadi’nin incelenen filmlerinde yaratilan film-
diinyalarin ortak noktasinin dar kadrajlar, 6zellikle seyirciden saklanan bir ‘an’ ve sirtini

Rashomon' etkisinine dayamis ¢oklu bakis perspektifleri igeriyor olmasidir.

Frampton’a gore filmozofinin derdi, mekanizmalar veya yaraticiliktan ziyade daha
felsefi bir mesele olan, seyircinin hissettigi anlamlar1 filmin nasil yarattigidir. Bunun i¢in
filmozofi ige filmi Oncelikli olarak saf bir ses-imaj deneyimi olarak kabul etmekle baglar.
Bu da sinemanin saf siirini, baglamsal bilgiyle filmlere zarar vermeden, kesfetmemizi
saglayan bir yaklagimdir. Filmozofinin asil ilgilendigi sey; filmlerin kendi basina ne
diistindiigiinii ¢é6zmek ve 6zel bir film deneyiminin ne denli siirsel olabilecegini ortaya

cikarmaktir (A.e.).

'Rashomon (1950), Akira Kurosawa filmidir. Filmde aym olay farkli bakis agilarindan ele alinarak
gercekligin ok katmanli yapisina dikkat ¢ekilir. Rashomon Etkisi bu filmden hareketle bu yapiy1 anlatmak
i¢in literatiire girmis bir terimdir. Bu konu tezin ii¢liniicii boliimiinde daha ayrintili ele alinmustir.
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Farmpton’a gore filmozofinin amact kendini felsefe olan iligkisinde ikincil

konumdan kurtarmaktir. Frampton bunu su sekilde agiklamaktadir:

...filmozofi en nihayetinde imaji insan etkilesimindeki ikincil konumundan
kurtarmay1 hedefliyor. Tam da diisiince araciligryla sinemasal olarak bagarabilecek
olan seye dair bir anlayisa ulasmaya galisarak, film akimlarinda ve bigimlerinde
felsefi olam bulmak igin ugrasiyor. Sayet bu yeni bir diislinme tarziysa, bizim
diistinmemiz bakimindan ne ifade eder ve film felsefi olarak ne tahayyiil edebilir?
Filmi bu sekilde anlamanin felsefi icerimleri nelerdir? Felsefe imajlarla nasil
diistiniir? Film-diistinme halihazirda felsefi problemlere ve tartigmalara pratik olarak
nasil uygulanabilir? Kavramsal- olmayan bu diisiinmeyi felsefe igin nasil
kullanabiliriz? Dolayisiyla, felsefe kavram yaratiminda kendisine filmin eslik
etmesini saglamalidir (Frampton, 2013:26).

Frampton, filmin tamamiyla yeni bir diisiince sistemi i¢erdigini ve hatta felsefenin
yeni kavram paradigmalarini bile sinemada bulabilecegini sdyler. Frampton ayrica, filmin
Deleuze gibi bir filozofa bilim ve felsefe kadar ¢ok kavram yaratma olanagi sundugunu
hatirlatir. Frampton, Deleuze’iin “Sinema bir tiir imajdwr. Farkly estetik imaj tiirleri,
bilimsel islev tiirleri ve felsefei kavram tiirleri arasinda bir karsilikli miibadele s6z
konusudur ve tek bir alamin onceligi yoktur” sozlerine yer vererek filmin felsefeye

yepyeni bir diislince ekleyebilecegini kabul etmemiz gerektigini belirtir (A.e.).

Filmin temel dogasinin Heideggerci tefekkiire dayali oldugunu séyleyen Frampton,

film-diisiinmenin insanin diisiinmesiyle ayni sey olmadigin1 da agiklar:

Film-diistinme karakterlere veya ortiik yazarlara hamledilemez. Sadece “kamerayla"
da agiklanamaz. Felsefi Oykiilere ve jestlere bir gonderme degildir. Yonetmenin
yaraticiliina bagl degildir. Riiyayla veya bilingalt: ile 6zdes degildir. Sadece soyut
veya kendisi iistiine diisiinen sinema icin sz konusu degildir. Insanin diisiinmesi ve
algilamasiyla ayni sey degildir...Film-diislinme insanin diisiinmesiyle ayni degildir.
Oyleyse film-zihin insan diisiincesini “gdstermez”; insan zihninin aynasi degildir;
diislinceyi goriiniir hale getirmez; bir karakterin film tarafindan gosterilen kurmaca
diisiinceleri degildir; “igsel hallerin” ifade edilmesine iligkin bir durum degildir;
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zihinsel hal i¢in bir metafor degildir; nesnelestirilmis bir biling degildir (¢iinkii bu
da insan bilinciyle baglantili olarak var olur) (Frampton, 2013:150-151).

Frampton, film-diisiinmenin genis kapsamli bir terim oldugunu ve ayni zamanda
film-hissetmeyi de igerdigini sdyler. Buna gore; “diisiiniir ve hissederiz; film-zihin de

b

diistiniir ve hisseder...”. “Se¢im”, “inan¢” ve “yargi” film-diisiinmenin Onemli
bilesenleridir ve bunlar filmozofinin yaraticiliginin gostergesidir (Frampton, 2013:156).
Film-zihin, film-diinayay1 yaratir. Frampton’a gore yaratilan bu film-diinya ise okunmaz

hissedilir.

Frampton bunu su sekilde agiklar:

Ornegin bir manzaraya dair bir yargi, bir karaktere dair inang veya bir ag1 se¢imi
vardir. Yani film-zihin sahneyi veya karakteri renkle, kadrajla, vb. belli bir sekilde
diisiiniir. Seyirci kendisininkine benzeyen ama farkli sekilde diisiiniilmiis bir diinya
gorlir. Retorik bir hamleyle film-diisiinmeyi bu sekillerde tasarlanmis olarak
gormek, filmin diislincelerine (kadrajlar, hareketler) fazladan gii¢ katar...filmdeki
anlamiyla akil yiiriitmeyi miimkiin kilan se¢im ve tercih olanagidir...Ornegin film-
zihin seyircinin bildigini zannettigi seyi sorgulamasmi saglamak icin yakin-plan
¢ekimi kullanmaya karar verebilir (Frampton, 2013:157).

Filmozofi filmi diisiinme olarak inceler. Bu durumda filmozofi bir film-zihin ve
film-diisiinme felsefesi oldugu kadar felsefi film diisiinmenin incelemesidir de. Filmozofi
felsefeden daha iyi olmasa da farkli bir felsefedir. Sezgiye ve duyguya dayali bir felsefi
olaydir. Filmozofi, felsefenin sonunda, kapasitesinin Otesinde/disinda yonelebilecegi

uygun bir yoldur (Frampton, 2013:284).
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Frampton filmin kendisinin diisiinme oldugunu sdyler. Buna gore:

...dliginme, filmin 6zetlenmesi degil, kurucu aracidir. Diisiinme olmadan film de
olmaz (ne olursa olsun film diigiinme barindirir); diisiinmeden uzak olamaz. Filmin
kendisi diistinmedir. Diisiinme film diinyasimin temelidir, dolayisiyla filmozofinin
varolusu da diisiinmeye dayanir. Oyleyse film-zihin hesaplayic1 veya tefekkiire
dayali sekilde diislinen bir varlik olabilir, ikisi arasinda bir varlik da. Heidegger’e
gore sanat 6zneyi “hayal giicliniin bilinmeyen, ama ¢ogunlukla da sadece aligildik
olan alanlarina tasir ve diinya olmayan bir diinya yanilsamasi yaratir.” Film pekala
hayal giicliniin bu alisildik olmayan veya diisiiniilmeyen alan1 olabilir ve bizim
diinyamiza benzeyen, ama ondan onemli 6l¢iide de farkli olan bir diinya yaratir.
Dislincedeki bu diigiiniilmeyeni agiga vurabilecek olan da, tefekkiire dayali
duygusal film-diisiinmedir (Frampton, 2013:295-296).

Frampton, Michael Haneke, Béla Tarr, Dardenne kardesler, Abbas Kiarostami ve
Terrence Malick gibi yonetmenlerin filmlerinin tefekkiire dayali film-diisiinme 6rnekleri
icerdiklerini yani filmozofik film 6rnekleri olduklarini sdéyler (Frampton, 2013:296). Bu
caligmada da Asghar Farhadi’nin filmleri filmozofik filmlere 6rnek verilebilir mi? sorusu
yapilan film analizleri ile ortaya ¢ikarilmaya calisgilmistir. Farhadi’nin filmleri etik
konular1 ele almasi bakimindan bu c¢alismanin ikinci bdliimiinde felsefenin etik alani

irdelenecektir.
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IKiNCi BOLUM
2. ETIiK

Insan giinliikk hayatinda ahlaki sorunlarla i¢ ice yasar. Kiirtaj, tasiyici annelik,
Otenazi, genetik ¢aligmalarindaki gelismelerle paralel klonlama, ‘1smarlama bebek’, GDO
(Genetigi Degistirilmis Organizmalar), idam cezasi, ekolojik sorunlar gibi konular
medyada karsimiza ¢ikan popiiler ahlaki tartigmalardan bazilaridir. Bu ahlaki
tartismalarda fikirlerin uzlasmadigim1 goriiriiz. Bu popiiler sorunlar disinda kendi
yasantimizda taniklik ettigimiz en siradan eylemlerimizde dahi ahlaki ikilemde kaliriz. Bu
ahlaki ¢ikmazlar bizi diisiindiiriirken cevap bulamadan yasadigimiz durumu siirdiiriiriiz.
Iyilik ve kétiiliik i¢ ice gegmistir. Siyah ya da beyaz keskin ayrimi yerine goziimiiz gri
rengini arar. Ahlaki ikilemi yasamamiz; dogru, yanlis, iyi, kotii, adil ve adaletsiz

kavramlarina yiikledigimiz anlamlarin ¢oklugundan kaynaklanir.

Ahlaki sorunlarla bu kadar i¢ ice olmamiza Jon Nuttall, Ahlak Uzerine Tarsmalar
adli eserinde dikkat ¢ekmektir. Nuttall’m da belirttigi gibi ahlaki sorunlarla canimizi
sikariz ¢iinkii hayat onlar1 siirekli 6niimiize ¢ikardigi i¢in bu sorunlardan kacamayiz. Bu
sorunlarla biiytirken, ¢alisirken, ¢ocuklarimizi yetistirirken, yasl biiyliklerimize bakarken,
arkadaslik iligkilerimizde, oniimiize ¢ikan firsatlarda karsilasiriz. Medya dogru ya da
degil, bize yanlis yaptiklar1 anlatilan katiller, ¢cocuklara cinsel tacizde bulunanlar,
teroristler, silahli soyguncular, kiralik anneler (surrugate mothers), holiganlar ya da
sempati duydugumuz hastanede yatan hastalar, siddet suglarinin, achigin ve savasin
kurbani olan insan portreleriyle doludur. Ayrica medyada terdrizmle nasil miicadele
edilecegi, saglik harcamalarinin hangi diizeyde tutulacagi, kamuoyuna ne kadar bilgi
verilecegi, yoksullara yardim programlarinin iyi olup olmadigi, idam cezasinin yeniden
gindeme getirilip getirilmemesi gerektigi gibi konularda yapilan tartigmalar ve

degerlendirmelerde farkl: fikirlerin oldugunu goriiriiz (Nuttall, 1997:15).

Filozoflar bizim giinliik hayatta siklikla karsilagtigimiz ahlaki sorunlar1 gegmisten

bugiine felsefi acidan ele almislardir. Ahlak iizerine felsefi diisiinme etik olarak ifade
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edilir. Etik soru ve sorunlar, felsefenin baslangicindan bu yana filozoflarin iizerinde ¢cok
durdugu konular olmustur. Etik sorunlar felsefe sorunlar1 i¢inde 6nemli bir yer tutarak,
hangi eylemlerin dogru, hangilerinin yanlis oldugu, neyin degerli, neyin degersiz oldugu
gibi sorular filozoflarin sordugu sorular olmustur. “Belirli bir durumda neyin yapilmasi
dogrudur?” sorusu yerine “dogru eylem nedir?” sorusunu, “ben nasil adil bir kisi olurum?”
sorusu yerine de “adil kisi kimdir?”, “adalet nedir?” sorularin1 sormus ve bunlari

yanitlamaya caligmiglardir (Tepe, 2014:15).
2.1. Etik ve Ahlak

Ahlak ve Etik gilindelik dilde ¢ok sik karistirilan kavramlardir. “Ahlaksal yargilar
verdigimizde veya kabul ettigimizde, ahlakin i¢ine gireriz” (McCloskey,1969:1 aktaran
Tepe, 2011:88). Insanlarin bir arada yasarken eylemlerini “iyi”, “kétii”, “dogru”, “yanlis”
gibi sozciikler ile degerlendirme yaparak yonlendirmelerinde baskalarin1 gézeten bir ilgi
ve kaygi soz konusudur. Bu degerlendirmeler her toplumda bulabilecegimiz yerlesik
diistinceler, inanglar, toreler, aliskanliklar, duygusal egilimler, gelenekler vb. bakimindan
yapilir ve bunlara dayandirilir. Insanlarin ne yapmalar ya da ne yapmamalart ile ilgili her
tarihsel donem ve kiiltiirde, her insan toplulugunda ve her toplumda yerlesik diisiinceler,
inanglar, toreler, aligkanliklar, gelenekler vb. buyurucu nitelikteki seyler vardir. Insanlar
bu buyruklarin altinda “iyi” ve “kotii” olarak adlandirilan eylemlerde bulunurlar. Aile,
grup, cemaat, ulus gibi tiim insan topluluklar1 bu tiirden egilim, diisiince, inang, tore,
aligkanlik, geleneklerin ve bunlarda igerilmis olan deger, buyruk, norm ve yasaklarin
meydana getirdigi gorlinmez ag olarak bir “tinsellik” hali i¢inde yasar. Herkes, daha
dogar dogmaz, bdyle bir ag icinde yasamaya baglar ve bunlarin yonlendirmesi altinda

eylemlerde bulunur (Ozlem, 2017:19).

Nuttall ahlak ile ilgili su degerlendirmeyi yapmistir: “Ahlak yanlis ve dogru, iyi ve
kotii, erdem ve kusur ile, yaptiklarimizi ve yaptiklarimizin sonuglarini degerlendirme ile
ilgilidir” (Nuttall, 1997:15). Ahlak iizerine farkl diisiinme sekilleri vardir. Ilki antropolog,
tarihgi, psikolog ve sosyologlarin yapmis oldugu ahlak hakkindaki betimleyici, deneysel,
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tarihsel ve bilimsel aragtirmalaridir. Ahlak {izerine diisiinme tarzlarinin ikincisi ise, ahlak

hakkindaki felsefi diisiiniim, yani etiktir (Y1ldiz, 2012:X).

Etik, cogu zaman ahlakla karistirilmasina ragmen birbirinden farkli kavramlardir.
“Etik sozciigii Grekce “ethos, moral sozciigii Latince “mores/mos” tan gelir. Ve “ethos”
da, “mores/mos” da tore, gelenek, gorenek, aliskanlik, yerlesiklesmis duygululuk hali,
karakter, huy, mizag¢ vb. anlamlarina sahiptir. “Moral” karsiligin1 dilimizde kullandigimiz
“ahlak” sozciigii de Arapca “hulk” kokiinden gelmektedir ki, bu kdk de yine tore, gelenek,
gorenek, aliskanlik, huy, karakter vb. anlamlarini icerir” (Ozlem, 2017:175). Etimolojik
olarak bakildiginda “ethos” (etik) ile “mos” (moral —ahlak) arasinda bir anlam fark:
goriilmez. Fakat “ahlak™ s6zciigiiniin farkli baglamlarda kullanislarina dikkat edilirse onu

“etik’ten ayirmak gerekecektir (Tepe, 2014:12).

Harald Delius’a gore:

Moral (ahlak) ve etik sozciikleri arasinda giinliik dildeki ¢ok anlamlilik, gegislilik ve
kaypakliga ragmen, her iki sozciigli birbirinden ayirmak konusunda yine de bir
Olglitiimiiz vardir. Ahlak (moral)’in olgusal ve tarihsel olarak yasanan bir sey
olmasina karsilik, etik, bu olguya ydnelen felsefe disiplinin adidir. Bu nedenle,
giinliik dilde aligkanlikla bir “ahlaksal problem”den sz edildiginde, aslinda bunu
“etik’e ait bir problem”, bir “etik problemi” olarak anlamak gerekir (Delius,
1997:336).

Dogan Ozlem ise ahlaki su sekilde tanimlamaktadir: “Tek kisinin veya bir insan
toplulugunun belli bir tarihsel donemde belli tiirden egilim, diisiince, inang, tore,
aligkanlik, gorenek ve bunlarda igerilmis olan deger, buyruk, norm ve yasaklara gore
diizenlenmis ve bu haliyle geleneklesmis, yerlesmis yasama bi¢imine ahlak (moral) denir”

(Ozlem, 2017:19-20).
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Ahmet Cevizci’ye gore:

Ahlak hem felsefeden bagimsiz bir alandir, hem de etigin yani felsefenin ana
disiplinlerinden birinin temelini olusturur. Felsefeden biiylik Olglide bagimsiz,
sosyolojik ve kiiltiirel bir alan olarak ahlak, dncelikle ve ¢ok biiyiik 6l¢iide toplum
iginde bir sekilde olusturulmus olan norm ve kurallar sistemine karsilik gelir. Bu
acidan bakildiginda, ahlakin insanlarin davraniglarini ve birbirleriyle olan iligkilerini
diizenlemek amaciyla olusturulmus eylem kurallari, normalar silsilesi ve degerler
sistemi oldugu soylenebilir (Cevizcei, 2014:13).

Annemarie Pieper ise ahlaki su sekilde ifade etmektedir:

Ahlak kavrami, kismen dogal olarak olusan, kismen uzlagimla belirlenmis, kismen
de gelenekle aktarilmig karsilikli kabullenme siireglerinin sonucunda ortaya ¢ikan
biitiin diizen ve anlam yapilarim (kural sistemlerini) kapsar; bunlar maddi norm ve
deger anlayislarindan ve tasarimlarindan olusan bir katalog seklinde, bir yandan
toplulugun ihtiyaglarini nasil karsilayacagini sdyleyen kurallari diizenlerken, Gte
yandan bu kurallarin baglayict (6dev) oldugunu kabul eden toplulugun 6zgiirliige
yaklagimi hakkinda bilgi verir (Pieper, 2012:47).

Ahlak, bireysel veya toplumsal planda fiilen yasar. Etik ise ahlak iistline kapsamli
bir felsefi diisiinmedir. Bu anlamiyla etie “ahlak felsefesi” de denebilir (Ozlem,
2017:178). “Ahlak bir toplumda kismen dogal bir bigcimde olusmus, kismen uzlagimla
belirlenmis ve hemen tamamen gelenek yoluyla aktarilmig kural ve normlardan olusan bir
yapt olarak ilgili toplumda diizeni tesis eder” (Cevizci, 2014:13). Bu sekilde
tanimlandiginda ahlakin geg¢misinin c¢ok eskilere dayandigini sdylemek gerekir. Bir
toplumun olustugu her yerde, o toplumdaki insanlarin davraniglarini ve birbiriyle
iliskilerini diizenleyen normlar ve kurallar olmustur. Antropologlar ve ahlak sosyologlari
da ahlakin ¢ok eski ¢aglardan beri yani toplumlarin ilk kurulug zamanlarindan beri var
oldugunu ileri siirerler. Bu sekliyle ahlak en alt diizey dahi olsa yasaklayici kurallarla

uygun goriilen davranis bigimleri ve degerler lizerinden kendini var etmistir. Bu normlar

35



ve kurallar belli bir ahlak sistemi olusturur. Yani biitiin toplumlarin ahlaki kurallar ve
normlardan olusan ahlak sistemleri bulunur. Ilkel olsa bile en eski toplumlar icin de bir
ahlaktan soz etmek gerekir. “Ahlak, bir toplumun manevi diinyasimni biiylik Slgiide
sekillendiren, insanlarin deger diinyalarin1 belirleyip, nasil davranmalar1 ve yasamalari

gerektigini bildiren kurallar, normlar ve degerler sistemidir” (Cevizci, 2014:13-14).

Ahlak bir ilke kavram1 degil bir diizen kavramidir (Pieper, 2012:46). Ahlak, ortaya
ciktig1 yer ya da toplulukta davranis kurallar1 ve normlar ile diizeni tesis eder. Etik yani
ahlak felsefesi ise bu kural ve normlarin varsaydigi anlam ve deger diinyasini anlayip
aciklayan ilkeler biitiinii ve ahlaki ele alip tartisan felsefe disiplinidir. Buna gore ahlak

eylemin pratigi iken etik eylemin teorisidir (Cevizci, 2014:18).
2.2. Normatif Etik-Metaetik

Ahlak felsefesi genel olarak normatif etik ve analitik etik olarak ele alinir. Analitik
etik, normatif etik {izerine ikinci diizey bir arastirma oldugu i¢in metaetik olarak geger
(Cevizci, 2014:184). Metaetik, herhangi bir topumun ya da bireyin sahip oldugu ahlak
kurallarini, objektif bir sekilde incelerken dogrulugu, yanlishgs, iyiligi ya da kotiligi
hakkinda bir yargida bulunmaz. Normatif etikte ise ahlak filozofu dogrudan dogruya

degerlendirmelerde bulunarak neyin iyi ya da kétii oldugunu soyler (Cevizci, 2014:43).
2.2.1. Normatif Etik:

Etik yeni tartisilan bir kavram degildir. “Yaklagik milattan 6nce besinci ylizyilda
baslayan etigi, felsefenin bir alt dali veya disiplini olarak ortaya cikaran en 6nemli sey,
Sokrates ve Platon gibi filozoflarin insan hayatinin amaci ve erdemli bir hayatin niteligi
iizerinde diislinmeye baslamalar1 olmustur” (Cevizci, 2014:25). Bu etik tiiriinde etik,
ahlakliligin 6ziinii ve ahlakin ilke ve temellerini arastirarak, ahlakli olmanin ne anlama
geldigi lizerinde durur. Etik, akilli varliklar olarak biz insanlarin nasil bir hayat yasamamiz
ve hangi amaglar pesinde olmamiz gerektigi konusunu da ele alir. Ayrica etik, insan

olmamizdan kaynakli birtakim ddevlerimiz olup olmadig1 varsa bunlarin neler oldugunu
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da sorgular. Bu anlamda klasik etik olmas1 gerekeni bildiren kural koyucu ya da normatif
bir disiplin olmustur. Normatif bir disiplin olarak etik, bireylerin ve toplumlarin ahlaki
hayatin1 birtakim norm ve teoriler iizerinden anlamli hale getirip agiklar (Cevizci,

2014:26).

Normatif etik dogruyu, ddevi, adaleti, iyiyi tanimlayan ahlaki ilkeler ortaya koyup
norm getirir ve insanlardan bu norm ve ilkeleri benimsemelerini talep eder. Normatif etik
bu sebeple, etik ilkelerin evrenselligini varsayar ve temellendirir (Cevizei, 2014:38-39).

Bu durumu Cevizci su sekilde érneklendirir:

“Insam oldiirmek dinen giinah, ahlaken yanhstir” diyen Islam etigi, “Insanin her
zaman bir amag olarak goriilmesi gerektigini” bildiren Kant¢1 6dev etigi, Ross’un
“verilen sozler tutulmalidir” diyen deontolojik etigi veya “hekimlerin hastalarina
nasil muamele etmeleri gerektigini” bildiren tip etigi tlirlinden meslek etikleri,
normatif etige birer 6rnek olarak verilebilir. Biitiin bu teorilere ortak olan 6ge, belirli
bir ilke, eylem tarzi veya ahlaki degerleme biciminin One siiriilmesi veya
buyrulmasidir (Cevizci, 2014:39).

Geleneksel anlamda etik, kural koyucu ya da normatif bir disiplin olmustur. Klasik
anlamda etikle anlasilan daha ¢ok neyin dogru, neyin yanlis, neyin iyi ve kotii oldugunu,
belli durumlarda neyin yapilmasi ya da yapilamamasi gerektigini sdyleyen normatif
etiktir. Etik, “insanlara hayatta hangi nihai amagclarin pesinden gitmek durumunda
olduklari, hayatlarint nasil siirdiirmeleri gerektigi ile ilgili bilgi verip onlarin ahlaki

eylemleri icin normlar ve diizenleyici ilkeler getirir” (Cevizci, 2014:42).

Normatif etik, ahlaksal olarak iyi, kotii, dogru, yanlis veya yapilmasi gerekli seylerle
ilgili yargilardan meydana gelir. Normatif etige yiiklenen gorev, iginde bulunulan ahlaktan
bagimsiz olarak ahlakliligin temel ilkelerini ortaya koymaktir (Tepe, 2011:90). Normatif
etik insanlara yasamlarinda rehberlik eder ve onlara hayatlarinda kullanabilecekleri

normlar1 saglar. Normatif etik nasil yasamamiz gerektigini sdyleyen etik ilkeleri arastirir.
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Hayatta en yiiksek degere sahip seylerin neler oldugunu, adil bir toplumun hangi unsurlari
icermesi gerektigini tartigir ve bir insan1 ahlaken iyi kilan seylerin neler oldugunu sorgular

(Tepe, 2011:43).

Pieper ise normatif etige soyle yaklagsmaktadir: “Normatif etikte, ahlaki talep ve
normlarin betimlenmesinden ¢ok gerekcelendirilip temellendirilmesi hedeflenmistir;
normatif etik bu islevini yerine getirirken ya kayitsiz sartsiz kendine uyulmasi istenilen en
iist diizeydeki ahlak ilkesine dayanir ya da gerceklestirilmesi herkesi baglayan “en iist

iyi”’ye gonderme yapar” (Pieper, 2012:214).

Tepe, H.J. McCloskey’in normatif etik ilgili yaklagimini soyle ele alir:

H.J. McCloskey normatif etigi olusturan yargilar1 glinliik yargilardan ayirir. “Ona
gore, ahlakla ilgili inanglarimiz {izerine diislinmeye basladigimizda ve onlari
aciklamaya, temellendirmeye ¢alistigimizda, ahlaktan normatif etige ge¢mis oluruz.
Boyle bir ¢aba bizi hazcilik, faydacilik gibi genel bir kuram olusturmaya gotiiriir. Bu
kuram ahlak yargilarimiza diizen ve tutarhilik saglar ve yine bu kuramla onlar
temellendirmeye calisiriz. Kisaca normatif etik, giinliik ahlak yargilar {izerinde
refleksiyon yoluyla ulasilan, hangi tlirden seylerin ve eylemlerin iyi, dogru veya
yiikiimliilik oldugunu ifade eden yargilardan olusur (Tepe, 2011:89).

Etigin Ozellikle klasik etigin uzun tarihi boyunca ¢ok sayida etik teori One
striilmiigtiir. Bunlar ele aldiklari temel probleme gore kabaca ii¢ ana baslik altinda
toplanirlar. Birinci grupta, basat problem olarak “en yiiksek iyi” problemini alan, insanin
ahlaki hayatinin ulagmasi gereken bir nihai amag tizerinden belirlenip anlagilabilecegini
savunan etik teoriler yer almaktadir. Ikinci grubu “dogru eylem” problemini temel
problem olarak alan, ahlaklilig1 birtakim 6devler ya da yiikiimliiliikler olarak goren etik
teoriler olusturur. Ugiincii grupta ise “saglam bir karakter” iizerinde yogunlasan veya
ahlaki hayatin ancak dogru eylemlere sahip olgun bir karakter yoluyla anlasilabilecegini

ifade eden etik teoriler bulunur (Cevizci, 2014:43).
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Ele aldiklar1 temel probleme gore ii¢ gruba ayrilan bu etik teorilerin {i¢ temel sorun
tizerinden ortaya ¢iktig1 sdylenebilir. Birinci teorinin ele aldigi soru “insanlarin hangi
amaclar1 segmeleri ve hangi ideallerin pesinden kosmalar1 gerektigi” sorusudur. ikinci
teori ise “insanlarin se¢imlerini belirlemeleri veya yoOnlendirmeleri gereken ahlaki
ilkelerin neler oldugu” sorusunu ele alir. Ugiincii teoriyi sekillendiren soru ise “saglam bir

karakterin ve erdemli bir hayatin 6l¢iisiiniin ne oldugu” sorusudur (Cevizci, 2014:44).

Etik teorilerin ele aldiklar1 sorulardan “...birinci soru, genellikle insan i¢in gercek
mutlulugun ne olduguna iliskin bir arastirmayla sonuc¢lanmustir. Ikincisi, filozoflar1 bir
odev ya da deger teorisine gotiiriirken, ii¢linclisii erdem etigini yaratmistir. Demek ki etik
teoriler, sirasiyla sonuclar, ahlaki dogruluk veya yiikiimliiliik ve ahlaki karakter ya da
erdemler lizerinde yogunlasacak sekilde, ii¢ ana kategoride toplanir”. Boylece etik teoriler
teleolojik etik, deontolojik etik ve erdem etigi olarak ii¢ gruba ayrilir. Teleolojik etik
acisindan en yiiksek etik degerin tasiyicisi, iyi durum ya da “sonug¢”’tur. Deontolojik etik
acisindan ise en temel etik degerin tasiyicisi “dogru eylem” dir. Erdem etigi ise saygideger

bir kisi olarak tanimlanabilen “iyi insan” diislincesine vurgu yapar (A.e.).
2.2.2. Metaetik:

Normatif etik, hangi tliirden eylemlerin iyi, dogru veya yiikiimliiliik oldugunu, yani
hangi yargilarin ve ilkelerin kabul edilmesi gerektigini ortaya ¢ikarmay1 amaglamaktadir.
Metaetik ise “etik ifadelerin ¢ézlimlenmesiyle, yani onlarin anlamalari, 6nemi ve daha
genel olarak onlarin mantiksal islevleriyle” ilgilenmektedir (McCloskey,1969:1 aktaran

Tepe, 2011:88).

Ozlem’e gore metaetigin gorevi “herhangi bir ahlak gelistirmek, ahlaklar ¢okluguna
bir yenisini eklemek, insanlara bu yeni ahlaka uyulmasin1 6giitlemek degildir; tersine o,
yansiz ve nesnel bir tutumla bir ahlak yargilart mantig1, bir ahlak dili ¢éziimlemesi olmak

ister” (Ozlem, 2017:178).
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Metaetik yaygin olarak su sorular1 sorar:

1. ‘Dogru’, ‘yanhs’, ‘iyi’, ‘kotii” gibi etik kavramlarn tanimi ve anlami nedir? Bu ya
da benzeri kavramalarin yer aldig1 yargilarin 6nemi, anlami ve islevi nedir? Bu
kavramlarin ya da yargilarin kullanim kurallar1 nelerdir?

2. Bu kavramlarin ahlaki ya da ahlaki olmayan kullanimlar1 birbirinden nasil ayirt
edilebilir? ‘Ahlaki’nin ‘ahlaki olmayan’dan farki nedir?

3. ‘Eylem’, ‘vicdan’, ‘0zgiir irade’, ‘niyet’, ‘s6z verme’, ‘0ziir dileme’, ‘gerekce’ gibi
kavramlarin anlami nedir?

4. Etik yargilar ve deger yargilar1 gosterilebilir mi, agiklanabilir mi ya da bunlarin
gegerlilikleri kanitlanabilir mi? Evet ise, hangi anlamda, hangi sekilde? Ahlaki
argiimantasyonun mantig1 nedir?” (Frankena, 1972:114 aktaran Pieper, 2012:190).

P.H. Nowell-Smith genel olarak ahlak filozofunun gorevini “ahlaki sozciiklerin
nasil kullanildigin1  betimleme, acgiklama ve yorumlama” olarak belirlemistir.
(Ethics,1970:181 aktaran Pieper, 2012:188). Bu anlamda metaetik i¢in felsefi bir

cozlimleme denilebilir. Pieper bu konu ile ilgili su degerlendirmede bulunmaktadir:

Metaetik, dogrudan ahlaki ilkeler ya da eylem hedefleri Onermez; metaetik,
biitliniiyle bir kavramsal ¢oziimlemeden ibarettir. Analitik ahlak felsefesi son on
yilda neredeyse yalnizca metaetige yonelmis ve normatif sorulari ele almaktan ...
vazgecmistir. Amaci, -¢ok genel haliyle bile olsa- pratikte yol gostermek degil,
ahlaki kavramlan agiklamak ve anlagilir kilmaktir. Gene de yaptig1 arastirmalar
onemlidir, zira yapip ettiklerine elestiriyle yaklagan her insanin kendi ahlaki
yargilarinin 6nemine ve agiklanabilmesine iligkin belli bir diisiinceye sahip olmasi
gerekir (Frankena, 1972:114 aktaran Pieper, 2012:190).

Metaetik normatif etik sistemlerini, ilk ilkeleri olan ahlak yargilarini ve etigin ilkel
terimleri olan ahlaki kavramlar1 ¢ézlimler. “O, etik baglaminda herhangi bir ahlaki ilke
gelistirmek, normatif bir teori liretmek veya belli bir ahlaki ideal teklif etmek yerine,
felsefi bir analiz gergeklestirir” (Cevizci, 2014:183). Metaetik normatif etigin yaptig1 gibi,
insanlarin ne yapmalari, nasil davranmalar1 gerektigiyle ilgilenen bir etik tiirii degildir. O,
insanlarin ne yapmalar1 veya nasil eylemde bulunmalar1 gerektigiyle ilgili konustuklari

zaman yaptiklar seyle, ne hakkinda nasil konustuklartyla ilgilenir (Cevizci, 2014:184).
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Tepe Taylor’un metaetik ile ilgili yaklasimini agagidaki gibi aktarmaktadir:

Filozoflar metaetik diizeyinde diislinliyorlarsa, artik ahlaksal akil yiiriitmeyi
stirdiirmezler; onun hakkinda konusurlar, kendileri ahlak yargilar1 verme yerine, bu
yargilar hakkinda belli sorular sorar, yanitlamaya calisirlar. Aym sekilde, ahlak
yargilarin1 temellendirmek i¢in uygun gerekgeler gostermeye c¢alismak yerine,
‘uygun gerekce verilebilir’ iddiasinin anlamim sorgularlar. Etikte belirli bir akil
yiirlitme tarzinin gegerli oldugunu diisiinseler de, daha ¢ok, boyle akil yiiriitmeler
icin kullanilan gegerlilik kavrammin c¢oézliimlenmesiyle ilgilenirler. ... Kisaca
metaetik, ahlak yargilarni vermekten degil, ahlaksal ifadeler {izerine yargilar
vermekten; ahlaksal akil yiiriitmeden degil, ahlaksal akil ylirlitme {izerine akil
yiiriitmelerden meydana gelmistir (Tepe, 2011:90).

Metaetigi, normatif etikten ayiran en 6nemli nokta, onun “eylem i¢in herhangi bir
ahlaksal ilke veya ama¢ Onermemesi”’, herhangi bir seyin iyi, kotii veya yiikiimliilik
oldugunu sdylememesidir. Yani metaetik normatif degildir (Tepe, 2011:91). Metaetigin
bir disiplin olarak etik ¢aligsmalari igerisinde yer almasinda G. Edward Moore un biiyiik
etkisi olmustur. Moore’un 1903’°te yayinlanan Principa Ethica isimli kitabi etik tarihinin

en etkili kitaplarindan birisi olmustur (Yildiz, 2012: XX).

Moore’ a gore etik iyiyle ilgili genel bir sorusturmadir. Etigin ilk sorusu ‘iyi’ ve
‘kétii> hakkindaki sorulardir. ‘lyi nedir?’, ‘kétii nedir?’, ve ‘iyi nasil tanimlanabilir?’
sorusu etigin en temel sorularidir (Tepe, 2011:23). “Moore’da etik, ‘etik yargilar’la 6zdes
tutulmaktadir. Etik yargilar ise, icinde ‘erdem’, ‘kotiilik’, ‘6dev’, ‘dogru’, ‘iyi’, ‘kotii’
gibi terimlerin yer aldig1 ifadelerdir. Bu ifadelerin dogrulugunu tartisma konusu yapmak

ise etik yapmaya baglamaktir” (A.e).

[P,

Moore, etigin temel kavramlari olan ‘iyi’ ve ‘koti’yii analiz edilemez,
tanimlanamaz, kompleks olmayan yalin kavramlar olarak ele alir. Bu tanimlanamaz
kavramlara, ‘iyi’, ‘sar’, ‘biling’ ve ‘varlik’ gibi kavramlar 6rnek olarak verilebilir.
Moore’a gore ‘iyi’yi tanimlamaya ¢aligan biitiin etik teoriler yanlisa diigmiislerdir (Elmali,

2007:42-43).
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Moore, “iyi ve koti gibi etik kavramlarin herhangi bir kosula baglanarak
belirlenemeyecegini  ya da herhangi bir dogal durum veya fenomenle
tanimlanamayacagini savunmaktadir. Yani bu kavramlar ne ise odur. Bu kavramlari
tanimlamak i¢in herhangi bir durum, obje ya da dogal olan bir seye basvurulamaz”
(Elmali, 2007:47). Moore, iyi’nin sar1 gibi yalin bir kavram oldugunu diisiinmektedir.
Nasil ki sar1, onu bilmeyen birine anlatilamaz ya da tanimlanmazsa iyi de ayni onun gibi

anlatilamaz ve tanimlanamaz (Elmali, 2007:110).

Moore’a gore, “eylem sonuglari ya da ‘su veya bu durum altinda olmak kosuluyla’
kaydin1 koyarak kendinde iyi veya kot belirleyemeyiz. A kosullar1 altinda iyi olan bir
sey B kosullar1 altinda kétii olabilir” (Elmali, 2007:48-49). Moore etik anlayisinda hangi
yargilarin dogru olup olmadigiyla ilgilenmez (Elmali, 2007:54). “Moore’a gore
vicdanlilik, her zaman iyiyi iiretmez, bazen vicdanlhilik giidiisiiyle ¢ok kotli ve zararl
eylemler yapilabilir. Dolayisiyla vicdan her zaman bize dogru eylemin hangisi oldugunu

sOylemez” (Elmali, 2007:94).

[({3p )

Bir kisinin eylemini degerlendirirken “iyi” ya da “koti” seklinde yargida
bulunuyoruz. Peki ama iyi ve kotii nedir (Ozlem, 2017:21)? Moore buna cevap olarak
ahlak filozoflar1 i¢in sunlar1 sdylemektedir: ‘benim sevgili efendilerim! Ahlak filozoflar1!
Bizim sizden istedigimiz, neyin iyi oldugunu degil, iyinin ne oldugunu ortaya

koymanizdir’ demektedir (Moore, 1978: 11-12 aktaran Elmali, 20087:112).
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UCUNCU BOLUM
3. ASGHAR FARHADI SINEMASINDA “SINEMATIK ETiK”

Asghar Farhadi kendine has tarziyla son donem sinemacilar arasinda 6ne ¢ikan usta
yonetmenlerden biridir. Farhadi’nin filmleri hem iilkesi iran’da hem de diinyanin geri
kalaninda, hem seyirciler hem de sinema elestirmenleri arasinda yogun ilgiyle
karsilanmaktadir. Bu ilginin bir tezahiirii olarak iran’da ve uluslararasi festivallerde aldig1
odiiller gosterilebilir. Asghar Farhadi sinemasinda “sinematik etik” konusunu ele almadan
once Farhadi sinemasinin Iran sinemasinda nerede durduguna kisaca deginmek faydali

olacaktir.
3.1. Asghar Farhadi Sinemasinin iran Sinemasindaki Yeri

Iran’a sinemanin girisi 1900°1ii y1llara dayanir. 18 Agustos 1900°de ilk ¢ekilen filme
alinan olay, kraliyet ailesinin gerceklestirdigi bir ziyaret ve gecit toreninden ibarettir.
Goriintiiler ise Belgika, Ostend’de kaydedilmistir. Ayn1 y1l iran’da halka agik bir sinema
da hizmete girmistir. Hamid Dabasi’ye gore Iran sinemasinin &ykiisii, sdmiirgeciligin
iilkeye uzanan kollarindan biri olan modernlesme projesiyle gelmistir. Modernite
projesinin en dnemli 6gelerinden biri olarak siyasi ve dini kural koyucular tarafindan 6zel
amaclar1 icin kullamlmaya baslansa da, gercek Iran sinemasi ozellikle Ermeniler,
Yahudiler ve Zerdiistler gibi bir grup toplumsal azinligin ugraslari ile miimkiin olmustur.
Bu gruplar sinemay1 halka ulastirmay1 basarmislardir. Sessiz film olan ilk iki Iran filmi
Abi ve Rabi (1930) ve Haji Aga (1932), Ovans Oganyans isimli bir Ermeni tarafindan
cekilmistir (Dabasi, 2013:1-3).

Sinemanin 6nemli bir sanat olarak kabulii ise 1960’11 yillarin baslarinda miimkiin
olur. 1960’lardan itibaren Iran’1n sanat diinyasi, Fars siiri ve romaninda gosterdigi basariy1
sinema alaninda da gostermeye baslamistir. Bu dénem giiniimiiz iran sinemasina 6nciiliik
etmistir (Batur, 2007:57). 1960’11 yillarda diinya sinemasinin en iyi ornekleri Iranl

seyircilere ve sanat¢ilara ulagsamaya baslamistir. Sanat filmlerine ilginin artmasi ve
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uluslararasi festivallere yapilan yolculuklar dnceki kusaktan farkli olarak iran toplumuna
bakan bir gen¢ sinemacilar kusaginin olusmasini saglamistir. Ayni zamanda sair de olan
Fiirug Ferruhzad’in Khaneh Siyah Ast (Kara Ev, 1962) adli filmi o dénemde en dikkat
cekici filmlerden biri olmustur. Ciizzam hasataligini siirsel bir anlatimla ele alan bu film,
Iran sinemasinda 1980’ler ve 1990’larda ¢ekilen bircok filmin 6nciilii niteligindedir. Iran
sinemasinin doniim noktalarindan sayilacak bir diger film ise Ferruh Gaffari’nin Shab-e
Guzi (Kamburun Gecesi, 1964) adli filmidir. Binbir Gece Masallarr’ndan bir dykiiniin
uyarlamast olan bu filmde teknik imkanlar ¢ok kisitli olmasina ragmen Gaffari,
cagdaslarinin beklentilerinin ¢ok ilerisinde bir ¢aliyma gerceklestirmistir. Ibrahim
Giilistan’1n Khest va Ayeneh (Balgik ve Ayna, 1965), Feridun Rehnema’nin Seyavash dar
Takht-e Jamshid (Siyavus Taht-1 Cemsid’de, 1967) filmleri bu dénemde ¢ekilen diger
onemli filmlerdir. On yillik siirenin sonunda ise Daryus Mehrcuyi’nin Gav (Inek, 1969)
adli filmi ise Iran sinemasinda gercek bir doniim nokts: olmustur. Bir inek ile sahibinin
arasindaki iliskinin Oykiisii olan film Mehrcuyi’nin anlatisinin sadeligi ile birleserek,
insanligin derinliklerinde yatmakta olan hayvansilia dair zengin bir inceleme imkani

sunmustur (Dabasi, 2013:19).

Dabasi’ye gore Iran sinemasinin gelisimi, devrimden sonra ciddi sekilde sekteye
ugramigtir. Islam Cumhuriyeti, sinemay1 daha ¢ok kendi propagandasmi yapmak icin
kullanmaya baglamistir. Devlet, devrimi destekleyecek, yliceltecek filmlerin ¢ekilmesi
i¢in 6nemli bir maddi kaynak saglamistir. Bu donemde en yetenekli iranli yonetmenlerin
caligmalari fiilen yasaklanmistir. Fakat Dabasi’ye gore kiillerin altinda tiiten duman asla
sondiiriilemedigi icin Behram Beyzayi, Abbas Kiyariistemi ve Daryus Mehrcuyi gibi eski
ustalarm yanina, kisa siire sonra Muhsin Mahmelbaf, Rahsan Beni-Itimad gibi geng

yetenekler katilmistir (Dabasi, 2013:25).

Iran sinemas1 1979 Devrimi’nden sonra ka¢inilmaz olarak bir degisim siirecine
girmistir. Bu donemde ge¢mis donemde de uygulanan sanslir miras alinmis ve
siirdiiriilmiistiir. Iran’da 1920°li yillara dayanan bir sansiir gecmisi vardir. Sah rejimi

doneminin sefaletinin, baskaldirinin ve Bati tarzi hiikkiimetlerin yansitildig: filmler disinda
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sansiir kriterleri devrim sonrasinda da aymi sekilde devam ettirilmistir. Bu donemde Islami
degerleri yiiceltmeye ve Islam’in emir ve yasaklarma karsi gelen temalarin
yasaklanmasina iligkin girisimler cogalmistir. Devrim sonrasi hiikiimet, kendinden dnceki
donemden ayni sekilde miras aldigi dublaj, kesme ve yeniden montaj gibi sansiir
pratiklerine ithal filmlerdeki kadin viicudunun islam’in 6rtiinmeyi emrettigi bolgelerini
teshir eden karelerin boyanmasi gibi pratikler eklenmistir. Devrim dncesi ve sonrasi her
iki rejim de sansiir aygitini kendi ideolojilerine uydurma yoluna gitmislerdir (Ferahmend,

2007:110-112).

Ayetullah Humeyni devrim Oncesine ait eserlerinde sinemayi1 yozlastirma,
ahlaksizlagtirma, fuhus, alcaklastirma ve kiiltiirel anlamda boyundurluk altina alma
saldirilariyla iligkilendirmistir. Humeyni, Sah’mn diisiisiiniin ardindan ise aslinda
sinemaya, radyoya ya da televizyona karsi olmadiklarini, sinemanin halkin egitimi igin
kullanilmast gereken modern bir icat olmasi gerekirken bugiline kadar genglerin

yozlastirilmasinda kullanildigini agiklamistir (Naficy, 2007:35-37).

Naficy, devrim sonrasi sinemaya iliskin sansiirii su sekilde agiklamaktadir:

"Devrimin akabinde Iran sinemasi propogandif filmlerin egemenligi altina girdi.
Islam Devrimi'nin propoganda organlari kendi ideolojisini desteklemek ve
giiclendirmek i¢in sinemaya biiyiik yatirimlar yapmaya bagladi. Birgok yetenekli yo
netmenin g¢aligmalarina izin verilmemeye baslandi, devlet organlarinin medya ve
sinema iizerinde sansiir kullanimi ise aym hizda yayilmaya bagladi. Fakat alternatif
sesleri susturmak tabii ki miimkiin olmadi" (Naficy, 2006: 32 aktaran Ozdiizen,
2014:134).

Devrimden sonra Naficy’in alternatif sesler dedigi yonetmenler film ¢ekmeye
devam etmislerdir. Bu dénemde iran sinemasinda o6zellikle ¢ocuklarin én plana
cikarildigi goriiliir. Hamid Riza Sadr, bunun sebebini devrim oncesinin aktdr ve

aktrislerinin ¢ogunlugunun meslegi birakmalari, seksin, sarki sdylemenin ve dansin
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yasaklanmasi olarak siralar. Boylece Iran filmleri bu diizenlemeler ve kisitlamalara

uyarken, toplumsal gercekligi aksettirmekten de geri durmamiglardir (Sadr, 2007:286).

Devrimden sonra yonetmenler sansiire kars1 daha ¢ok sembollerden ve isaretlerden
olusan bir anlatim dili kullanmiglardir. Sansiiriin yaraticiligi artirdig tartismalarina zemin
olusturan dolayli bir sinema dili olusturulmustur. Sadr bu dénemde c¢ocuklarin iran
sinemasma katksin1 ise su sekilde agiklar: “Filmlerde ¢ocuklarin oynatilmasi Iran
sinemasinin gelisimini ve Iranlilart beyaz perdeye aksettirmede, yorumlamada, ve
hepsinden &nemlisi temsil etmedeki roliinii pekistirmistir. Iran filmlerinin ayirt edici
unsurlarindan birisi de, sembolik agidan somut, goriiniirde soyut fikirleri gercekei bir
bicimde beyaz perdeye aksettirmede masum ve ¢aliskan ¢cocuklar1 kullanmasidir” (Sadr,

2007:290).

Son dénem Iran sinemas1 6zellikle uluslararasi festivallerde aldigi ddiillerle adin
duyuran auteur yonetmenler iizerinden tartisilir. Abbas Kiyariistemi, Muhsin Mahmelbalf,
Rahsan Beni-itimad, Cafer Panahi, Bahman Ghobadi, Samira Mahmelbaf, Mecid Mecidi,
Kamal Tabrizi, Asghar Farhadi gibi yd&netmenler Iran sinemasmin &ne c¢ikan
yonetmenlerindendir. Uluslararasi film festivallerinin Iran sinemasini diinyaya tanitmasi
acsindan 6nemi biiyiiktiir. iran Yeni Dalgasi*’m baslatan /nek (Gav) filmi, uluslararasi

festivallerde gosterimi yapilan ilk filmdir.

Azade Ferahmend, uluslararasi festivallerin yonetmenin taninir olmasina katkisina

iligkin sunlar1 sdéylemistir:

Uluslararasi film festivalleri, ticari olmayan sinema i¢in alternatif ve yanki uyandiran
bir agilim yaratma gelenegi bakimindan Amerikali ve Avrupali olmayan

2 Hamid Naficy, iran’da Yeni Dalga diye adlandirilacak egilimi iki filmin baslattigini belirtir. Bunlar;
Mesud Kimyayi’nin Kayser (1969) filmi ile Daryus Mehrcuyi'nin fnek (Gav, 1969) filmidir. Kayser
filminde iyi ve kotii kargithgim gelistirilip, iyi olan Iran gelenegi, kotii olan bu gelenegi ihal eden
batililasmayla iliskilendirildi. Gav filmi ise Ferruh Gaffari’nin on yil kadar dnce baslatmis oldugu toplumsal
gercekei egilimi harekete gegirdi. GAv’nin kodyliilere odaklanarak, koklere déniis ve Iran yasamimi diiriistge
anlatmasi sinemaya yeni bir soluk olarak degerlendirildi (Naficy, 2003:767-768).
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yonetmenleri kesfedip diinyaya tanitmak gibi bir sohrete sahiptir. Ornegin Akira
Kurosawa ve Satyajit Ray’m 1950°1i yillarda Cannes Film Festivali platformunda
elde etmis olduklar tanmmuislik sayesindedir ki, hem bu film yapimcilar1 ulusal ve
uluslararas1 sohrete kavusmuslardir, hem de uluslararasi sinema camiasinin
dikkatleri Japon ve Hint sinemalarina cevrilmistir. 1990’11 yillarda bir avug Iranl
film yapimecisinin festival basarilari, bilhassa da Abbas Kiyariistemi’nin 1997°de
Cannes’da Altin Palmiye &diiliine layik goriilmesi iran sinemasinim riistiinii ispat
ettirmistir. Son on yila sigdirmus oldugu festival basarilan1 sayesindedir ki,
Kiyariistemi, Iran’la smrli orta halli tanmnmushiga sahip bir kisa film ve belgesel
yonetmeniyken, Yeni Dalga akimmm onde gelen Fransiz temsilcisi Jean-Luc
Godard’in adindan Ovgiiyle bahsettigi ve yetenegiyle diinya sinemasinin taninmis
figlirlerinden Kurosawa ve Ray ile mukayese edilen uluslararasi bir gsohret
konumuna yiikselivermistir (Ferahmend, 2007:107-108).

Cihan Aktas, Sark in Siiri: Iran Sinemas: adli kitabinda son donem Iran sinemasimin

ozelliklerini su sekilde aktarmistir:

Iran sinemasinin 6zellikleri, estetik, fedakarlik, miikemmellesme ve hakikat arayisi
olarak ifade ediliyor. Islenen konular ¢ok sade, yakin ve giindelik hayattan
secilmedir. Pek az filmin bir kahraman dayandig: goriilityor. Bu filmlerde giindelik
hayatta gozden kagan ve siradan goriinen insanlar, manzaralar, olaylar gosteriliyor
ve anlatiliyor. Devrim sonrasi sinemas, iligki arayisi i¢indeki bir sinema olarak da
tanimlaniyor. Insanmn insanla, tabiatla ve cevresiyle iliskilerinin arayis1 icindeki bu
filmler, merhamet, giizellik, dogruluk, vefa, 6zveri, sadakat, iman ve dostluk gibi
kaybolan degerleri sade bir dille isleyerek seyirciyle iliski kurmayi basariyor (Aktas,
2005:300).

Farhadi ise kendisi ile yapilan sdyleside Iran sinemasinin bir ciimle ile
tammlanmasmin zor oldugunu belirtmis ve Iran sinemasmi kisaca su sekilde

degerlendirmistir:

...Son on yirmi senedir olan bitenden haberdarsimzdir; ama Iran sinemasi,
Devrim’den ¢ok once gelismeye baslamistir. Her yil neredeyse yaklagik yiiz film
yapiliyor. Bunlarin birgogu da ticari amacli, halkin begenisine sunuluyor. Film
bittikten sonra, aklinizda soru isaretleri birakan filmlerin ise sayisi ¢ok az. Bence
Iran sinemasinin genel karakteri ve bu filmlerin ortak &zelligi, sinema perdesinde
gordliglimiiz karakterlerle, giinliik hayatta karsilastigimiz, yasayan insanlarin
hayatlarinin ayni olmasi (Farhadi, 2014:457-458).
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Farhadi, Yabanci Dilde En lyi Film Dalinda Oscar Odiiliinii iki kez kazanarak bir
ilke imza atmis ve son dénemde Iran sinemas: denilince akla ilk gelen isimlerden biri
olmustur. Farhadi de Iran sinemasmin genel karakterini giinliik hayattan, siradan
insanlarin hayatlarin1 anlatmasi olarak agiklamistir. Farhadi’nin sinemast ise glindelik ve
siradan olan1 anlatmasi bakimindan son donem Iran sinemasmin diger taninmis

yonetmenleriyle benzerlikler tagisa da farkli bir yerde durur.

Zeynep Dadak Farhadi sinemasini diger yonetmenlerden ayiran 6zelliklerini soyle

degerlendirmektedir:

Farhadi, Abbas Kiarostami, Muhsin Makhmalbaf, Cafer Panahi gibi isimlerin bagini
cektigi yonetmenler kusaginin, agikca sistem karsiti olmasa da bir elestiri alani
acarak hegomanya karsit1 nitelik kazanan sinemalariin takipgisi olarak goriilebilir.
Son yirmi yilda Iran sinemasi, kendini siradan olanm yanina, giinliik hayatin igine
konumlandirirken, kiiciik olaylarin pesinden gitti. Farhadi, giinliik olanin sinemasini
yapmak anlaminda, kendinden 6nceki kusagin gelenegini siirdiirse de, daha ¢ok
siradan olanin trajedisini tarif etmek iizere tasarlanmig Oykiiler anlatiyor ve agirlikli
olarak kentli orta smifla ilgileniyor. Kendinden 6nceki yonetmenlerden, 6zellikle
Kiarostami’den farkli olarak, iliskilerini anlattig1 toplulukta ‘hiimanist’ bir denge
aramak yerine, kurallar1 din baskisiyla oldugu kadar sinifsal bir ahlak anlayisiyla da
belirlenmis olan toplumun igindeki bastirilmasi gii¢ siddete dikkat ¢ekiyor. Agikca
gormesek de, biitiin dramatik yapt bu siddet iizerine kurulu. Ornegin, Elly
Hakkinda’da, birden ortadan kaybolan Elly’nin 6liimi, Bir Ayrilik’ta eve gelen
hastabakici kadinin diigilk yaparak bebegini kaybetmesi, filmlerin diigiim
noktalari. Fireworks Wednesday’de (Chaharshanbenbe-soori, 2006) ihanet, yalan
ve stiphe lizerine kurulu bir evlilik hesaplagmasina, digarida basibos gezinmekte olan
bir seri katil gerilimi ekleniyor. Bu ii¢ filmde de orta sinif ‘yiizlesme’ hikayesi, ¢ok
gecmeden bir polisiye gerilim hikayesine doniisiiyor ve filmler ‘mutsuz son’la
bitiyor (Dadak,2011).

Giindelik hayatin ve siradan olanin en dikkat c¢ekici anlatim dili oldugu Iran
sinemasinin tiim diinyada en ¢ok taninan yonetmeni siiphesiz Abbas Kiyariistemi’dir.

Kiyariistemi kamerasin1 dogrudan yasamin igine yonelterek “hayati kopyalamak”
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seklinde bir misyon edinir. Bunun i¢in de kamerasini miimkiin oldugunca en genis bakis
acistyla kullanir. Onun amaci miikkemmel bir hayat tasviri yapmak degil, hayat1 tim
arizalariyla birlikte yansitmaktir. Kiyariistemi sinemasinda daha ¢ok amatdr oyuncular
vardir. Kendi varoluslarinin ¢ok da uzaginda olmayan ve sanki kendi yasantilarin1 kamera
onlinde tekrarlayan insanlardir bunlar. Kiyariistemi sinemasinda giinliik hayat tiim

siradanligiyla resmedilir (Ipek, 2014:119).

Kiyariistemi, sinemasinda mutlu yasamin miimkiin olabilecegine iligskin deliller
sunar. O, insanligin heniiz 6lmedigine seyirciyi inandirmay1 basarir (Aktas, 2005:171).
Kiyariistemi sinemasinda hayatin tiim higligine karsin bir umut vardir. Y6netmenin 7a'm-
e Gilas (Kirazin Tadi, 1997) adli filminde Badii isimli bir adam yasamini sonlandirmak
istemektedir. Film boyunca Badii arabasiyla yaptigi yolculugunda oliimiinden sonra
mezarina toprak atacak birini aramaktadir. Arabasina sirasiyla aldigi ilk kisiler Badii’nin,
karsiliginda para verecegi bu teklifini kabul etmezler. Son binen kisi Bagheri ise hasta
kizinin tedavi masraflarini karsilayabilmek i¢in Badii'nin teklifini kabul eder. Fakat o da
Badii’yi kararindan vazgecirmek icin yasami yiicelten hikayeler anlatir. Bagher’in
Badii’ye soyledigi "Kirazin tadindan vazgegebilecek misin? (...) Giinesin dogusunu,
batisini tekrardan izlemek istemez misin? (...) Peki, ya bir irmaktan yeniden su
icebilmeyi?" sozii Badii karakterini 6liim ve yasam arasinda ikilemde birakan

Kiyariistemi’nin tercihin yasamdan, umuttan yana gdsterdiginin en somut delilidir.

Farhadi ise Kiyariistemi’den farkli olarak tercihini, filmlerinde yer alan ikilemlerden
herhangi biri lehine kullanmaz. O, odagina orta sinifi aldig1 filmlerinde trajedinin herkesin
hakl1 olmasindan kaynaklandig: siradan olaylari ele alir. Bir durumu ya da karakteri digeri
karsisinda yiiceltmez. Farhadi’nin sinemaya yansittig1 kendi deyimiyle tarafsiz olmaktir

(Farhadi, 2014:445).
3.2. Asghar Farhadi Sinemasinda Etik Deneyim: “Sinematik Etik”

Asghar Farhadi’nin filmleri, etik {izerine diigiinen filmlerdir. Klasik anlamda etikle

anlasilan daha ¢ok neyin dogru, neyin yanlis, neyin iyi ve kotii oldugunu, belli durumlarda
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neyin yapilmasi ya da yapilmamasi gerektigini sdyleyen normatif etiktir. Metaetik ise
daha once belirtildigi gibi insanlarin ne yapmalari, nasil davranmalar1 gerektigi ile ilgili
bir etik tiirii degildir. O, daha ¢ok etik konular hakkindaki felsefi bir ¢oziimlemedir.
Metaetik ahlak ile ilgili iyi ya da kotii seklinde bir yargida bulunmaz. Etik sorunlari
metaetik agidan ele alan bir filozof “iyi ve kotli nedir?” sorusunu sorar ve cevap bulmaya
caligir. Farhadi sinemas1 da, “iyi” ve “kotii” gibi yargilamalar yapmadan bu kavramlar
lizerine seyirciyi diigiinmeye yoneltir. Filmlerin yaptig1 etik/metaetik felsefe, sinemanin
olanaklartyla yeni bir anlam kazanarak Sinnerbrink’in kavramsallagtirmasiyla seyirciye
etik deneyim yagatan “sinematik etik” (cinematic ethics) halini alir. Asghar Farhadi’nin
filmleri de seyirciye etik bir deneyim yasama imkani vermesi bakimindan incelenmis ve
bu filmlerin yaptig1 felsefenin “sinematik etik” olup olmadig1 yapilan film analizleri ile

ortaya ¢ikarilmistir.

Sinnerbrink, sinematik etigin sinema felsefesi ¢aligmalarindaki 6nemi i¢in sunlari

sOylemistir:

Sinemada etik (ve etik olarak sinema) film felsefesinin kiiciik bir kolundan daha
fazlasini temsil eder. Bu muhtemelen sinemanin felsefi olarak anlasilmasi igin
kiiltiirel agidan en 6nemli yontemdir. Bu sadece diinyayi felsefi olarak anlamamiza
katkida bulunmaz ayni zamanda karmagsik ahlaki deneyimlerle iliski kurma
becerimizi gelistirir. Sinematik etigi aragtirmak film kurami mirasinin devralinmasi
ve yenilenmesi i¢in zengin bir yontem de saglar — 6zellikle de, sinemanin ideolojik
ve politik boyutlar agisindan. Sinemanin etik potansiyeli {izerine odaklanmak film
felsefesinin yirminci yiizy1l film kuraminin bu 6nemli mirasin1 g6z ard1 etmemesini
saglamanin yollarindan biridir (Sinnerbrink, 2016a:9).

Sinnerbrink, sadece “film etigi” ile ugrasan bir film felsefesine ihtiyac
duymadigimizi ayn1 zamanda etik deneyimi ifade eden ve hatirlatan bir ara¢ olan film
diisiincesiyle de ugrasmamiz gerektigini belirtir. Sinnerbrink, bu durumu “etik olarak
film” ya da “sinematik etik” olarak adlandirir. Sinnerbrink’e gore film ahlaki pedagoji ya

da alternatif olarak politik propaganda icin kullanilabilirken ayni zamanda ahlaki
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varsayimlarimizi, dogmatik inanglarimizi ve ideolojik bagliliklarimizi sorgulamaya sevk

eder (A.e.).

Sinnerbrink, sinematik etigin, karmasik ahlaki deneyimlerle iliski kurabilme
yetenegimizi gelistirdigini belirtmektedir. Farhadi’nin filmleri de seyircisine bir etik
deneyim yagsama imkani1 vermektedir. Farhadi’nin filmleri diisiinmeyi provoke ederek
cevabinin ¢ok kolay oldugu sanilan etik sorularin goriindigi gibi kolay
cevaplanamadigini gosterir. Sinnerbrink sinemanin, seyircisini etik deneyimlere maruz

birakma ve bunun sonuglart ile ilgili sunlar1 séylemistir:

Sinema izleyicilerin ahlaki olarak Onemli gordiiklerini yeniden diislinmeye
zorlayarak sosyal, kiiltiirel ve politik durumlar1 sorgulayip arastirabilir; diinyamizi
ya da coklu diinyalarimiz1 psikolojik olarak daha niiansli, sosyolojik olarak daha
karmasik, etik olarak daha aydinlatici bir sekilde gérmemizi de saglayabilir. Bagka
durumlarda dikkatimizi bile gekmeyecek yollarla bir kurmaca diinyada belirsiz ya da
g0z ard1 edilmis arka plan unsurlarinin ya da bir karakterin sosyal durumuna ait
duygusal ve varolugsal karmasikligini ortaya ¢ikarabilir. Etik deneyimlerle
karsilasmamiza maruz birakarak, bize var olmanin, diisiinmenin ve hissetmenin belli
sekillerinin dnemini ya da bazi durumlarda tehlikesini gostererek, diinya ile daha
felsefi bir bag kurmamizi ve baskalarina kars1 belki de daha zengin ve daha karmasik
bir etik tutumla yaklagsmamizi provoke ederek diisiinme bigimimize bile meydan
okuyabilir (Sinnerbrink, 2016a:9-10).

Sinematik etik, karmasik etik deneyimlere iligkin derin tanimlamalar ortaya koyar.
Bunlar baska durumlarda anlagilmasi, hayal edilmesi, kabul edilmesi zor olabilecek ve
kuramsal dikkatlerden kagabilecek deneyimlerdir. Bu agidan bakildiginda Sinnerbrink,
felsefenin sinema ve etik iizerine bir diisiinme sekli ortaya koydugunu savunmakla kalmaz
ayni zamanda etik sorgulamayi genisletecek, arttiracak ve doniistiirecek zengin bir

varolussal yontem sagladigini ileri siirer (Sinnerbrink, 2016a:10).

Sinnerbrink, “Cinempathy: Phenomenology, Cognitivism, and Moving Images”
adli makalesinde sinemaya iligkin etik yaklagimlarin film, izleyici ve baglam arasindaki

iliskilerden kaynaklanan ii¢ bakis acisindan bir tanesi iizerine odaklanmaya yoneldigini
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belirtir. Bu bakis acilarindan ilki olan Sinemada Etik, anlat1 igerigi lizerine odaklanir.
Ahlaki agidan yogun durumlar, ¢atigmalar ve eylemleri barindiran dramatik senaryolara
odaklanr. Ikinci bakis agis1 olan Sinematik Temsiliyetin Etigi ise film {iretiminin unsurlart
ve/ya izleyici alimlanmasina ait unsurlardan kaynakli etik sorunlara odaklanir. Ekran
siddetinin yansitilmasinin etkileri iizerinden devam eden tartismalar buna 6rnek olarak
verilebilir. Ugiincii bakis acis1 Kiiltiirel Bir Ara¢ Olarak Sinemamn Etigi’dir. Bu bakis
acis1 ahlaki inanclari, toplumsal degerleri ya da ideolojiyi ifade eder. Ornegin, toplumsal
cinsiyetin feminist film analizi ya da popiiler filmlerde ideolojinin Marksist analizi gibi

(Sinnerbrink, 2016b).

Sinema-etik iligkisinin bu {i¢ bakis a¢is1 onemlidir. Ancak asil mesele onlar1 i¢ ige
geemis iliskiler icinde bir arada diisiinmektir. Sinnerbrink, sinemanin etik bir tecriibe aract
olarak goriilmesi diisiincesinin bu ii¢ bakisi bir araya getirme imkani sundugunu belirtir.
Sinnerbrink bunu agiklarken de amacinin sinema kuramsallagtirilmasi i¢in ortaya konan
onemli elestirel eserleri ve onlarin ahlaki-politik ve ideolojik sonuglarimi inkar etmek
olmadigint sdyler. Asil amacinin film kuraminda baskin yaklagimlarin tek yonliiliigiini
iyilestirmek ve filmin felsefeye saglayacagi katkilar agisindan yeni bir perspektif sunmak
oldugunu belirtir. Bu da sinemay1 etik bir tecriibe araci olarak gérmek anlamina gelir

(A.e).

Sinnerbrink, sinema ve etik iliskisini agiklamak i¢in yukarida aciklanan bakis
acilarindan sadece birini degil hepsini bir arada diisiinerek ele almak gerektigini
belirtmektedir. Sinemay1 etik bir deneyim olarak gérmek filmin felsefeye saglayacagi

katki agisindan 6nem kazanmaktadir.
3.3. Asghar Farhadi’nin Filmleri Etik Hakkinda Diisiiniir

Farhadi’nin hikayesini anlattig1 Iran toplumudur. Bu toplumun kurallarmni hem din
baskist hem de sinifsal bir ahlak anlayis1 olusturmustur. Fakat Farhadi ahlaki bir mesaj
vermeden siniflar arasi farklili1 ortaya koyar. Farhadi taraf tutmadan adalet ilkesini tiim

filmlerine yayip tiim karakterlerin esit bir sekilde goriiniirliglinii saglar. Bu anlamda
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Farhadi bir hikaye anlaticis1 gibi yarattig1 tiim karakterlerin hikayesini anlatir. Farhadi tiim
karakterlere kendisini gosterme firsat1 verdigi i¢in filmlerinde kotii karakter adeta yok
gibidir. Bu yiizden seyirci, filmde Once ‘kotii’ karakter olarak gosterilen kisiyi bile
dinleyip ona hak verebilir. Ve bu karakterlerin iyi ya da kotii olmalarinin Gtesinde
algilanmasin1 ve onlar1 yargilama kolayligindan uzaklagilmasina neden olur. Farhadi’nin
filmlerinde siniflar arasi iligki de iyi ve kotli ayrimi yapilmadan tarafsiz bir sekilde ele
alinty. Seyirci film bittiginde film boyunca sordugu sorulara cevap bulmak yerine
heybesine yeni sorular ekleyerek film iizerinde diisiinmeye devam eder. Bu noktada hangi

karakterin hakli oldugu ya da 1yi-kétii oldugu anlamin yitirir.

33. Uluslararasi Istanbul Film Festivali kapsaminda 14 Nisan 2014 giinii Bogazici
Universitesi Mithat Alam Film Merkezinde diizenlenen Sinema Dersi’nde Asghar Farhadi

iyilik ve kotiiliik kavramlar1 hakkinda sunlar1 soylemistir:

...Iyilik ya da kétiiliigii metre dlciisiyle bana anlatabilir misiniz? Hangi uzunluk
oOlgiitleriyle bu kavramlar1 oOlgebilirsiniz ki? Metredeki gdstergeler, medeniyet
kurallar1 olabilir mi? Olgiitler bazen vicdan ya da din olabilir ama bize neyin iyi
neyin kotii oldugunu ne anlatir? Bazen medeni kurallar sohretin yanlis oldugunu
sOylerler; ama bize gore dogru olabilir...(Farhadi, 2014:447).

Farhadi’nin filmleri seyircinin sinemada gérmeye aligkin oldugu iyi ve koti
karakterlerin karsitlig1 yerine bu kavramlar {izerine diisiinen filmlerdir. Ve filmleri kendi
tarzinda felsefe yapmaktadir. Filmlerinin senaryosunu da kendi yazan Farhadi’nin, iyi ve
kotiiniin ne olduguna dair felsefi sorgulamayi sinematik bir sekilde ortaya koydugu
goriiliir. Oztiirk, felsefeciler ile sinema yonetmeninin felsefe yapmalari arasindaki farki

sOyle aciklar:

...felsefecilerin ve sinemacilarin felsefe yapmalarinda soyle bir fark vardir: sinema
yonetmenleri belirli bir konuda, belirli ve 6zel bir konumlandirmada felsefeciler

53



kadar yer almazlar. Sinema filmlerinde belirli soru ve sorunlar yer alir ancak
yonetmenler bircok soruyu agik uglu birakir. Izleyiciler imajlara farkli sorular
sorarak kendince yorumlar yapabilirler (Oztiirk, 2018:39).

Iris Murdoch ve Martha Nussbaum gibi felsefecilere gore bazi1 zamanlarda ve etik
caligma alanlar1 s6z konusu oldugunda, felsefenin, felsefecilerin arasinda yapildigindan
cok daha anlaslir ve ahenkli oldugu durumlari belirtirler. Buna gore, filmin estetigi ve
montaj, derin odak, yakin-¢cekim ve kaydirma ¢ekimi gibi teknikler odaklanmay1 ve
dikkati arttirirlar. Bunlar iyi bir kurmacanin biinyesinde olan 6zelliklerdir. Ve film
romandan da ¢ok daha fazla imkana sahiptir. Kamera seyirciyi tam olarak yonetmenin
gotiirmek istedigi yere gotlirlir ve bu bakis agisi, ses ya da miizikle daha da vurgulanabilir.
Ayrica filmler, gosterdigi yiizleri okuyabilmemiz ve mimiklerin 6nemini kavramamiz

acisindan zihnimize tam kontrol verirler (Cox&Levine, 2018:29).

Farhadi, filmlerinde herhangi bir karakterden yana olmadigi i¢in ve tiim karakterler
kendini anlatma firsat1 buldugundan seyirci higbir ayrintiyr atlamadan sabirla herkesi
dinler. Farhadi’nin filmleri cevaplardan ¢ok sorular igeren niteliktedir. Farhadi, filmde
kendi dogrusunu dayatmaz ve bir¢ok soruyu agik u¢lu birakir. Seyirci filmin sonunda
filmdeki sorulara net bir cevabinin olmadigr ile yiizlesir. Filmde magdur olduguna
inandi1 kisi bir anda gaddarlasabilir. Hakli gordiigii kisi haksizlik yapabilir. Ya da dogru
dedigi seyler aslinda yanlis olabilmektedir. Ve bu degisimler ebru gibi i¢ ice geger.
Dogrunun nerde basladigi, yanlisin nerede bittigi kestirilemez artik. Seyirci iyi, kotd,
dogru, yanlis diye keskin sinirlamalar yapmaktan kaginip filmin sonunda bu kavramlar

hakkinda diisiinmeye baslar.
3.4. Asghar Farhadi Filmlerinde “Rashomon Etkisi”

Farhadi’nin ele alinan filmlerinde sirlar ve yalanlar ile 6riilmiis hikayede seyircinin
deneyimledigi sey yargilarinin siirekli degismesi olur. Bu yolla seyrici ¢oklu bir bakis

acis1 kazanarak baslangicta kolayca savundugu yargilar {izerine diisiinmeye baglar.
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Y 6netmenin seyirciden daha fazlasini bilmeyerek aslinda kendisini de seyircinin yaninda
konumlandirdig1 ve seyirciyi etik deneyime davet ederek onunla birlikte etik meseleler
hakkinda disiindigi sdylenebilir. Hayat gercekte siyah beyaz degildir. Filmdeki
karakterler de salt iyi ya da kotii degildir. Eger “iyi” ve “kotii” bir renk olsalardi filmdeki
karakterler onlarin i¢ ige gegtigi bir ebru olurlardi. Fakat seyirci filmi izlerken aslinda
olaylara, karakterlere standart siniflandirmalarla yaklagmakta olduguyla yiizlesir. Filmin
en basinda ilk sorulan soru kimin hakli, kimin haksiz oldugu olur. Film ilerlerken seyirci

aslinda en basinda yanlis soru sordugunu fark eder.

Farhadi’nin bu calismada ele alinan filmlerinde tiim karakterlerin kendilerini
anlatmasina firsat bulmas1 Akira Kurosawa’nin Rashomon (1950) filmini hatirlatir. Ele
alinan filmlerde herkesin kendi acisindan hakli olabilecegi durumu, giiciinii “Rashomon
Etkisi” olarak literatlire girmis olan Rashomon filmindeki bu yapidan alir. Bu filmlerde
yargi¢ koltuguna oturtulmus seyirciden de bir yargida bulunmasi beklenir. Bir Ayrilik
filminde bu daha dogrudan yapilir. Filmin giris sahnesinde yargicin karsisina gegmis
oyuncular dogrudan kameraya bakarak konusurlar. Yargicin goriinmedigi sadece sesinin
isitildigi bu sahnede kameranin durdugu yer hem yargicin hem seyircinin durdugu yerdir.
Bu da seyirciyi yargi¢ konumuna getirir. Tiim karakterlerin dinlendigi bu yapida tek ve
sabit bakis terk edilmek zorunda kalinir. Seyirci, kime inanayim, kime aciyayim diye

diistinlirken odagindaki kisi hep degisir ve yargilamanin ne kadar zor oldugu ile yiizlesir.

Rashomon, modern Japon edebiyatinin dnciisii sayi1lan Ryunosuke Akutagawa’nin
20. Yiizyilin baslarinda kaleme almis oldugu Ormanin Sikliginda ve Rashomon adl iki
oykiislinlin birlesiminden filme uyarlanmistir. Filmde, 12. Yiizyilin Japonya’sinda bir
samuray esiyle birlikte ormandan gecerken bir haydudun tuzagma diiserler. Haydut
samuray1 baglayarak karisina tecaviiz eder. Samuray ise Oldiriilmiistiir. Cinayeti
sorgulamak tizere bir mahkemede taniklar dinlenir. Olayin taniklar1 (haydut, kadin, cesedi
bulan oduncu, medyum aracilifiyla konusan O6lmiis samuray) yasananlari tamamen
birbirinden farkli bir sekilde anlatirlar. Ayni suca ait dort farkli hikaye anlatilir.

Mahkemede yargic goriilmez. Seyirci yargi¢ konumunda dinledigi hikayelerden

55



hangisinin gercek olduguna karar vermeye calisirken gerceklik, iyi, kotii, adalet gibi
kavramlar tizerine diistinmeye baglar. Ortada duran tek somut gercek, samurayin ormanda
bulunmus cesedidir. Aslinda filmde seyirciden saklanan tek bir gercek vardir. Filmin
sonunda bu gergegin ortaya g¢ikmasina engel olan nedenler iizerine bir diisiinme

gerceklesir.

Kurosawa, tiim taniklara esit mesafede yaklasarak kendi hikayelerini anlatmalarina
izin verir. Filmde herkes kendi hikayesini anlatirken aslinda anlattiklarin1 kendi lehine
carpittirir. Gergekler insanin bencilligi ve kendini daha iyi gostermek ugruna soyledigi

yalanlar yiiziinden ortaya ¢ikmaz.

Rashomon filminde insanin dogasina iligskin bu durum Thomas Hobbes’1n ahlak ve
insanla ilgili yaklasimini ¢agristirir. Hobbes, insan dogasina iliskin insanin 6zii itibariyle
bireyci, asosyal, yarismaci ve saldirgan oldugunu sdyler. Bu yaklagima gore insan, kendi
varligint koruma diirtiisiiyle hareket edip, her yerde ve her zaman kendi hazzim ve
dolayistyla iyiligini, arzulariin tatminini, kisisel mutlulugunu, kisacasi kendi 6z¢ikarini

arar (Cevizci, 2009:471).

Herkes kendi hikayesinin dogruluguna seyirciyi ikna etmeye calisirken artik
samuray1 gercekte kimin Oldiirdiigii de onemini yitirir. Kurosawa’nin amaci filmdeki
Budist rahibin “Insanoglu zayiftir, o yiizden yalan séyler. Hatta kendine bile!” sdziiyle

cisimlesir. Kurosawa, Rashomon filmiyle ile ilgili sunlar1 soylemistir:

Insanoglu kendisine kars: bile diiriist davranmakta zorlanmaktadir. Kendinden soz
ederken, birtakim hayal {irlinii yalanlar ekleyerek daha ilging goriinmeye calisir. Bu
senaryo bu tiir insanlarin bir portresini ¢izmektedir. Bunlar kendilerini olduklarindan
daha iyi gdstermek i¢in yalan sdylemeden hayatlarim siirdiremeyenlerdir. Hatta
oOliip bu diinyadan ge¢mis olsalar bile, filmdeki karakterlerden biri gibi, bir araciyla
diinyada yaptiklarim anlatirken gene yalan sdylemektedir. Egoizm, insanoglunun
dogustan gelen ve kefareti en giic 6denen giinahidir. Bu film insanoglunun bencilligi
ve yalan sdyleme yetenegi lizerine yapilmis bas dondiiriicli ve derinlemesine bir
denemedir (Kurosawa, 2006:192).
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Aldo Tassone, Rashomon igin gercegin “heyecan verici” bir yorumu yerine “yalanin
trajik komedisi” denmesinin daha dogru olacagini belirtir. Ona gére Kurasawa, gergegin
goreliligi kuramina egilmektense, insanin yalan sdylemesinin nedenini ve nasilini
sorusturmay1 tercih etmistir. Rashomon’da asil sorun, insanin bagkalarina yalan
sOylemeden once kendisini aldatmasidir. Film sona erdiginde seyirci hala ormanda
“gercekte” neler olup bittigini 6grenemez. Hem haydut, hem kadin hem de samuray
dinleyicilere kars1 ytliz aklarim koruyabilmek i¢in gercek konusunda susarlar. Ve gercekte
yaptiklarini degil, olmasini istediklerini anlatip yasananlari siisleyerek sisirirler (Tassone,
1985:94). Akira Kurosawa filmde gergegin goreceliginden c¢ok asil gercegin ortaya
cikmasint engelleyen nedenler {izerinde durmustur. Kurosawa’nin derdi insanin

zaaflarinin karanlik dehlizlerini gostermektir.

Farhadi’nin filmlerinde de kendilerini ya da arkadaslarin1 daha iyi gdstermek icin
yalan soyleyen Kkarakterler vardir. Ornegin Bir Ayrilik filminde Nader’in yalan
sOylemesinin motivasyonu kendini aklama ¢abasindan kaynaklanmaktadir. Elly Hakkinda
filminde ise Sepideh arakadasinin ad1 lekelenmesin diye yalan sdyler. Karakterlerin neden

yalan sdyledigi ise yasadiklar1 toplumdan bagimsiz degildir.

Rashomon filminden sonra literatiire girmis olan “Rashomon Etkisi” kavraminin ilk
ne zaman kullanilmaya baslandig: ile ilgili net bir bilgi yoktur. Bu konuda degisik gortisler
ileri siiriilmiistiir. Ancak Robert Anderson’un ge¢mise dair bir tanikligi bu kavramin ilkin
1966°da kullanilmig olabilecegini gdsterir. Buna gére Anderson, 1966 yilinda Chicago
Universitesi’nde dgrenci iken hocasi Nur Yalman’in bir dersinde “Antropolojinin temel
sorunu Rashomon etkisi ile ugrasmaktir.” dedigini aktarir. Anderson daha &nce
Rashomon filmini de izledigi i¢in Yalman’in bu kavramdan sz etmesi lizerine zihninde
bu kavram ile ilgili baz1 seylerin kristallestigini belirtir (Anderson, 2016:68). Anderson,
Rashomon Effects: Kurosawa, Rashomon and their legacies adli kitapta “Rashomon

Etkisi”ni soyle aciklamaktadir:
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Rashomon etkisi, birini digerine {stiin kilacak kanitin olmadigi, gercegin belli bir
versiyonunun diskalifiye edilemedigi ve biitiin bunlarin sorunun bir nihayete
erdirilmesi i¢in toplumsal baskiyla ¢evrelendigi farkli perspektifler ve esit diizeyde
muhtemel hikayelerin bir kombinasyonudur (Anderson, 2016:71).

Rashomon etkisi her durumda ortaya ¢ikacak diye bir sey yoktur. Olay orgiisiindeki
kisilerin yeri ve 6nemi de bu etkinin olugmasinda etkilidir. Anderson’un Rashomon (1950)
filminden 6rnek verdigi sekliyle, “...Eger ormandaki ceset haydutun olsaydi bu hikaye
efsanevi olur muydu?”, “Peki ceset kadinin olsaydi ne olurdu? Ne kadar etkili olurdu?”
gibi sorular sorar. Anderson, toplumsal acidan bir soylunun (samuray) cesedinin bir
haydudunkinden daha 6nemli oldugu i¢in hakimin tiim taniklar1 dikkatlice dinledigini ileri
stirer. Bir haydut sevenleri, rakipleri ve ailesi i¢in 6nemli olabilir ama toplumsal olarak
eserin gectigi 12. ylizyilda ve filmin ¢ekildigi yirminci ylizyilda oldugu gibi haydutlar
sayginliktan ¢ok korku salarlardi (Anderson, 2016:73). Benzer sekilde Satic: filminde bir
cinsel saldir1 s6z konusudur ama saldirganin yash ve savunmasiz olmasi, iistelik Iran’da
yaslilara duyulan saygi Rashomon etkisini devreye sokar. Saldirgan geng ve giiclii olsaydi
seyircinin onu dinlemesi ve ona esduyum gelistirmesi zorlasirdi. Bu acidan bakilirsa

Rashomon etkisi toplumsal dinamiklerden bagimsiz degildir.

Anderson’a gore Rashomon etkisini ortaya ¢ikaran sey, sadece gerceklerin yoklugu
ya da sadece dogrunun degisik versiyonlarinin goriinmesi degildir. Gergeklerin var
olmamasi tek basima dogrunun farkli versiyonlarmi ortaya ¢ikarmaz. Rashomon etkisi,
ilgilerin, kiiltiiriin ve iktidarin bir araya gelip dikkatimizi olayin bitisi lizerine sabitledigi
yerde, agiklamalar1 sormaya ve onlara bir an dnce ulasmaya sevk ettigi durumda ortaya

cikar (A.e.).

Anderson’a gore Rashomon etkisini deneyimlemek toplumsal ve iletisimsel bir

stirectir. Yasanan bir olayn i¢ yiizlinii ortaya ¢ikarip belirsizligi ortadan kaldirma istegi
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de bununla iligkilidir. Buna gére Anderson Rashomon etkisinin nasil deneyimlendigi ile

ilgili olarak sunlar1 soylemektedir:

Rashomon etkisi siiphe uyandirir. Ilk adimda insanin kendi karariyla ilgili siiphe
uyandirir. Bu ilk adim da dogal olarak ikinci adima neden olur ve ona baglhdir, yani
digerleri ile ilgili siipheye neden olur. Bu siiphe, yalniz basina ulagilmis bir solipsism
(tekbencillik) degildir; toplumsal olarak insa edilmistir. Bu su anlama gelir; bir
olayla ilgili az ¢ok bireysel diislinlirliz ama genellikle diyalog ve miizakerenin
toplumsal bir karisimi araciligiyla olayla uzlasiriz. Sadece son zamanlarda insanlar
filmleri yalniz basina ele aldi; yirminci yiizyilda insanlar ¢ogu filmleri izleyici
kitlesinin bir parcasi halinde toplumsal olarak ele alirdi. Rashomon etkisi bundan
dolay1 her seyin istiinde iletisimsel bir durumdur; {i¢ (ya da daha fazla) yetkin
insanin ortaya koydugu bir olayla ilgili agiklamalardir. Bunlar, bu olayim bir pargasi
olsak da olmasak da tatmin etmeyen ve rahatsizlik uyandiran agiklamalardir. Bu
nedenle Rashomon etkisini deneyimlemek oldukca toplumsal ve iletisimsel bir
siirectir. Onun karmagikligi sorunun agiga kavusturulmasi igin bazi toplumsal
baskilar saglayan dinleyiciler ve/ya gozlemciler tarafindan {retilir. Bu
dinleyiciler/gézlemciler arasindaki diyalog otoriteyle iligkilidir. Bir yargic olsa da
olmasa da (bir karar olmasa dahi) sonucglar beklenir. Sirf durumun kendinden
kaynakli belirsizligine kars1 gelmek i¢in bu siire¢ araciligiyla fikirler olusturulur ve
kararlar verilir (Anderson, 2016:74).

Anderson’un Rashomon etkisi ile ilgili fikirlerini su sekilde toparlamaktadir:

Rashomon etkisi sadece perspektiflerin farkliligi ile ilgili degildir. Ozellikle de bu
farkliliklarin dogrunun herhangi bir versiyonunu yiiceltecek ya da eleyecek
kanitlarin olmamasi ve sorunun agiga kavusmasi igin olusan toplumsal baski ile
birlikte ortaya ¢ikmasidir. Bu ii¢ icerigin birlesimi biitiin olaylar i¢in yeterlidir.
Ancak bu etkinin goriildiigii bu {i¢ birlesime ait etkilesimin yogunlugu ile ayirt edilen
daha giiclii ve daha zayif olaylar vardir. Giiglii olaylar1 olusturan bu ii¢ unsurun
birlesimi ve onlarin yogun etkilesimidir (Anderson, 2016:81).

Kurosawa’nin ormanlik alanda meydana gelen olayin degisik anlatilarin1 tamamen

minimal bir sekilde ele almasi aracilifiyla seyirci Rashomon etkisinin giiciinii deneyimler.
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Seyircilerin biiyliyen siiphesiyle canli tutulan unsurlarin biiyiileyici birlesimi filme felsefi

ve toplumsal giicli kazandirir (A.e.).

Rashomon etkisinin birtakim durumlar i¢in gecerli olan, bu durumlarin karmagik
Ozellikleri ile nasil uzlagtigimzi izleyen ve onlar i¢ gdriimiize bagli olarak nasil
anladigimizi ya da yanlis anladigimizi belirten bir epistemoloji sagladigi sonucuna
varabiliriz. Bu smirli anlamda, birtakim durumlardan kaynaklanan bu siiregle iliski
kuran biitlin insanlarin bir tiir belirsiz epistemik topluluk olusturdugunu
sOyleyebiliriz. Gegici olsa da, bu epistemik topluluk tam da Rashomon etkisinin
ortaya ¢iktig1 durumlarin daha derin bir sekilde anlagilmasina dogru yol alir. Olay1
seyredenlerin, sahitlerin, resmi dinleyicilerin ve hatta yargiglarin gerekli varlig
Rashomon etkisinin belirsizligine ve karmasikhigina katkida bulunur (Anderson,
2016:82).

Kurosawa’nin Rashomon filminde insanligin bencilligini ve yalan sdyleme zaafin
gostermek i¢in kullanmig oldugu yapiyr Anderson “Rashomon Etkisi” olarak
nitelemektedir. Japonya sinemasini takip ettigini sdyleyen Asghar Farhadi de Rashomon
filminin icerigini kendi sinemasinda gorebildigini sdylemistir (Farhadi, 2014:455).
Kurosawa, Rashomon filminde tiim taniklarin kendi hikayelerini anlatmalarina izin
verdigi gibi Farhadi de ele alinan filmlerinde tiim karakterlerin kendilerini anlatmasina
firsat verir. Anderson’un Rashomon filmi i¢in belirttigi gibi, Farhadi’nin bu filmlerinde
de gercegin ne olduguna dair seyircinin bilyiiyen sliphesiyle canli tutulan tiim unsurlarin
biiylileyici kombinasyonu, filme felsefi ve toplumsal giicli kazandirir. Bu bakimdan bu

filmlerde “Rashomon Etkisi” oldugu soylenebilir.

Iki yonetmen arasindaki farka deginilecek olursa, Farhadi filmlerinde herhangi bir
ahlaki mesaj verme kaygisi tasimaz. “Benim sinemaya yansittigim, adalet ve tarafsiz
olmak” (Farhadi, 2014:445) diyen Farhadi, ele alinan tiim filmlerde tarafini herhangi bir
karakterden ya da ahlaki yargidan yana kullanmaz. Kurosawa ise Rashomon filminin son
sahnesinde insandan yana hala umutlu oldugunu gosterir. Diinyada iyiligin heniiz

kaybolmadigini hiimanist bir anlayisla agiklar.
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Tassone’ye gore Eger Kurosawa “gercek herkese gore degisir” dnermesini dikkate
alsaydi hikaye oduncunun anlatistyla sonuca varabilirdi. Fakat inancli bir hiimanist olan

Kurosawa insana dair umudunun bitmedigini son sahne ile gosterir:

Rashd anit-kapisinin ayaklariin dibinde bir bebek viyaklamasi duyulur. Daracik bir
aralikta, ailesinin terkettigi, yoksul isi zibinlar giydirilmis kiigiiciik bir bebek vardir.
Yoldan gecen gezginci, saskinliktan dona kalan oduncuyla kesisin davranmalarina
firsat birakmadan ¢ocuga giydirilmis olan kundak, zibin, vb. bezleri soyar ve sanki
higbir sey olmamis gibi gitmeye hazirlanir. Oziir olarak da, “Ben almasam, nasilsa
bir bagkas1 gelip alacak” der. Oduncu, bardaktan bosanircasina yagan bir yagmur
altinda ofkeyle onun {istiine yiriir, ama hirsiz, hi¢ de haksiz sayilamayacak bir
uslamlamayla kars1 koyar: “Peki, ya o kadinin degerli hangerini kim ¢aldi1? Polisi
atlatabilirsin ama beni asla! Bir hirsiz bir baska hirsizi kinayamaz (Tassone,
1985:95)!

Rashomon’da anlatilan dort farkli hikayeden en inandirict olani olayin bagimsiz
tan1g1 olan oduncunun hikayesi gibidir. Fakat gezginin sdyledikleri onun da aslinda

hirsizligini 6rtmek icin yalan sdyledigini ortaya ¢ikarmaktadir:

...Maskesi diisen hirsiz oduncu, gozlerini yere indirerek, siikliim-piiklim anit-
kapmin altina, kesisin yanma doniip yerine oturur. Tam bir sessizlik iginde,
tilkkenmek bilmeyen dakikalar akip gider. Kamera, derece derece 6lgiinlesen bir dizi
planla, suskunluga goémiilmiis iki tamiga yavas yavas yaklasir. Yagmur giderek
hafifler. Birdenbire oduncu, ¢ocugu kollarinda tutan kesise donerek onuru kirik bir
sesle, “Bende alt1 ¢ocuk var, bir tane daha olsa farketmez” diye mirildanir; kesis
onun bu davraniginin anlami karsisinda asagilandigini hissetmistir. Oduncu yeni
evlat edindigi ¢ocukla birlikte yola ¢ikmadan 6nce “idealist” kesis atilir ve tesekkiir
eder: “Senin bu davranisin bana insan oldugumu animsatti (Tassone, 1985:95-96).

Farhadi ise giiniimiiz modern diinyasinda asil kavganin iyiler arasinda oldugunu bu
yilizden de karakterleri iyi ve kotii diye ayirmadigini belirtir. Farhadi tiim karakterlerine

esit bir mesafede yaklastig1 icin de filmlerinde kotii karakter yoktur (Farhadi, 2014:445).
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DORDUNCU BOLUM
4. FILM COZUMLEMELERI

Frampton’a gore sinemanin sahip oldugu tiim olanaklarin hepsi (odaklanma, kurgu,
kamera hareketi, ses, kadraj...) anlatilmakta olan 6ykii ile belli bir iliskiyi diisliniir. Tabii
ki ozgiil’ fikirlerin rengi ve sekli yoktur. Boyle olsaydi film dile indirgenirdi. Ama felsefe
tam anlamiyla fikir tiretir, film de siirsel bir diisiliniistiir ve o da farkl bir felsefelige ulasir

(Frampton, 2013:25).

Farhadi odagina aileyi alarak insan iliskilerinin karmasiklig1 izerinden etik deneyim
yasattig1 filmlerinde senaryonun yapist 6nem kazanmaktadir. Ele alinan tiim filmlerin ayn1
zamanda senaryosunu da yazmis olan Farhadi, senaryo matematiginin denklemini ¢ok iyi
kurarak kilit rol oynayan bazi sahneleri kasitl olarak seyirciden saklamaktadir. Dogrusal
akistaki kayip gorlintliler araciligiyla birbirinden ve seyirciden sirlar saklayan
karakterlerin gerilimine seyirci ortak edilir. Bu gerilimle birlikte bir polisiye roman
okunuyormus gibi yasananlar arasinda baglantilar kurulmaya baslanir. Fakat seyirciden
saklanan goriiniirde 6nemsizmis gibi olan bu eksik bilgilerden dolay1 yasanan olaylar ile
ilgili cevap aramak yerine daha ¢ok sorular sorulur. Seyirci filmdeki olaylar ile ilgili

karakterlerden daha fazlasini bilmedigi icin iktidar olma konumundan uzaklasir.

Alfred Hitchcock, seyircinin filmde olanlar1 6nceden biliyor olmasinin bir gerilim
yaratacagini soyler. Hitchcock’un bu yaklagimini a¢iklamak i¢in verdigi meshur bomba
orneginde “masanin altinda bomba var, izleyici biliyor ama karakter bilmiyor.” Bu
durumda seyirci karakterlerden daha fazlasini bildigi i¢in onlar adina gerilir. Farhadi
filmlerinde ise seyirci karakterlerden daha fazlasini bilmiyor. Daha dogrusu baslangicta

daha c¢ok sey bildigini saniyor fakat film ilerledik¢ce Hitchcock’un bombast umulmadik

? [talik yaz1 yazarin tercihidir.
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bir yerden ¢ikiyor. Farhadi, filmlerinde gerilimin sebebi karakterlerden daha fazlasinin
bilinmemesinden kaynaklaniyor. Karakterler ile ilgili onlardan daha fazlasin bilip iktidar
olunamadig1 i¢in olacaklar ile ilgili tahminde bulunulmasi zorlasiyor ve bu yiizden
tedirginlik hissi yasanir (Dadak, 2011). Farhadi yonetmen olarak kendisinin de filmdeki
karakterlerden daha fazla sey bilmedigini sdylemektedir. Bunun filmi ger¢ek hayata daha
cok yaklastirdigini diisiinmektedir (Farhadi, 2014:448).

Farhadi’'nin senaryosunda eksiltilmis detaylar yiiziinden ortaya c¢ikan sorularin
pesinden bir ilerleme s6z konusudur. Bu da senaryoya akicilik kazandirmaktadir. Farhadi
bunu su sekilde acgiklamaktadir: “Gergeklesmekte olan ya da gergeklesen olan olguyu
biraz eksik birakiyorum. Bunu seyircilerin anlayamayacagi bir sekilde yapiyorum.
Izleyicilerin benimle birlikte tiim bilgileri elde edeceklerinden emin oluyorum” (Farhadi,

2014:449).

Ornegin, Bir Ayrilik filminde seyirci, Raziyeh’nin karsidan karsiya gecerken bir
trafik kazasi gecirdigini ancak filmdeki diger karakterlerle birlikte 6grenir. Yonetmenin
bilingli olarak sakladig bir an’da gergeklesmis olan olay, hikayenin diigiimiiniin ¢6ziimii
acisindan 6nem kazanir. Kasitli olarak gosterilmeyen ‘an’lar, seyircinin sorular sormasina
neden olur. Farhadi seyirciye bilerek gostermedigi sahneler iizerinden onlar1 manipiile
ederek merak ve sliphe duygusunun siirekli aktif olmasini saglar. Seyirci, Carsamba Atesi
filminde “Morteza, Mojdeh’i gercekten aldatiyor mudur?”, Elly Hakkinda filminde “Elly
boguldu mu yoksa ¢ekip gitti mi?”, Ge¢mis filminde “Céline, ni¢in intihar etti?, Satici
filminde, “Rana banyo yaparken basina geldi?”, Bir Ayrilik tfilminde “Raziyeh ¢ocugunu
nasil diisiirdii?” gibi sorular sorar. Olaylarin i¢ yiizii ortaya ¢iktiginda saklanan ve
goriinlirde 6nemsizmis gibi olan gerceklerin, sdylenen kiiciik yalanlarin hayati hi¢ tahmin

edilemez bir sekilde etkiledigi ve dogal akisinda ¢atlaklar olusturabildigi ile yiizlesilir.

Farhadi senaryolari ile ilgili olarak ayrica asagidaki agiklamay1 yapmustir:
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Senaryo kafamdaki bir resimle baglar. Bu resim, birinin bana anlattig1 bir hikayeden
kalma olabiliyor. Ayrilik filminde, Alzheimer hastas1 olan birinin, gen¢ bir adam
tarafindan yikandigimi gosteren bir resim vardi. Bu goriintii yillar boyunca aklimda
hep vardi. Sonra kendi kendime ‘neden bu yasli adami gen¢ adam yikiyor? Neden
yalnizlar, neden yanlarinda basgkalar1 yok?’ diye sormaya basladim. Bu resimle ilgili
o kadar ¢ok soru sordum ki daha sonra hikaye olugsmaya basladi. Benim i¢in senaryo
bir resimle baglar; ama bazen o resim filmde olmaz bile (Farhadi, 2014:455-456).

Ele alinan filmlerde genel olarak ahlaki ikilem yasayan ve bunun sonucunda
doniisiim geciren karakterler filmlerin kendi tarzinda diisiiniisiinde 6nemli rol oynar.
Karakterlerin gegirdigi doniisimden dolayr odak bir karakterden digerine gecerken
herhangi bir karakterle 6zdesim kurmak zorlasir. Ana akim sinemada taraf tutmanin
kolayligina aligkin seyirci, Farhadi’nin tiim filmlerinde higbir karakterle tam olarak

0zdesim kuramadigi i¢in taraf tutmakta zorlanir.

Farhadi’nin filmlerinde genel olarak goriintii gilizelliginden ¢ok sahnelerin
islevselligi onemlidir. Safici filminin estetik agidan da doyurucu bir film oldugunu
belirtmek gerekir. Fakat genel olarak Farhadi sinemasi icin diyalog agirlikli bir sinema
oldugu sdylenebilir. Karakterlerin arasinda gergeklesen diyaloglarin sahiciligi icin ise
oyunculuk  6nem  kazanir. Taraneh  Alidoosti, Farhadi’nin  vazge¢medigi
oyuncularindandir. 1lk olarak Farhadi’nin Giizel Sehir filminde Firuze karakterini
canlandiran Alidoosti, sonraki filmlerinde de karsimiza ¢ikmaktadir. Carsamba Atesi
filminde Rouhi, Elly Hakinda filminde Elly, Satici filminde ise Rana karakterini
oynamaktadir. Taraneh Alidoosti’nin Satici filminde oynadigi Rana karakterinin yasadigi
ahlaki ikilemi ve bir kadin olarak iran’da cinsel saldirtya ugramis olmanin icine diisiirdiigii
agir travmayi etkili bir sekilde yansittig1 sdylenebilir. Shahab Hosseini de Farhadi’nin
vazgegemedigi bir diger oyuncudur. Shahab Hosseini ilk olarak Elly Hakkinda filminde
canlandirdigit Ahmad karakteri, Almanya’dan gelen ve arkadaslarina gore daha ileri
goriislii biridir. Shahab Hosseini, Bir Ayrilik filminde ise oynadig1 yan karakter Hojjat’in

alt siniftan gelen ofkesini ¢ok gercekei yansitmigtir. Satic: filminde oynadigi Emad
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karakteri ise Shahab Hosseini’nin bu filmde ¢ok iistiin bir oyunculuk sergilediginin kaniti

gibidir. Emad karakterinin film boyunca ge¢irdigi dontisiim ¢ok gercekei ve etkileyicidir.

Karakterler siradan giinliik hayatlart olan insanlardir ve seyircinin onlarla 6zdesim
kurmasini engelleyecek sekilde genellikle sliphe uyandirirlar. Karakterle duygusal bag
kuruldugunda onu anlamak zorlagabilir. Farhadi filmlerinde, bu duygusal bagin
engellenmesi odagin karakterden karaktere aktarilmasi ile saglanmaktadir. Filmlerindeki
tiim karakterler kendilerine gore haklidir. Filmdeki asil ¢atismay1 yaratan da herkesin
hakli olmasidir. Iranli iinlii yonetmen Muhsin Mahmelbaf, Hamid Dabasi’nin fran
Sinemasi adl1 kitabinda verdigi roportajda anlattig bir fabl, Farhadi’nin filmlerinin genel

ozelligini ¢ok iyi anlatmaktadir:

Dogrunun bir ayna oldugunu ve Tanri’nin elinden diiserek bin paragaya ayrildigini
anlatan harika bir fabl vardir. Herkes kirilan bir parcay1 eline alir ve dogrunun
pargalara boliindiigilinii fark edemeyerek, kendi ellerindeki par¢anin dogru olduguna
karar kilarlar. Bence herkes kendi 6zel dogrusuyla bagbasadir (Dabasi, 2013:227-
228).

Farhadi’nin filmlerindeki tiim karakterlerin kendilerine gore hakli olmasi
yonetmenin karakterlerle kurdugu esit mesafe ile iligkilidir. Farhadi, bunu su sekilde

aciklamaktadir:

Filmlerimin biitiin karakterlere esit mesafede olmasini istiyorum. Filmlerimdeki
karakterleri kadinlar-erkekler, iyiler-kotiiler olarak ikiye bolmek istemiyorum.
Biitlin filmlerimde karakterlere olan mesafe esittir. Bir karakter yakin, digeri uzak
olmuyor. Bu da seyirciye benim karakterlerimle olan mesafeyi kurdurarak bana
yardimeci oluyor... Hem ahlaki, hem de duygusal bir mesafe...Bence biitiin
karakterlere bu firsat1 vermek gerekir ki karakter kendisini gosterebilsin. Bu yontemi
kullanirsak, tiim karakterlere bu firsati verirsek filmde negatif, kotii karakter
kalmayacaktir (Farhadi, 2014:446).
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Ele alinan filmlerin en 6nemli mekani olarak kullanilan evlere bakildiginda hepsinin
ortak 6zelligi daginik ve film boyunca toparlanmaya c¢alisiliyor olmalanidir. Carsamba
Atesi filminde ev yeni boyanmistir ve esyalar darmadagindir. Eve temizlik i¢in gelmis
olan Rouhi tarafindan bu daginiklik toparlanmaya calisilir. Elly Hakkinda filminde bir
grup arakadasin tatil i¢in gittikleri yerde kalacaklar1 ev atil durumdadir. Bazi pencerelerin
camlar1 kirik, kapr kilitleri ise bozuktur. Evde kalabilmek i¢in dncelikle evi temizleme
isine girisirler. Bir Ayrilik filminde Simin evden ayrilinca evin temizligini yapmak i¢in
Raziyeh gelmeye baglar. Birka¢ sahnede Raziyeh’yi evdeki dagmikligi toparlayip,
temizlerken goriiriiz. Geg¢mis filminde Marie’nin evinde film boyunca bitmeyen bir
boyama isi vardir. Egyalarin ¢ogu naylonlarla ortiilmiistiir ve evin i¢i karisiktir. Satici
filminin ilk sahnesinde Rana ve Emad’in yasadiklar1 ev yikilmak iizeredir. Evde derin
catlaklar olusur ve oturulamaz hale gelir. Ciftin yeni tasindiklar1 evde de ilkin daginiklig1
toparlama ve temizleme isine girisilir. Kullanilan evlerin bu dagiknikligi, 6zelinde aile
genelde insan iliskilerinin karmagsikliginin disavurumu gibidir. Bu daginik, kirik dokiik,

catlak imajlar, insan iliskilerinde yolunda gitmeyen seyler hakkinda disiiniir.

Bir Ayrilik filminde birakip gidilemeyen Alzheimerli baba Iran’1 temsil ediyor
gibidir. Carsamba Atesi, Elly Hakkinda, Bir Ayrilik ve Satici filminde kurallar1 din
baskistyla ve sinifsal ahlak anlayisiyla olusturulmus bir iran gériiriiz. Satici filminde
ayrica sansiiriin egemen oldugu bir Iran tasviri de vardir. Hem din hem toplumsal ahlak
anlayisi karakterleri karar vermede ikileme diisliren ve hareketlerinde zorlastirici bir etkisi

vardir.

Gecmis filmi haricindeki diger filmler Iran’da gegmektedir. Bu filmler araciligiyla
seriat kurallari ile yonetilen Iran’daki hukuk sistemi, kadim ile erkek arasindaki iliski, alt
smif ile orta sinif arasindaki gerilim, aile yapisi ve giindelik hayatin nasil oldugu 6grenilir.
Bu konular ayrica filmdeki catismanin kaynagini olustururlar. Ele alinan tiim filmlerde
yalan s0ylemenin, sir saklamanin olagan bir ihtiyag haline geldigi durumlar vardir. Bunlar
toplumun ahlaki kurallarindan, hukuk sisteminden, toplumsal cinsiyetten, sinif

catismasindan ve dinden bagimsiz diisiiniilmemesi gereken durumlardir.
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Farhadi’nin filminde anlatilan hikayeler diinyanin herhangi bir yerinde
yasanabilecek tiirdendir. Farhadi Ge¢mis filmi disinda ele alinan filmlerde hikayelerini
alfabesini bildigi Fars kiiltiirii ve kurallariyla beslemistir. Iran kiiltiirii bu anlamda filmdeki
bir diger karakterdir. Bu anlamda Farhadi filmleri yerel malzemelerle oriiliidiir fakat
evrenseldir. Ciinkii filmlerindeki ahlaki sorunlari sadece iran’mn ahlaki kaliplari icerisinde
ele almaz. Tim ahlaki kaliplarin Otesine gegerek seyirciye ahlaki sorunlar iizerine
diisiinme zemini hazirlar. Ge¢mis Fransa’da ve Fransizca g¢ekilmis olsa bile Farhadi’nin
sinema dili agisindan diger filmleriyle uyum igindedir. Farhadi sinemasinda film
bittiginde hemen hemen tiim seyircilerin 6grenmek istedikleri cevapsiz birakilarak “iyi
nedir?, suc¢lu kimdir?,” gibi benzer sorular sormaya baslamasi Farhadi’nin filmlerinin

evrensel dilini gdstermektedir.

Farhadi bununla ilgili olarak sunlar1 soylemistir:

...Yonetmen artik bir diisiinceyi seyirciye dayatmamali. Benim biitiin islerimdeki
ortak diislincem, seyirciyi filmle ilgili diisiincesinde serbest birakmak aslinda. Bu
tarz1 segmemin sebebi de seyirciyi sinemaya ¢ok yaklagtirmasidir. Yani benim
filmlerimdeki karakterler Iranli ya da Fransiz veya baska iilkelerden, birbirlerine gok
yakin degiller. Ama degisik yerlerden insanlar da gosterdigim seyin problemini
anlayabiliyorlar. Benim filmlerimin tek ortak yani, karakterlerin problemleri diginda
izleyenlerde ortak bir his yaratmasi diyebilirim...(Farhadi, 2014:446).

Alfred Schiitz’e gore insan kendinden de dnce var olan bir diinyaya dogar. Bu diinya
ise sadece fiziksel degil ayrica sosyokiiltiirel de bir diinyadir. Onceden kurulmus ve
diizenlenmis bu diinyanin kendine 6zgii yapisi tarihsel bir siireci olarak diistintildigiinde
her kiiltiir ve toplum ig¢in farkliliklar gosterir. Fakat belirli 6zellikler insanlik durumuna
dayanir ve her yerde benzer sekilde goriiliir. Diinyanin her yerinde cinsel ya da yas temelli
gruplari, bu gruplardaki belirlenmis is boliimii yapilarint ve toplumsal diinyayi,

“farklilasan toplumsal mesafe alanlari-asinaliktan yabanciliga- i¢inde diizenleyen az ya da
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cok kat1 akrabalik kurumlarin1 buluruz” (Schiitz, 2018: 93). Schiitz bir topluluk i¢inde

dogan ve gelisen ¢ocuga aktarilan geleneklere iliskin sunlar1 sdylemektedir:

...Dolayisiyla, insanin i¢ine dogdugu ve kendi yoniinii bulmak zorunda oldugu
toplumsal diinya, toplumsal iligkilerin, belirli anlam yapilariyla semboller ve
simgeler sisteminin, toplumsal drgiitlenmenin kurumsallasmis bigimlerinin, statii ve
itibar sistemlerinin sik¢a Oriilmiis bir ag1 olarak deneyimlenir. Cesitliligi ve
tabakalagmasinin yani sira kendi yapisal diizeninin iginde toplumsal diinyanin biitiin
bu unsurlarinin anlami, bu diinya ig¢inde yasayanlarca kabul edilir. Toplumsal
diinyanin goreli dogal gdriiniimiiniin toplami, bu diinyada yasayanlar agisindan,
William Graham Summer’in kullandig1 terimi 6diing alirsak, hemcinsler ve seylerle
uyumlu olarak geginebilmenin dogru ve uygun yollar1 olarak kabul edilen grup igi
gelenekleri igerir. Su ana kadar zamana direndikleri ve toplumsal olarak
onayladiklar1 i¢in kabul edilmis olan bu gelenekler ne bir agiklamaya ne de
gerekcelendirmeye ihtiyag duyarlar. Bu gelenekler, bir topluluk i¢inde dogan ve
gelismekte olan ¢ocuga aktarilan toplumsal mirasi teskil ederler (Schiitz, 2018: 94).

Bu calismada ele alinan filmlerde, Farhadi bilingli olarak odagina toplumsal yapinin
en kiiciik birimi olan aileyi alarak orta sinif insanlarin hikayesini anlatir. Farhadi’nin tist-
orta sinif toplumunu anlattig1 filmlerinde giindelik hayat dilini politik bir sekilde
kullandig1 sdylenebilir. Bu orta sinif insanlar igine dogduklar1 gelenekler ile modernite
arasinda gerilim yasayan iki diinya arasinda gidip gelen kisilerdir. Farhadi, filmlerinin

aslinda politik oldugunu Tiirkiye’de yaptig1 bir sdyleyiside soyle degerlendirmistir:

Bence bir film izlediginiz zaman onun sadece politik bir film olmadigim diisiinmeniz
lazzm. Toplum hakkindaki biitiin filmlerin politik oldugunu zaten {izerinde
diistindiigiinlizde anlarsiniz. Bazi filmlerde, yonetmen politika hakkinda konusabilir;
ama benim filmlerimin tarzi bu degil. Eger toplumsal bir film ¢ekiyorsaniz ve onu
diizglin yansitryorsaniz izleyici ister istemez verilen mesaji aliyordur. Benim
ilkemde ve sizin lilkenizde ortak bir nokta var; o da simiflar arasi farkliliktir. Ben
Ayrilik filmimde bunu yansittim. Bu politik bir yaklagimdir. Ama burada o siiflar
iyi ya da kotii olarak gostermek anlamsizdir (Farhadi, 2014:452).
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Farhadi’nin orta siif hikayelerine odaklanmaya baslamas1 Carsamba Atesi filmi ile
olmustur. Farhadi, Carsamba Atesi’nden 6nceki filmleri olan Raghs dar ghobar (Kumda
Dans, 2003) ve Sehr-i Ziba (Glizel Sehir, 2004)’da ise alt siniftan insanlarin hayatlarina
odaklanmistir. Kumda Dans filminde toplumsal baski yiiziinden karisini bosanmak
zorunda kalan geng bir adam, diigiin i¢in aldig1 paralar1 6demesi ve karisinin ¢eyiz parasini
vermesi gerekmektedir. Bu zorunluluk gen¢ adamin ¢6lde yilan avina ¢ikmasina sebep
olur. Giizel Sehir filminde ise idam edilmek iizere olan arkadasi Akbar’i kurtarmaya
calisgan Ala’nin hikayesi islenir. 16 yasinda sevdigi kizi 6ldiirmiis olan Akbar idam
edilecektir. Ala, kizin babasin1 Akbar’1 affetmesi i¢in ikna etmeye c¢alisir. Giizel Sehir
ahlaki ikilemlerin ¢ok yogun hissedildigi bir filmdir. Her iki filmde de taraf tutmanin zor
oldugu durumlar s6z konusudur. Hayatta tiirlii zorluklar ¢eken yoksul genclerin
hikayesinin anlatildig1 bu filmler toplumsal baski, din baskisi, ahlak, hukuk, adalet, ge¢cim
derdi gibi konular {izerine diisiinen filmlerdir. Fakat bu filmlerde daha sonra Farhadi
sinemasinin olmazsa olmazlar1 olan; sdylenen kiigiik yalanlar, saklanan sirlar ve en
onemlisi seyirciye bilingli olarak gosterilmeyen an’lar yoktur. Bu filmlerde seyirci

yasananlara dogrudan taniklik eder.

Farhadi’nin 6nceki iki filminde odaklandig: tagra hikayelerini birakip Carsamba
Atesi filmi ile orta sinif kentli insanlarin hikayesini anlatmaya baglamasi Rouhi’nin
tagradan kente olan yolculugu ile baslar. Farhadi bir réportajinda kamerasin1 neden orta

sinifa yonelttigini su sekilde agiklamaktadir:

Carsamba Atesi'yle birlikte giderek daha g¢ok gergekte kendi hayatimda olup
bitenlerden etkilenmeye bagladim... Daha sonra beni degisimle ilgili diisiinmeye
sevk eden sebeplerden birisi de... modern diinyada toplumun kaderinin kendi orta
smifi tarafindan belirlenmesidir. Toplumun bu kesimini daha fazla tartigmak istedim.
Orta smif hikayelerinin harika yonii ayn1 anda toplumun diger kesimlerini de
tartigabilmenizdir (Hassannia, 2014:2-3/16).
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Ele aliman filmlerin ortak izlegi sudur: Orta smif insanlar siradan bir hayat
stirdiiriirken beklenmedik bir olay hayatlarin1 tamamen degistirir. Saklanan Onemsiz
gercekler ve soylenen kiiciik yalanlar olanlari i¢inden ¢ikilmaz bir duruma siiriikler.
Kumda Dans ve Giizel Sehir filmleri de diisiinen filmlerdir. Fakat ele alinan filmler ile

ortaklastiran 6zellige sahip olmadiklari i¢in bu tez caligmasinin diginda tutulmuslardir.

Bu ¢alismanin amact Asghar Farhadi’nin filmlerinin etik felsefesi yaptigini ve bu
felsefenin “sinematik etik” oldugunu ortaya ¢ikarmaktir. Tezin amaci dogrultusunda
Carsamba Atesi, Elly Hakkinda, Bir Ayrilik, Ge¢mis ve Satict filmlerinin nasil felsefe
yaptiklarim1 anlamak icin film ¢oziimlemesi yapilmistir. Film ¢oziimlemesi yapilirken
filmlerin sahip olduklar1 tiim olanaklarla (senaryo, kamera hareketi, ses, mekan, kadraj,
miizik, kurgu, ¢cekim ve oyunculuk gibi) birlikte diisiindiigli fikri ortaya c¢ikarilmaya
calistlmistir. Ayrica Farhadi’nin filmleri diyalog agirliklidir ve bu diyaloglarda gizli
anlamlar seyircinin biitiinli anlamasinda 6nemli ipuglar1 tasimaktadirlar. Bu yiizden tezin
iddiasin1 kuvvetlendirecek sahneler detayli bir sekilde yazilmis ve incelenmistir. Yapilan
film ¢éziimlemelerinde, “sinematik etik” deneyime firsat verdigi i¢in “Rashomon etkisi”

kavramindan da yararlanilmustir.
4.1. Carsamba Atesi — Chaharshanbeh Suri (2006)

Yeni nisanlanmus alt siniftan geng bir kadin (Rouhi), Carsamba Atesi? giiniinde iist-
orta smnif bir ailenin ev temizligine gider. Gittigi bu evde esler arasindaki kavganin
ortasinda bulur kendini. Mojdeh, kocasi Morteza 'nin kendisini karsi komsusu Simin ile
aldattigimi diisiinmektedir. Igine diistiigii bu aile gerilimi evlilik hazirliklar: yapan Rouhi
icin evliligin ne oldugu ile ilgili bir deneyim yasatir. Rouhi ihanet, yalan ve siiphe tizerine

kurulu bir evlilik hesaplagmasinin tanigi olacaktir.

4 Iran’da yilm son Carsamba giiniiniin arifesinde kutlanan bir senliktir. Acik alanlarda havai fiseklerin
patlatildig1 ateslerin yakildig1 bu senlikte insanlar atesin iizerinden atlarlar.
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Carsamba Atesi Asghar Farhadi’nin {g¢ilincii filmidir. Film, 2006 yilinda
Uluslararas1 Chicago Film Festivali’nde en iyi film odiiliinii kazanmigtir. Bu film ile
Farhadi kamerasini iist-orta sinif insanlarin aralarindaki iliskilere yoneltmis ve diger
filmleriyle de bunu siirdiirmiistiir. Farhadi’nin sinema dili i¢in bu filmin 6ncii bir film

oldugu soylenebilir.

Farhadi toplumun kaderini belirledigini diisiindiigii orta sinifin hikayesini anlatirken
hem siiflar arasi iligkileri hem de toplumsal cinsiyet rollerini ele alir. Farhadi odagina
toplumun en kiigiik birimi olan aileyi alarak insanlar arasindaki iliskilerin karmagikligini
taraf tutmadan gosterir. Seyirci Carsamba Atesi filminde aile i¢indeki yalan, siiphe ve
ihanet yliziinden yasanan bir ¢atismay1 yasananlara taniklik eden hizmetci Rouhi karakteri
tizerinden izler. Her karaktere esit mesafede yaklasan Farhadi kendi dogrusunu
dayatmadan aile, evlilik, kadin ile erkek arasindaki iligkiler hakkinda seyirciyi diisiinmek

durumunda birakmaktadir.
4.1.1. “Evleniyoruz, Mutluyuz”

Film, Rouhi ve nisanlasinin bir motorsiklet {izerinde yol aldiklar1 goriintiiyle baglar.
Rouhi birlikte ¢ektikleri fotograflara bakmaktadir. Rouhi niganlisinin objektife bakmak

’

yerine kendisine baktig1 fotografi “utanc verici” olarak yorumlar. Ortiisiiniin diizgiin
durdugu ve daha ciddi durdugu bir fotografi ise cok begenir. Cift motosiklet lizerindeki
hareketine devam ederken Rouhi’nin ¢arsafinin tekerlege dolanmasiyla diiserler. Nisanlisi

Rouhi’nin ¢arsafini toplamamasina 6fkelenir. Aralarinda gegen konugma:
Nisanlisi: “Kimden gizleniyorsun ki? Bu saatte kimse olmaz burada.”
Rouhi: “Senden.” seklinde olur.

Aralarindaki bu konusma Iran’da kadin ile erkek arasindaki iliskinin
mahremiyetiyle ilgili ipuclar1 verir. Nisanlisinin sinirlendigi sey Rouhi’nin neden carsaf

taktig1 degildir. Carsaf bir zorundaliktir. Rouhi heniiz evlenmedikleri i¢in kendisini
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nisanlisindan da gizlemek zorundadir. Carsaf bu sahneden sonra baska sekillerde yeniden

ortaya cikarak filmde 6nemli bir karakter gibi rol alir.

Rouhi gittigi temizlik ajansinda {iist-orta sinif bir ailenin ev temizligi i¢in
gorevlendirilir. Rouhi yakinda evlenecektir ve bunun i¢in para kazanmasi gerekmektedir.
Temizlik ajansinda bir kadinin getirdigi gelinligi satin almak {izere kendi elbisesi tizerinde
deneyen Rouhi’nin goriintiisii kiiciik bir ayna ile ¢ercevelenir. Farhadi bu kiiciik cerceve
ile Rouhi’nin gelinlikle biitiin halinde goriilmesini engeller. Bu durum Rouhi’nin ¢arsafla
kendini niganlisindan dahi gizlemesiyle benzerlikler tasir. Farhadi goriintiiniin tamligin
kiigiik gerceve icinde kesintiye ugratarak Rouhi icin evliligin kutsallifin1 gostermeye
calisir. Kendini kiigiik bir aynada goérmeye ¢alisan Rouhi’nin mutlu bakislari, evlenecek

olmanin heyecani i¢inde oldugunu ele verir.

Gorsel 1: Rouhi’nin otobiis camindan elini uzattigi sahne

Rouhi’nin ¢alisacagi eve gitmek iizere bindigi otobiisiin camindan uzanmis eli
goriliir. Carsafindan siyrilmig elin riizgarla neseli salinnmina miizik eslik ederken
otobiisiin camina sehrin goriintiisii yansir. Kullanilan miizik filmin ger¢ek diinyasinin
disindan gelir. Yani diegetik miizik degildir. Bu esnada jenerik de akmaya baglar.
Evlenmek {izere olan geng bir kadinin eli bir ¢ocuk nesesiyle riizgarla dans etmektedir.
Otobiisiin hareketiyle cama yansiyan sehir, icindeki binbir hikayeyle heniiz bir siluetten
ibarettir. Rouhi asil hikayeye dogru yol alirken otobiis cam1 Rouhi’yi bu hikayelerden

uzak tutarak sadece uzattigi eli iizerinden onun coskulu anindan seyirciyi haberdar eder.
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Farhadi’nin Carsamba Atesi filmi ile iist-orta sinif kentli insanlarin hikayesini anlatmaya

baslamasi iste Rouhi’nin tagradan kente olan bu yolculuguyla baglar.
4.1.2. Evlilik Provasi

Rouhi’nin zengin muhite gelmesiyle i¢indeki nesenin yerini bir tedirginlik kaplar.
Ellerinde oyuncak silahlar olan ¢ocuklarin kosturmalari i¢cinde yerde patlatilan havai fisek
ve carptiklar1 arabalardan alarm sesleri gelmektedir. Rouhi 1srarli zil ¢alislarina ragmen
giivenlikli sitenin kapisinda kalakalir. Sitenin giivenlik sisteminin olmasi ile tezat havai
fiseklerin ve catapatlardan ¢ikan patlama seslerinin verdigi bir tedirginlik vardir. Gidecegi
eve baktiginda kirik camini fark eder. Rastgele baska bir zili ¢alar (karst komsu Simin’in

zilidir bu).

Morteza Rouhi’ye kapiy1 acarken aynmi zamanda telefonla konusmaktadir. Bu
konusmadan ailesiyle birlikte yapacagi tatil i¢in bilet aldigi Ogrenilir. Mojdeh ise
Mortzena’nin cep telefonunu alip disar1 ¢ikmistir. Morteza’ nin sargili eli ve etrafa sagilmig
kirik cam eslesir. Siddetli bir kavga yasanmistir. Mojdeh ¢ok gecmeden eve gelir.
Rouhi’nin temizlik i¢in eve geleceginden haberi yoktur ve bu ylizden kocasiyla tartigmaya
baslar. Mojdeh o sabah i¢in daha dnce planladiklart gibi evlilikleri hakkinda konusmalari
gerektigini sdyler. Morteza ise ona ihtiyact olan bir arkadaginin yanina gitmesi gerektigini
sOyleyerek konusmaktan kacinir. Mojdeh, Morteza’ya soziinde durmadigini hatirlatir. Ve
soziinde durmamaya devam ederse ertesi glin birlikte gidecekleri Dubai tatiline
gelmeyecegini soyler. Aralarindaki diyalog iyice sertlesir. Morteza Mojdeh’in tiim
israrlarina ragmen evden ¢ikar. Rouhi gibi seyirci de aralarinda gecen diyaloglar
aracilifiyla iki es arasindaki gerilime ortak olur. Yasanan aile dramina evin ig¢indeki
daginiklik, digsardaki havai fiseklerden gelen seslerin verdigi tedirginlik bir gerilim katar.
Morteza’nin sézlinde durmayarak konugmaktan kaginmasi filmdeki ilk ¢catismay1 dogurur.
Farhadi diger filmlerinde tekrarlayacagi gibi ¢atismay1 yerel malzemeler ilizerinde insa
etmeye calisir. Iran toplumunda verilen s6z &nemlidir. Yerine getirilmesi ahlaki

gerekliliklerdendir.
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Mojdeh ve Morteza arasinda Rouhi’nin evi temizleyecek olmasi dahi bir
anlagsmazlik yaratmistir. Mojdeh gurur yapip kocasinin ¢agirmis oldugu Rouhi’yi istemez
ve ona biraz para verip onu gondermek ister. Fakat Rouhi para kazanmak i¢in onca yol
gelmistir. Bu yiizden bu duruma razi gelmez. Mojdeh’in ¢oziim olarak daha fazla para
teklifini ise hicbir sey yapmadigi icin ahlaki bulmayarak kabul etmez 6nce. Fakat daha
sonra Mojdeh’in onu istememe kararligina raz1 gelerek evden ¢ikmaya hazirlanir. Rouhi
tam ¢ikarken zilin bozuklugundan dem vuran camci eve gelir. Rouhi camcinin gelisini
haber vermek icin banyoya girdiginde Mojdeh’in havalandirma deliginden yan
komsusunun evini dinlemeye ¢alistigina tanik olur. Rouhi’nin tesadiifi bu ilk taniklig:

filmin ilerleyen sahnelerinde gdrevli bir tanikliga doniisecektir.

Mojdeh ev telefonunu kurcalarken sabah birinin evi aradigini goriir. Mojdeh
Rouhi’nin pesinden kosarak kimin aradigim1 6grenmeye calisir. Rouhi sabah eve
girdiginde Morteza’nin biriyle konustugunu sdyler. Mojdeh telefonda ne konusuldugunu
anlamaya calisir. Rouhi bilmedigini sdylese de artik olaylarin i¢inde bulacaktir kendini.
Mojdeh Rouhi’nin gitmesine engel olur ve onu kocastyla iliskisi oldugundan siiphelendigi
karst komsusu Simin’e casusluk i¢in gonderir. Simin, evini bir kuafér salonu olarak
isletmektedir. Rouhi miisteri olarak Simin’den randevu alir. Rouhi i¢in bu bir oyundur.

Yapacagi seyin ahlaki sorumlulugunu diisiinmez.

Randevu 6ncesi Rouhi ile evi temizlige gelmis kapicinin karisi arasinda bir gece
once evde neler yasandigimin dedikodusu yapilir. Alt siniftan insanlar ist-orta sinif
insanlarin pisligini temizlerken yasadiklar1 hayatlar da eglencelik bir konugma malzemesi
olur. Siniflar arasi temas ancak bu sekilde olur. Farhadi siniflar arast bu iligki bi¢imini
diger filmlerinde de devam ettirir. Kapicinin karist evli ¢ift arasinda yasanan kavgay1
anlatirken daha ¢ok kocanin tarafindadir. Kavga nedeni bilinmez ama koca ¢ildirmis ve
camui eliyle kirmistir. Kapicinin esi Rouhi’ye filmin karakterlerini tanitmaya devam eder.
Kuaforiin pahali olup olmadigin1 merak eden Rouhi’ye Simin’in ¢ok diiriist oldugunu

sOyler. Ona durumunu anlattig1 takdirde daha az para alacagini sdyler. Seyirci iki kadin
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arasindaki gergeklesen konusmanin samimiyetine ikna edilerek Simin hakkinda olumlu

bir 6n kabul edinilmesi saglanir.

Seyirci Mojdeh’le 6zdesim kurmakta zorlanir. Kiz kardesi de Mojdeh’in banyoda
kars1 komsuyu dinledigine sahit olur. Yasananlar1 6grendiginde Morteza’dan yana bir
tutum sergiler. Kadina gére Morteza gece giindiiz ailesi i¢in ¢alisan, cok yumusak ve kibar
biridir. Mojdeh bir dedikodu yiiziinden hayatini mahvetmektedir. Dedikodu ise
komsulardan birinin Morteza’nin sesini Simin’in telesekreterinde duymus olmasidir.
Mojdeh’in aldatildigindan emin olmasinin sebebi ise Morteza nin {izerine sinen Simin’in

parfiim kokusudur.

Rouhi kararlastirilan saatte kuaférde olur. Simin’in Rouhi’ye karsi miitevazi ve
sevecen tavri dikkat c¢eker. Rouhi Simin’in yaninda eski nesesine kavusur. Simin
Rouhi’den para almaz. Bunu yeni yil hediyesi olarak kabul etmesini ister. Rouhi mahcup
bir sekilde yapmis oldugu casuslugun vicdan azabini ¢ekmeye baslar. Ev sahibi ile
konusmasina kulak misafiri oldugunu ve karst komsunun (Mojdeh) da isin iginde
oldugunu belirterek vicdan azabimi hafifletmeye calisir. Mojdeh’in onu gonderdigini
sOylemese de Simin’le Mojdeh hakkinda samimi bir sekilde dertlesir. Mojdeh’in tuhaf biri
oldugunu kendisini bir seyleri c¢almasindan korktugu i¢in kovdugunu ve kimseye

giivenmeyen biri oldugunu soyler.

Rouhi eve dondiigiinde Simin’in parfiimiinii 6grenmis olmasina ragmen bunu
sOylemez. Mojdeh Rouhi’ye bugiinliik ise son verip yarin devam etmesini istediginde
Rouhi’nin cevabt “Ama siz yarin gitmis olacaksiniz. Saat dortte gidiyorsunuz.” seklinde
olur. Rouhi ciddiyetini diisiinmeden edindigi bu bilgiyi ev sahibiyle konugmasinda
Simin’in agzindan duymustur. Ve bunu Simin hanimdan duydugunu rahatlikla soyler.
Mojdeh’in i¢ini siiphe kaplayip Rouhi’yi sorguya cektiginde Rouhi lafin1 degistirerek;
“Simin Hanmim yarin sizin erken gideceginizi soyledi. Ayrica sizin yasinizi ve kocanizin
meslegini 6grenmek istedi.” yalaninm1 sdyler. Mojdeh ¢ocugunu okuldan almasi i¢in

Rouhi’yi gorevlendirir. Uyuyacagim yalaniyla evden ¢ikar.
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Rouhi ¢ocugu okuldan almak i¢in disar1 ¢ikacaktir fakat ¢arsafi kaybolmustur.
Mojdeh’in de evde olmadigini goriir. Carsafsiz disar1 ¢ikmayan Roubhi igin verilen gorevi
yerine getirmek daha agir bastig1 icin ¢aresiz okula gidecektir. Disar1 ¢iktiginda Simin ile
kargilagir. Simin Rouhi’yi okula birakir. Rouhi Simin’in agzin1 yoklayarak sabah 4’te
gidileceginin nereden bildigini 6grenmeye ¢alisir. Rouhi Simin’e kars1 sempati duydugu
icin bunu teyit etmek 6nem kazanir. Simin, komsudan duymus olabilecegini sdylediginde

Rouhi’nin rahatladig goriiliir.

Morteza is yerinde okuldan aranir. Mojdeh’in digar1 ¢iktigint ve Amir Ali’yi almak
icin Rouhi’yi gonderdigini 6grenir. Morteza telefonla konusmasini bitirip pencereden
disar1 bakar ve Mojdeh’i goriir. Mojdeh Rouhi’nin carsafini giymis ve kendisini
gozetlemeye gelmistir. Morteza hizla is yerinden ¢ikar. Asansdrle agagi inerken kamera
asansoriin icinden Mojdeh’in de goriindiigii disarty1 kaydetmeye devam eder. Bu sahnede
diegetik olmayan dramatik bir miizik duyulur. Asansor kapist acildiginda miizik durur ve
Morteza ¢ikar ama kamera asansoriin iginde kalarak asansdr caminin arkasindan
yasananlar1 kaydetmeye devam eder. Bu sahnede sehir giiriiltiisii disinda ses duyulmaz.
Morteza 6nce Mohjdeh’in yanindan yavasga gecen ve onu taciz etmis olabilecegini
diislindiigii kirmiz1 arabanin igindekilere saldirir. Seyirci sonra Morteza’nin Mojdeh’e
olan fiziksel siddetine taniklik eder. Bir anda olusan kalabalik Morteza’y1 Mojdeh’ten
uzaklagtirirken seyircinin bakis1 asansoriin i¢inde asansorle birlikte yukari ¢ikmaya baslar.
Bu sirada asansor inerken calan miizik tekrar duyulur. Asansoriin caminin duvara denk
gelen karanligr ile Mojdeh’in aglama sesleri iist iiste bindirilir. Mojdeh bindigi takside
utang icinde aglamaktadir. Asansoriin i¢inde ¢alan miizik ve olaylarin camin arkasindan
izlenmesi kar1 koca arasinda yasananlar1 bir seyirlik malzeme haline getirir. Miizik
seyirciyi olaym gergekliginden uzaklagtirirken cam belirsiz bir goriintiiyle seyirciyi
sadece olay1 gozetleyen konumuna diisiirir. Bu durum yan komsusu olan bir kocanin
karisina yonelik siddetine tanik oldugu halde “aile meselelerine karisilmaz” gibi sosyal
kodlardan dolay1 olanlara kulak tikayan kisinin tutumu gibidir. Bu bir anlamda
Farhadi’nin yapmis oldugu toplumsal bir elestiridir. Erkegin kadina yonelik siddetinin aile

korumasi altinda oldugu gerceginin ortaya konmasidir.
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Morteza is arkadast Mahmut’la olan konusmasinda Mojdeh’in ¢arsaf giyip onu
gozetlemeye gelmis olmasina 6fkelendigini, karisinin hayatin1 mahvettigini ve ona sadece
utang yasattigini belirtir. Mahmut, Morteza’ya; “Ama sen onu déviiyor musun? Senin
bunu yapacagini asla diisiinmezdim.” diyerek Mojdeh’in agisindan olaya bakmaya calisir.
Mahmut’a gére Morteza’nin mutlaka yapmis oldugu bir sey vardir ve bu konuda kendisini
uyarir. Morteza ise Mojdeh’i suglamaktadir: Mojdeh once Dubai’ye gidelim diye
sOylenmis, sonra bu sabah gitmekten vazge¢mistir. Daha 6nce de evi boyatmak istedigini
sOylemis sonra kocasindan habersiz evi satmak i¢in ilan vermis dengesiz biridir.
Morteza’ya gore Mojdeh evdeki sorumluluklarini da yerine getirmeyen ne zaman yemek
yaptigmi hatirlayamadigi biridir. Ustelik ailesiyle de sorunlar1 vardir. Insanlar1 “Onu
gormek istemiyorum, ondan hoslanmiyorum.” seklinde kendinden uzaklastirmaktadir.
Morteza’nin karist ile ilgili tim bu olumsuz sdylemlerine ragmen Mahmut Mojdeh’in
hassas biri oldugunu ve ilgiye ihtiyaci oldugunu sdyleyerek Morteza’nin soylediklerine

kars1 cikar.

Rouhi Amir Ali ile saklamba¢ oynarken ayni zamanda aile fotograflarina
bakmaktadir. Bu sirada Mojdeh eve gelir ve cocugunu alip evi terk etmeye calisir. Mutlu
aile fotograflari ile tezat bir sekilde ailenin parcalanma dramina taniklik edilir. Aksam
babasiyla birlikte havai figsekleri goérecek olmanin heyecani iginde olan ¢ocuk, annesine
kars1 koyar. Cocugun annesine “Yaratik!” demesi Mojdeh’i 6fkelendirir ve ¢ocugunu
dovmeye baglar. Siddet sarmali tiim aileyi sarmig ve en kii¢iik halka cocuga yonelmistir.
Bu esnada kiz kardesinin esi Ahmed ellerinde ¢igeklerle kiis oldugu Mojdeh’ten 6ziir
dilemeye gelir. Mojdeh 6zrii kabul etmese de evi terk edip onlara gidecegini sdyler.
Ahmed, Amir Ali’yi ikna etmeye ¢alisir. “Erkekler aglamaz” kalip yargisinin yetigkin bir
erkekten, erkek cocuga aktarildigi bu sahne aralik kapidan goriiliir. Film boyunca anlatilan
anne baba arasinda yasanan kavganin sebebi bir de cocuktan duyulur. Bu hikaye seyirci
icin kendi yasaminda taniklik edebilecegi hikayeler gibi ¢ok tanidiktir. Ve bu tanidiklik
hissi aralik kapidan icerisi duyulmaya ¢alisildigr icin daha ¢ok hissedilir.
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Morteza eve geldiginde Mojdeh’in evi terk etmesine engel olmaya calisir. 11k defa
Mojdeh’e yonelik fiziksel siddete bagvurdugu anlasilir. Bunun i¢in 6ziir diler fakat “Beni
sen ittin.” seklinde kendini savunur. Aralarinda bir siirtiisme baglar. Mojdeh’in tek istedigi
Simin ile bir iligkisinin olup olmadigidir. Sabah disar1 ¢ikar ¢ikmaz kimin aradigini
ogrenmek ister. Morteza bunun iizerine Rouhi’yi cagirir ve ondan bu sabah kimin
aradigini sdylemesini ister. Rouhi “Ziliniz bozuktu. Komsunuzun zilini ¢aldim o da sizi
aradi agmaniz igin.” seklinde cevap verir. Mojdeh tatmin olmaz ve hesap sormaya devam
eder. Onceki aramalar1 sorar. Ustelik tiim aramalar Mojdeh disar1 ¢ikar ¢tkmaz olmustur.
Ayrica toplantida Morteza Simin’i savunmustur. Mojdeh’e gére Morteza bu sabah
konusmalar1 gerektigi halde konugsmaktan kagmis ve Simin ile bulusmustur. Morteza tiim
suglamalar1 reddeder. Simin bir 6nceki giin kendisinden sikayet¢i olup olmadiklarini
ogrenmek icin aramistir sadece. Aralarindaki siirtlisme iyice kizigir. Morteza Mojdeh’in
“Teleksekretinde sesin var.” iddiasini ¢iirlitmek i¢in Rouhi’den Simin’in teleksekretirini
getirmesini istediginde Mojdeh Simin’e karsi gururu incineceginden buna karsi koyar.

Aralarinda yasanan ¢ekismeye ogullarinin aglama sesleri eslik eder:

Morteza: “Senin kag¢ik oldugunu, biitiin bunlar kafandan kurdugunu nasil ispat

edebilirim?”’

Mojdeh: “Kagik olan ben miyim? 4 ’te yola ¢ikacagimizi ben bile bilmiyordum? Ama

’

o biliyordu.’

Morteza bu iddiay1 yemin ederek savusturmaya calisirken Mojdeh’in cevabi:
“Yemin etme. Sadece biraz haysiyetli ol.” seklinde olur. Rouhi bu sahnede duvarda asil
olan Mojdeh ile Morteza’nin gelinlik ve damatlik i¢inde mutlu bir sekilde poz verdikleri
fotografin hemen yanindadir. Rouhi aile biitiinliigliniin saglanmis oldugu fotograftan
giiclinli almis gibi ortaya atilir ve Mojdeh’in gidisine engel olmaya ¢aligir. Rouhi’nin
anlattiklarina gére Mojdeh’lerin zilleri bozuk oldugu icin biletler Simin’in evine
birakilmistir. Biletleri Simin’den alan Rouhi onlari masaya koymustur. Simin Rouhi’ye

biletleri verirken onlara gz atmistir sadece. Rouhi’nin sdyledikleri Mojdeh’i sakinlestirir.

78



Mojdeh ve Morteza’nin karsilikli oturduklari1 sahnede Morteza Oziir diler:

Morteza: “Ben ¢ok kotii bir insanim. Sana bakamiyorum bile. Sana bugiin vurmaya

hakkim yoktu. Ne kadar berbat hissettigimi hayal edemezsin. Beni affet.”
Mojdeh: “Oglumuzun hayati iizerine yemin et.”

Morteza: “Oglumuzun hayati iizerine asla yemin etmem. Ama yemin ederim seni

’

seviyorum, hayatimizi seviyorum, oglumuzu seviyorum. Biitiin bunlari unutalim.’

Morteza ¢ocuklarmin hayati iizerine yemin etmeyi gdze almaz. Burada iran
toplumunda yemin etmenin Onemini bir kez daha goriiliir. Yemin etmenin ahlaki
konularda bir baglayiciligi vardir. Morteza’nin oglunun hayat1 iizerine yemin etmekten
cekinmesi sevdigi birinin varlig1 iizerine edinilmis yeminin tizerindeki baglayiciligini
gosterir. Bu konugma yemine konu olan ogullarinin seslenmesiyle sona erer. Morteza
ogluna verdigi sozii yerine getirecek ve birlikte havai fisekleri gérmeye gideceklerdir.

Morteza teklif etse de Mojdeh onlarla birlikte gitmez.

Morteza Rouhi’ye onu eve birakma teklifinde bulunur. Rouhi ise ¢arsafini sorar
Mojdeh’e. Carsaf kayiptir. Morteza carsafin parasini verecegini sdyleyerek konuyu
kapatir. Carsamba atesi kutlamalarinin yapildigi acik bir alana giderler. Morteza
Rouhi’den yarim saatligine bir yere ugrayacagini ve ¢cocuguyla ilgilenmesini rica eder.
Morteza bakkala ugrayip havai fisek ve sigara aldiktan sonra arabasini sessiz bir yerde
kenara ¢ekerek bekler. Kisa bir siire sonra biri arabanin kapisini acar. Morteza
uyuyakalmistir. Morteza’in igeri giren kisiye yonelmesiyle kamera bakisini o yana gevirir.
Binen kigi Simin’dir. Aralarinda tatl bir agik sohbeti baglar. Simin Morteza ile Mojdeh’in
kavga ettiklerini duymus ve bir seylerin iyi gitmedigini 6grenmistir. Bunun nedenini
anlamaya ¢alisir. Simin Mojdeh’in harap oldugunun farkindadir. Morteza da esinin harap
oldugunu onaylar ve “Ne yapabilirim? Kendimi kaybolmus hissediyorum, kendimden
igreniyorum.” seklinde ne durumda oldugunu anlatmaya calisir. Simin Morteza’nin

herkesin i¢cinde Mojdeh’i dovdiigiinii 6grenince bunun ayrilmak icin iyi bir neden
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oldugunu diisiiniir ve Morteza’y1 incitmeden goriismeyi kesmeleri gerektigini soyler.
Seyirci Morteza’nin garesizlik i¢inde agladigina sahit olur. Bu sahne Morteza ile ilgili
yargilarin degismesi agisindan 6nemli bir sahnedir. Morteza Simin’e agiktir. Bunu

Simin’e “Seni tek bir giin gérmesem deliye doniiyorum.” seklinde cisimlestirir.
4.1.3. Etik Deneyim:

Morteza’nin Mojdeh’in evi terk etmesine engel oldugu sahnede kamera, odagini iki
karakter arasinda stirekli ve hizli bir sekilde kaydirir. Boylece iki es arasinda yasanan
siddetli kavgada birini digerine ayricalikli kilmaz. Ustelik Rouhi’nin kavgay1
sonlandirmak i¢in sdyledikleri dahi bu durumu degistirmez. Rashomon etkisinin devrede
oldugu bu sahnede seyirci ger¢egin ne oldugu konusunda siipheye diisiiriiliir. Mojdeh ve
Morteza’nin mutfak masasinda karsilikli oturdugu sahnede kamera amors c¢ekim
kullanarak esit bir dagilimla iki karakter arasinda gidip gelir. Kameranin bu hareketinden
dolay1 aralarindaki konusma seyircinin yasanan olaya iliskin gergegin ne oldugu
konusunda siiphesini gidermesine yeterli olmaz. Normalde yakin-plan ¢ekimle saglanan
samimiyet duygusu ile seyircinin karakterle 6zdesim kurmasi amaglanir. Fakat bu sahnede
her iki karakterin yakin ¢ekimde yiizlerinin kadrajda goriinme siiresi ve siklig1 neredeyse
aynidir. Bu durum Sinnerbrink’in empati ve sempati arasindaki etkilesimi anlatmak i¢in
ortaya koydugu “cinempathy” (Sinnerbrink, 2016b) kavramini somutlagtiran iyi bir
ornektir. Seyirci herhangi bir karakterle kolaylikla 6zdesim kuramadigindan filmin

diisiiniisiine ortak olur.

Simin ile Morteza arasinda gercekten bir agk iligkisi oldugu ortaya ciktiginda
seyircinin Mojdeh’le ilgili algisi ters yiiz olur. Bu gergek ortaya ¢ikana kadar hem Rouhi
ile olan sert iletisimi hem de soguk tavirlarindan ve her seye karsi siipheli tutumundan
dolay1 Mojdeh’in paranoid bir kisiligi oldugu diisiiniiliir ve onunla 6zdesim kurmak
zorlagir. Film boyunca sert tavirlart olan Morteza ise Simin’in yaninda bir ¢ocuk
safliginda yumusar ve yiiziine bir tebessliim yerlesir. Aralarindaki ask, diyaloglardaki ses

tonlarmin birbirlerini incitmekten korkan bir yumusaklikta olmasiyla da kendini gosterir.
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Seyirci Morteza’y1 esine siddet uyguladigr ve ona hakaret edici sozler sdyledigi icin
“suclu” olarak konumlandirmigken bu sahneden sonra Morteza’nin ¢aresizligini goriip
onu anlamaya c¢alisir. Arttk Morteza, esine ihanet ettigi i¢in kolaylikla “koti”

denilebilecek biri olmaktan ¢ikar.

Morteza nin caresizliginin anlasilmasi i¢in iran’daki kiiltiirel kodlar yine énem
kazanir. Ve seyirci bunu anlamak i¢in sorular sormaya baslar. Acaba Morteza esine
dogruyu sdyleyerek bosanmayi tercih edemez mi? Bunun cevabi aslinda Simin’in
hikayedeki yeri ile ¢ok iliskilidir. Simin bosanmis bir kadindir. Simin’in ev sahibiyle olan
dialogunda bu durumun onun hayatini zorlastirdigi anlasilir. Bogsanmis olmasi ‘normal’
bir aile i¢in tehdit olarak algilanir. Komsulari onu iliskilerinden dislayarak giinah kecisi
konumuna siiriiklemislerdir. Simin, islettigi kuafore gelen yabancilar bahane gosterilerek

binada iglenen hirsizli§in da, binadaki giiriiltiiniin de kaynag1 olarak goriiliir.

Simin’in Morteza’nin tiim yalvarmalarina ragmen bir daha goriismemek iizere
arabadan inip yiiriidiigii sahne iran’da kadinlarin yasadiklar1 zorluklar ile ilgili dnemli
ipuclart verir. Simin sokakta tedirginlikle yiiriir. O anda atilan catapatlarin sesinin
artmastyla adimlar1 da hizlanir. Bir kadinin tek basina sokakta yiiriiyor olmasinin
algilanan anlamu iizerine diislintilmesi istenir. Simin’in yiizii kameraya doniik bir sekilde
seyirciye dogru yiiriirken tacize ugrar. Simin’e iizerinde iki gen¢ erkegin oldugu bir
motosiklet yaklagir. Motosiklettekiler ¢atapatlar1 (“kiz kagiran” olarak bilinen bir ismi de
vardir bu ¢atapatlarin) Simin’in tam ayagina dogru firlatarak uzaklasirlar. Simin korkuyla
irkilerek ¢iglik atar. Simin catapatlardan ¢ikan dumanin ve arabalardan yiikselen alarm
seslerinin i¢inde kalakalir. Igini kaplayan korkuyla nereye gidece@ini tam olarak
bilemeden geldigi yolu geri yiiriir. Duraksadigi sahnede yolun karsisinda destekle
yiirlimeye c¢aligan yash bir kadina yonelmis bakisi goriiliir. Simin i¢in bu goriintii bir ayna
etkisi yaratir. Gelecekten bir zamanda yalniz bagina kalmis kendini gérmiis gibi aglamakl

bir yiiz ifadesiyle kadina uzunca bakar.
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Simin’in kendi yalmizligina iziildigii bu sahnede Mojdeh’e bir esduyumla
yaklasarak ayrilik karari aldigi anlagilir. Arabanin i¢inde Simin, Morteza’ya “Hayatini
mahvediyorsun, aileni. Bu sadece bir géniil macerasi.” demistir. Morteza’nin 1srarlarina
ise “Buna alisacaksin tatlim. Kocam da bana asikti. Ve sonra bir giin beni terk etti.”
diyerek teselli vermeye calismistir. Seyirci, filmin basinda hem Roubhi ile olan sicak
iletisiminden hem de apartmandaki sikayetlerin karsisinda durdugu magdur

(134

pozisyonundan dolayr “iyi” bir karakter olarak gordiigli Simin’i tam bir aldatma
hikayesinin parg¢ast oldugu i¢in suclamaya hazirken yargilar1 yine tersyiiz olur. Simin’i

yargilamak artik zorlasir. Bir kez daha yargilamanin o kadar kolay olmadig1 anlagilir.

Kamera Simin’in aglamakli yiliziinden Morteza’nin yiiziine gecis yapar. Salincakta
oglunu sallayan Morteza da aglamaklidir. Ateslerin yakilip lizerinden atlandig1, sarkilarin
sOylendigi, havai fiseklerin patlatildig1 bu senlikte Rouhi’nin kutlamalara eslik etmedigi
goriiliir. Rouhi eve gec kalmis olmanin kaygisini yasamaktadir. Senlik sesi ona giiriiltii
gibi gelir ve daha ¢ok huzursuzluk verir. Rouhi giiriiltiiden uzaklagsmak icin arabaya
yonelir ve arabanin i¢inde beklemeye baslar. Rouhi arabanin icine sinmis kokuyu
koklarken bunun Simin’in kokusu oldugunu hatirlar. Mojdeh’in stiphesi artik Rouhi’ye
gecmistir. Eglencenin sonunda Morteza ogluyla birlikte arabaya doner. Sigarasini eline
alip cakmagi yaktiginda cakmaktan ¢ikan miizik sesi Rouhi i¢in bir diger ipucu olur.
Rouhi Simin’in evindeyken ¢ay yapmak i¢in ayni1 cakmagi yakmaya ¢alismistir. Simin de
Morteza ile birlikte arabadayken Morteza sigarasini ayni ¢akmakla yakmigtir. Simin
cakmagini geri almamis Morteza’nin hatira olarak saklamasini istemistir. Rouhi, Simin ve
Morteza arasindaki yasak iligkinin tamigidir artik. Kamera Rouhi’in gergegin aciga
cikmasiyla sasirmis yiiz ifadesinden disartya yonelir. Araba ile yola atilan catapatlarin
icinden eve doniinceye kadar diyalog gergeklesmez. Disarisi filmin basinda evin iginde
goriinen karigiklikla benzer bir durumdadir. Sokaklar her tarafta yanan ates, havai fisek
patlamalar1 ve arabalardan yiikselen alarm sesleri ile kaplanmistir. Havai fiseklerden ¢ikan
dumanlar ve insanlarin sokaktaki daginik kalabalig ile disaris1 bir eglenceden ¢ok bir
savas goriiniimiindedir. Bu Rouhi’nin yasadig1 karisikliginin da yansimasi gibidir. Rouhi

Mojdeh’e yalan sdyleyerek Morteza’nin ihanetinin ortaya ¢ikmasini engellemistir. Ve
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simdi sOyledigi yalanin vicdani ylikiinii tasimaktadir. Bu noktada seyirci sorular sormaya
baglar. Hangi durumlarda sdylenen yalanlar kabul edilebilir? Eger Morteza’nin ihaneti

gercek olmasaydi Rouhi yalan sdyledigi i¢in vicdani bir sorumluluk yagamayacak miydi?
4.1.4. Kadin Oldugum Giin®

Eve dondiiklerinde sitenin giris kapisinda Simin’i beklemekte olan eski kocasi dahil
olur hikayeye. Tatilden once annesini gorsiin diye kizlarini getirmistir. Simin evde
olmadig1 icin kapida kalmistir. Aralarinda nezakete dayali bir iletisim gergeklesir.
Morteza uyumus olan oglunu yatirip Rouhi’yi eve birakmak igin geri donecektir.
Rouhi’nin kendisiyle beraber yukar1 ¢ikmasina izin vermez bu yilizden. Morteza asansoriin
icinde aynada kendine baktig1 sahnede kamera aynadaki berbat halde oldugu
goriintiisiinden arabada kizinin saglarini tarayan babaya kesme yapar. Rouhi de disarda
arabanin i¢indeki bu goriintiiyli seyretmektedir. Bu sahne Rouhi i¢in parcalanmis bir
ailenin dramatik gorilintiisiidiir. Bu sirada Simin gelir. Kiziyla 6zlem dolu
kucaklagmasindan sonra eski kocasiyla ylizeysel bir selamlagma gerceklesir. Adam
arabasina dogru yonelir. Rouhi tiim olan bitenin goézlemcisidir. Simin kiziyla birlikte
yukar1 ¢ikarken Rouhi tiim tanikliklarinin etkisinde Simin’in kendiyle konusmasini
duymaz ve tepkisiz kalir. Aralarinda kisa bir bakisma olur. Simin, endiseyle “Ne oldu?”
der. Rouhi’nin cevabi ise “Hig. ” olur. Simin yukar ¢iktiktan sonra Rouhi arabanin i¢inde
tiim geceyi gecirecek olan eski kocaya bakar tekrar. Rouhi’nin yiiz ifadesinden adama bir
acimayla yaklagtigin1 ve Simin’i yargilamaya basladigi anlasilir. Rouhi bir kararsizlik
yasamaktadir. Ve sonunda Mojdeh’e gerecegi sOylemek i¢in yukari ¢ikar. Kapiyrt Mojdeh
acar. Rouhi sdyleyecek gibi olur. Morteza Rouhi’yi goriince endiselenip laf kalabaligi
yaparak Mojdeh’in ilgisini dagitmaya calisir. Mojdeh Rouhi’nin ne sdéylemek istedigini

ogrenmeye caligsa da Rouhi sdylemekten vazgeger ve Morteza ile birlikte asagi inerler.

> Marzieh Makhmalbaf’ in Kadin Oldugum Giin adli filmde kadin olduklan hatirlatilan ve ozgiirliikleri
kisitlanan bir kiz ¢ocugu, geng kadin ile yashi kadinin miicadele ile dolu hikayesi anlatilmaktadir. Rouhi’nin
bir giiniin sonunda gegirdigi doniisiime vurgu yapmak i¢in bu atifta bulunulmustur.
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Mojdeh yiiziinde yeniden olusan siiphe ifadesiyle kapiyr kapatir. Kamera evin
icindedir. Mojdeh kocasinin sdylediklerine ikna olmus iligkilerini yeniden diizene
sokmaya ¢alisir gibidir. Bu siipiirge makinesiyle ortalig1 siipiirmesiyle simgelesir. Evin
icindeki karisiklik azalmistir. Kamera Mojdeh’i sirt plandan netlerken, hemen karsisinda
duvarda asil1 evlilik fotograflari belirsiz bir sekilde goriiniir. Mojdeh’in bakis1 fotografla
kesistiginde durur ve basini sola dondiirerek banyoya bakar. Aralik kapidan Simin’in evini
dinledigi banyo havalandirmasi gelir ekrana. Siiplirge makinesi durdurulur. Rouhi’nin
anlatamaya calistig1 sey Mojdeh’in yeniden siiphe duymasina sebep olmus ve hikaye en

basa sarmustir.

Stipiirge makinesinin durmaya baslayan sesi aracin yoldaki goriintiisii iizerine
bindirilir. Morteza Rouhi’yi eve birakmak i¢in karanlikta yol alirken ¢akmaktan ¢ikan

miizik sesi duyulur yine. Bu tekrarla aldatma konusuna gegis yapilir:
Morteza: “Simin’in biletleri sana verdigini soyledin. Yalan mi séyledin?”
Rouhi: “Evet.”
Morteza: “Neden?”
Rouhi: “Oyle iste.”
Morteza: “Oylesine yalan séylemezsin.”
Rouhi: “Simin Hanim bugiin bana karsi ¢ok iyiydi.”

Morteza: “Yani...’

Rouhi’nin yalan sdyleme motivasyonu bir evliligi kurtarmakken 6grenmis oldugu
gercegi sOylemekten vazgecmesi Simin’in ona karst ¢ok iyi olmasidir. Belki de Rouhi
gercegi sOylemenin Mojdeh’in siiphesine bir yenisini eklemekten daha fazlasini

yapamayacagini diistinmiistiir.
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Rouhi yolun kenarinda onu beklemekte olan nisanlisin1 goriir ve konuya iliskin
baska bir sey sdylemeden aceleyle arabadan inmek ister. Rouhi’nin arabadan inerken ilk
yaptig1 sey esarbini diizeltmek olur. Nisanlisiyla selamlastiktan sonra nisanlisinin ilk
yaptig1 sey ise bir hesap sorma olur. Ilk olarak neden geg¢ kaldigini, sonra da ¢arsafinin
nerede oldugunu sorar. Rouhi ise daha 6nce ezberlenmis bir hizla savunma yapar. Bu
sahnede evlilik ile erkegin kadin iizerine kurdugu, kuracagi tahakkiimiin yansimasi
goriiniir. Ornegin Rouhi kuafore gitmeden &nce nisanlisindan izin almasi gerektigini
diistinmiistiir. Fakat “Ona siirpriz yap!” diyen Mojdeh’in kizkardesinin sdylediklerinden
etkilenerek biraz kararsizlik yasasa da izin almaktan vazge¢mistir. Bu sahnede kadin ile
erkek arasinda siniflar arasinda bir farklilik varmis gibi géziikiir. Ust-orta simif bir kadin
kuaftre gitmek i¢in kocasindan izin almaz ve erkegin karsisinda gorece 6zgiirdiir. Fakat
Morteza’nin Mojdeh’e saldirdigi ve sokakta dylece durmasini kendisine ait bir ‘namus’
konusu haline getirmesi hatirlandiginda aslinda kadin erkek iliskisi bakimindan siniflar

arasi ¢ok biiytik farklilik yoktur.

Siniflar arasi iliski bakimindan da bu sahne ele alinmaya devam edildiginde geng
nisanlinin Morteza’ya karst mahcubiyeti dikkat ¢eker. Geng nisanli, Morteza’nin Rouhi’yi
eve birakmasini bir zahmet olarak algilayip abartili bir sekilde tesekkiir eder. Ustelik
Morteza’dan carsafin evlerinde kaldigin1 6grenen nisanli “Kalsin énemli degil.” diye
karsilik verir. Film boyunca 6nemli bir rolii olan ¢arsaf {ist sinifa gosterilen asir1 nezaketin
harcanani olur ve 6nemi gegici bir sekilde unutulur. Geng ¢ift motosikletin tizerinde filmin
basladig1 yerden evlerine doniis yaparlar. Sahneye disardan gelen dramatik miizik ile tezat

giiliiciikleri ytikselerek karanlikta kaybolurlar.

Miizigin zemin olusturdugu bu sahneden Morteza’nin sitenin 6niindeki goriintiisiine
gecilir. Bu sahnede miizigin olusturdugu dramatik etki ile uyumludur her sey. Kapiy1 acip
Simin’in evinin yanan 1siklarina hiiziinle bakan Morteza daha sonra basini ¢evirir ve onun
bakisi agisiyla Simin’in eski kocasinin iginde oldugu araba goriiliir. Araba karanligin
icinde bir yalnizlik hissi verir. Eski koca yilin bu son gecesini yalniz basina arabada

gecirecektir. Morteza goriiniirde aile birligini korumus bir erkek olarak eski kocay1 geceyi
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gecirmek {izere evine davet eder. Aralarinda gerceklesen diyalog Iran’daki ‘taarof> olarak

bilinen 1srarli nezaket kurallarina giizel bir 6rnektir:

Morteza: “Disarist soguk. Nezakete gerek yok.”

’

Eski Koca: “Hayir, gergekten.’

Morteza eski kocanin taarof yapip yapmadigini anlamak i¢in 1srar eder. Arapca
kokenli bir Fars¢a kelime olan taarof Iran'm karmasik gorgii kurallarini tarif eder. Taarof
geleneginde sdylenen soz diiz anlamindan daha fazlasini tasir. Yapilan nezaket daha ¢ok
gurur demektir. Insanlar teklif edilen seyi kabul etmek istedikleri halde nezaketen dnce
reddeder. Iran’da bu gelenek o kadar yaygindir ki, 6rnegin bakkaldan bir sey satin alirken
dahi paray1 uzattiginiz bakkal “gerek yok” diyerek taarof yapar ve paray1 hemen almaz

(Valle, 2016).

Eski koca, Morteza’nin teklifini gercekten reddeder. Morteza evine gegtiginde tiim
1isiklar kapalidir. Ayni dramatik miizik ¢almaya devam etmektedir. Morteza yatak odasina
girdiginde bos bir yatakla karsilasir. Morteza ¢ocugun odasina yonelir ve Mojdeh’i Amir
Ali’ye sarilmis bir sekilde uyudugunu goriir. Morteza Mojdeh’i yatagina gelmesi icin
uyandirmaya calisir. Mojdeh uyuyor goriiniiyordur ve cevap vermez. Morteza odadan
ciktiginda Mojdeh’in gozleri agilir. Mojdeh, Morteza’nin sdylediklerine uyuyor
numarastyla kayitsiz kalmistir. Morteza’nin yataginda sirt listii uzanmus, efkarla sigarasini
tittlirdiigli sahnede Mojdeh’in normalde yattig1 yerin boslugu kadraji doldurur. Evlilikle
“Bir yastikta kocayin!” mesajimin sarsildigi bir andir bu. Genis yatakta yalniz basina
uzanmig Morteza’nin disarda arabanin iginde geceyi gecgirecek olan Simin’in eski
kocasindan bir farki yoktur. Morteza’nin hep birlikte yeni yili kutlayacak mutlu bir aile
ortami varmig gibi 1srarla eski kocayi eve davet etmis olmasi bu sahneden sonra
anlamsizlagir. Kamera ayni miizik esliginde dnce Morteza’dan arabanin i¢indeki eski
kocaya sonra da ikisinin ortak noktasi Simin’in hala 15181 yanmakta olan evine yonelir ve

ekran kararir.
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Rouhi giin boyunca evli bir ¢iftin hayatlarina bir gézlemci olarak evlilik deneyimi
yasar. Filmin baginda evlenecek olmanin heyecani1 ve mutlulugunu yasayan Rouhi bu bir
giiniin sonunda evliligin yalan, siiphe, ihanetle kusanmis bir diger yiiziinii gérmiis olur.
Toplumdaki evlilikle ilgili bir 6n kabul olan “evieniyoruz, mutluyuz” mottosunda gedikler
olusmaya baglar. Rouhi yasadig1 bir giinlin sonunda artik degismis ve aslinda diisiinsel

anlamda evlenmis bir kadin olur.
4.1.5. Diigiim Cozen Ayrintilar

Farhadi senaryosunda verilen higbir ayrint1 gereksiz degildir. Her biri bir amaca
hizmet eder ve filmdeki bir diiglimiin ¢6ziimii i¢in karakterlerin kullanacagi bilgiler
olurlar. Morteza’nin sigarasini yakacak bir ¢akmagi/kibriti yoktur. Sabah evdeyken
sigarasin1 mutfak ocagindan yakmaya ¢alisir. Isteyken kibrit arar. Caliganin yaktig1 bir
kibritle yakar sigarasini. Senaryo en basindan ilmek ilmek Oriilen bu ayrint1 sayesinde
Simin’in ¢akmagtyla sigarasini yakmasi egreti durmaz. Simin ¢akmagin onda kalmasini
ister. Ve bu ayrinti sayesinde Rouhi gercegi O&grenir. Rouhi, Simin ile ev sahibi
konusurken Simin’in Rouhi i¢in yegenim dedigi yalaninin daha sahici olmas1 adina ¢ay
yapmaya kalkigir. Fakat ¢cakmag1 yakmay1 basaramaz. Daha sonra Simin ayni gakmagi bir

iki sallayisiyla yakar. Ve bu cakmak Simin’in arabada Morteza’ya verdigi ¢akmaktir.

Randevu i¢in Rouhi’nin Simin ile yaptig1 telefon konusmasindan Simin’in saat iki
ile beg arasi1 disarda oldugu anlagilir. Bu saatler disinda bir randevu ayarlanir. Filmde
Simin ile Morteza bu aralikta goriisecegine dair bir beklenti olusturulur. Mojdeh’in garsaf
giyerek Morteza’y1 izlemeye gelmesi de bu aralikta goriiseceklerine dair duydugu siiphe

neden olur.

Mojdeh kocasinin {izerine Simin’in kokusunun sindiginden siiphelenir. Mojdeh
Rouhi’yi Simin’in parfiimiinii 6grenmesi i¢in yanina casus olarak gonderir. Rouhi kokuyu
tizerinde deneyerek ismini Ogrenir ama Simin'in kendisine olan nazik yaklasimdan
etkilendiginden bunu sdylemez. Rouhi’nin senlik alanindan uzaklasip arabaya gectigi

sahnede kokuyu fark eder. Once Simin’de denedigi kokunun kendinden geldigini diisiiniir.
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Sonra arabadan geldigini fark eder. Boylece Mojdeh’in siiphesinin gercek oldugu ortaya
cikar.

Mojdeh ile Morteza ciftinin kap1 zilleri bozuktur. Bu ayrintiyla senaryo mantigi ¢ok
iyl kurulmustur. Eve ilk gelisinde zil bozuk oldugu i¢in Rouhi karsi komsunun zilini
calmistir ve boylece Simin’in hikayeye dahil olmasi saglanmistir. Rouhi’nin ¢atismay1
durdurmak i¢in Mojdeh’e sdyledigi, zil bozuk oldugu icin biletlerin Simin’in evine
birakildig1r yalan1 6ncesinde “bozuk zil” kurgusu yapildigt i¢in egreti durmaz ve

inandiriciligr olur.

Carsamba Atesi filminde birbirinden ve seyirciden bir seyler saklayan karakterlerin
sirlar1 ¢cok Onemsizmis gibi gorlinen ayrintilar ile ortaya ¢ikar. Rouhi’nin Amir Ali’yi
almak i¢in okula gittigi, miidiiriin odasinda gegen sahne bu durumu ¢ok iyi 6zetlemektedir.
Yasak oldugu halde havai fisekleri ¢antalarinda bulunduran iki erkek ¢ocuk miidiir
odasima gonderilmistir. Cocuklar miidiiriin su¢lamalarina karsi havai figsekleri bagka

arkadaslarinin ¢antalarina koyduklarini séyleyerek savunma yaparlar:
Miidiir: Fisekler 600 toman degerinde ve bir siirii. Oylece size mi verdiler?
Cocuklardan biri: (aglayarak) Bunlarin her biri 400 toman sadece.

Ve bu kiigiik ayrintiyla cocuklarin yalani ortaya ¢ikmis olur. Heniiz ¢ocuk safliginin
bir iiriinii olan bu yalan odadaki yetigkinlere tebesstim ettirir sadece. Farhadi giinliik ve
siradan olan1 daha da siradanlastirarak 6nemsizmis gibi duran ayrintilarin takip edilmesini

saglamaktadir.
4.1.6. Semboller ve isaretler:

Rouhi ¢alisacagl eve gitmek iizere otobiis bekledigi sahnede kadinlar duragin
solunda erkekler ise sagindadir. Otobiis duraga yanastiginda kapinin tam ortasindaki
demir bekleyenleri tam ortadan ikiye ayirir. Kadinlar otobiisiin solundan erkekler ise

sagindan binerler. Bu sahnede kamera otobiisiin i¢inden kapiy1 gdstermektedir. Giiniimiiz
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Iran’nda ulasim araglarinda kadinlar arka tarafta, erkekler ise &n tarafta olmak
zorundadir. Otobiisiin i¢i gosterilmeden ince bir detayla bu durum ortaya konmaktadir.
Farhadi, dogru ya da yanlshgmdan yana taraf olmadan bu gériintiiyle iran’in mevcut

durumu ile ilgili diisiiniilmesini saglamaktadir.

Morteza’nin yaptigi is video diizenleme isidir. Videoda bir kiz ¢ocugunun goériinen
saglar1 bir problem teskil etmektedir. Arkadasi Mahmut ile arasindaki gecen diyalog su
sekildedir:

Morteza: “Mahmut ise yaramiyor, ne yapacagiz?”

’

Mahmut: “Kiz daha 7 yasinda ama saglarint kapatmak istiyorlar.’

Farhadi yine ince bir detayla bu konu ile ilgili bir elestiri alan1 agtig1 sdylenebilir.
Farhadi filmlerini gdstere gostere “politika yapmak™ seklinde kurgulamaz. Bu Farhadi’nin

politik konulardaki tarzinin bir gostergesidir.

Mojdeh ve Morteza’nin evlerinin i¢i karmakarisiktir. Egyalarin iistii ortiilmiistiir.
Rouhi’nin eve gelis amact da zaten bu karisikligi toplamaktir. Film boyunca ev
toparlanmaya caligilsa da bu tam anlamiyla gergeklesmez. Bu karisiklik aile iginde

yasanan gec¢imsizligin disavurumudur.
4.1.7. Kim Suclu?

Carsamba Atesi filminin agilis sekansi mutlu baslar fakat film mutsuz bir sekilde
biter. Bir ist-orta sinif ailenin evlilik hesaplagmasini konu edinen film, bu sinif tizerinden

insanlar arasindaki iliskilerin karmasikligin1 verir:

Carsamba Atesi'yle birlikte, giderek artan sayida elestirmen Farhadi'nin cazip orta
simif melodramlarini isleme yetenegine dikkat cekmeye bagladilar. Deborah Young
Variety'deki degerlendirmesinde sdyle yazdi: "Cok az iran filmi hem orta hem de alt
sinifi gercekei bir sekilde yansitmaya calisti ve ¢cok daha azi Asghar Farhadi'nin
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etkileyici lglincii filminde yer alan hikaye anlaticiliginin karmagikligini ve
karakterlestirme derinligini ortaya koydu” (Hassannia, 2014:7/16).

Giinliik hayatta birini yargilamanin ¢ok kolay olmasina tezat bir sekilde filmde her
karakterin kendi agisindan hakli oldugu diisiiniiliir. Odag: karakterden karaktere degisen
seyirci yargilamanin ne kadar zor oldugunu gériir. Ik yargilamaya baslanan kisi Mojdeh
olur. Kiz kardesinin “bayan ciddi” dedigi, kuafore gidip kendisine ¢eki diizen vermesi
icin ricada bulundugu Mojdeh’in asik surati, insanlara kars1 sert tavr1 onun yargilanmasini
kolaylastirir. Film Mojdeh’i gereksiz yere sliphe eden ve evliligini felakete siiriikleyen
kisi olarak konumlarken Morteza’nin Mojdeh’e siddet uyguladigi sahneden sonra bir
kirilma yaganir. Artik odakta Morteza vardir ve seyirci onu yargilamaya baslar. Morteza
ile ilgili yargi ise Simin ile arabadayken caresiz ask goz yaslar1 doktiigii noktada degisir.
Simin ise hem Rouhi’ye kars1 sevecen tavri hem de apartmandaki magdur durusundan
dolayr sempati kazanmisken bir aldatma hikayesinin parcasi oldugu icin suclanmaya
baslar. Fakat bu suglama uzun siirmez. Daha dnce kocasi tarafindan terk edilmis Simin

Mojdeh’e duydugu esduyumla Morteza’dan ayrilir.

Rouhi ise daha ¢ok olaylara taniklik eden bir karakterdir. Yasadig1 bu bir giinliik
deneyimde evliliginin 6teki yiiziine taniklik ederek olgunlasir. Rouhi yalan sdyleyerek, sir

tutarak bu diinyaya adimini atmis olur.

Farhadi diger filmlerinde tekrarlayacagi gibi kendisi herhangi bir tanim vermeden
ve yargilamalarda bulunmadan yerel malzemelerle olusturdugu giinliik siradan konular
tizerinden neyin dogru neyin yanlis oldugu ile ilgili tartisilmasini saglar. Kimin suglu
kimin sugsuz oldugunun 6nemsiz oldugu bu filmin sonunda seyirci sorular sorarak bir
diistinme pratigine dahil olur. Carsamba Atesi etik sorulari ele alis1 bakimindan diisiinen
bir filmdir. Bu anlamda Farhadi’nin ele alindan tiim filmlerinde oldugu gibi filmin

kendisinin felsefe yaptig1 sdylenebilir.
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Farhadi’nin ele alinan diger filmlerinde oldugu gibi Carsamba Atesi iginde felsefe
olan bir film degildir. Film etik konular1 sinemanm kendine has diliyle ele alarak bizzat
kendisi felsefe yapar. Senaryonun matematigi seyirciyi ipuglar1 toplayip olaylarin
pesinden bir polisiye romani gibi siiriiklerken filmin sonunda en yogun hissedilen sey
yargilamanin ne kadar zor oldugudur. Film seyirciye herhangi bir sorunun cevabini
vermez. Film boyunca bir “sinematik etik” deneyimi yasayan seyircinin heybesi filmin
sonunda cevaplart lizerine bolca diislinecegi, “Neden yalan soyleriz? Sug nedir? Dogru ve

yanlis nedir?” gibi etik sorularla dolar.

4.2. Elly Hakkinda — Darbareye Elly (2009)

Ust-orta simiftan iiniversiteden arkadas olan bir grup ii¢ giinliik bir tatil icin Iran’in
kuzeyinde deniz kenarinda bir eve giderler. Birer ¢ocuklarwyla beraber ii¢ ¢ift
Almanya’dan yeni gelmis eski dostlar1 Ahmad ile uzun aradan sonra bir araya
gelmislerdir. Ahmad, Alman esinden yeni bosanmis ve Iran’li bir kadinla yeniden
evlenmeyi diisiinmektedir. Gruptan bu tatili planlamis olan Sepideh, kizinin 6gretmeni
olan Elly’yi de ¢agirmistir. Sepideh’nin Elly’yi ¢cagirmasinin sebebi de tatili bir firsata
cevirip Ahmad ve Elly arasinda ¢épgatanlik yapmaktir. Mutlu bir sekansla baslayan ve
eglenceli bir tatil filmi gibi ilerleyen film Elly’nin ortadan kaybolmasiyla bir gerilim
filmine doniisiir. Kisilerin birbirinden sakladiklar: sirlar ve yalanlar kriz anlarinda ortaya
¢tkar ve grup arasinda yiizlesmeyle beraber bir ¢catisma yasanir. Seyirci onemsizmis gibi
soylenen yalanlarin olaylarin seyrini nasil degistirdigine tanik olurken karakterlerin
vasadigr ahlaki ikilemler iizerine diisiinmeye baslar. Farhadi taraf tutmadan yine ¢oklu
bakis agisvyla tiim karakterlerin hikayesini anlatabilmeyi basardigi igin birbirlerine yakin
olan bir arkadas grubu iizerinden seyircinin bir toplumun é6zellikle kadin erkek arasindaki

iliskinin ahlaki boyutu ve cinsiyet rollerinin nasil oldugu ile ilgili diisiinmesini saglar.
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Farhadi Elly Hakkinda filmi ile Berlin Uluslararas: Film Festivalinde Gilimiis Ay1
Odiilii’'nii almistir. Filmde Elly’nin ortadan kaybolmasi yine bir kayip hikayesi olan
Michelangelo Antonioni’nin 1960 yapim ‘L ’Avventura’ (Macera) adl1 filmini hatirlatir.
Farhadi bu filmde Carsamba Atesi filmiyle bagladig: {ist-orta sinifin hikayesini anlatmay1

stirdiirtir.
4.2.1. Kriz Oncesi: Nese

Filmin giris sahnesinde kamera bir sadaka kutusu i¢ginde konumlanmustir.® Dar bir
151k huzmesi i¢cinden kameranin bulundugu karanligin i¢ine dogru diisen kagit ve madeni
paralar goriiliir. Sehrin sesinin ig¢ine doldugu bu karanlik yerde paralar kameranin
gostermedigi sokaktan gecen herhangi birileri tarafindan atilir. Bu durum filmde
anlatilacak hikayenin herkesin basindan gecebilecek olan bir hikaye olabilecegine isaret
eder. Bir Ayrilik filmi de buna benzer bir goriintiiyle baslar. Bir fotokopi makinesinde
seyircinin tanimadigi insanlarin kimlikleri ¢ogaltilmaktadir. Kadrajda seyirciye
anlatilmak istenen yine herhangi birilerinin hikayesinin anlatilacak olmasidir. Burada
siradan ve giinliik olana vurgu yapilmaktadir. Sadaka kutusunun deliginden sizan 11k
huzmesinden bir tlinelin i¢indeki 151k huzmesine gecis yapilir. Herhangi birilerinin
hikayesinden Iran iist- orta sinif bir arkadas grubunun hikayesinin izi siiriilmeye baslanur.
Tiinelde birbirinin pesi sira {i¢ araba gecer. Neseli bir arkadas grubu ¢ocuklariyla birlikte
bir yolculuk yapmaktadir. Calan diegetik miizikle (kaynagi sahnede olan) neselenen,
arabanin camlarindan baglarini uzatmis ¢iglik atarak kendilerini costuran kadin ve erkek
karakterler goriiliir. Arabalarin tiinelden aydinlhiga ¢ikmasiyla kameranin yakin ¢ekim
yaptig1 arabada filmin ana karakterleri vardir. Sepideh, Sepideh’nin esi Amir, kizlari,
kizlarmin 6gretmeni Elly ve Sepideh’nin arkadasi Ahmad. Basini camdan cikaran
Sepideh’nin hagar1 bir cocuk gibi neseli tavirlart dikkat ¢ekerken, Elly attigi ¢ekingen
cigliklarla kendini costurmaya calisiyor gibidir. Bu noktada modern ve geleneksel

karsilagtirmasinda Sepideh arkadas grubuyla beraber modern olan1 temsil ederken, Elly

6 Tahran’da bir¢ok sokakta sadaka kutular1 mevcuttur.
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modern olmaya ¢aligan ama bunun i¢in yeteri kadar cesaretli olmayan konumdadir. Film
hem sinif perspektifinden hem de toplumsal cinsiyet perspektifinden bir iligkiler hikayesi
anlatmaktadir. Babanin kizina “Kendini costurmayr bu sekilde ogreneceksin.” demesi
kaliplarindan ¢ikmanin modern olmanin sartt oldugu iist- orta simif kesiminin tasviri
gibidir. Fakat kriz anlarinda bu modern arkadas grubunun altlarda yatan geleneksel

damarlar1 ortaya ¢ikacak ve filmdeki ¢atismalardan biri haline gelecektir.

Miizigin eslik ettigi bu neseli yolculukta arabalarin camlarindan goriinen, Iran’in
Hazar golii civarinda bir tatil yeridir. Deniz kenarina kurulmus rengarenk ¢adirlar goriiliir.
Mola verdikleri yerde Sepideh ve esi arasinda kalinacak yerle ilgili bir gerilimin ilk
isaretlerine sahit olunur. Evi ayarlayan Sepideh bu yerle ilgili grubu yeteri kadar
bilgilendirmemistir. Sepideh, Elly’yi Ahmad’le tamistirmak igin c¢ok israr etmis ve
sonunda Elly bunu kabul etmistir. Gruptaki herkes Elly’nin ¢agrilma sebebini biliyorken
Sepideh’nin kocast Amir’in karisinin niyetinden habersiz olmasi esler arasindaki
olabilecek gerilim ihtimalini giiclendirir. Tatili planlayan Sepideh’dir. Bu anlamda grubun
lideri konumundadir. Modern bir aile olarak bu Amir i¢in sorun teskil etmiyor gibi
goziikse de kriz anlarinda Amir’in Sepideh’ye karsi biriktirdigi hinci bastirilmaya

calisilan geleneksel tavirla ortaya ¢ikacaktir.

Grubun kalacaklar1 evi gérmeye geldikleri sahnede hir¢in deniz dalgalart Carsamba
Atesi’nde c¢arsafin sahip oldugu dneme benzer sekilde yeni bir karakter gibi filme dahil
olur. Deleuze’iin belirttigi sekliyle birey, insan degildir sadece. Birey, bizlerin, diinyanin
hayatim etkileyen her seydir (Oztiirk, 2018:209). Hir¢in deniz dalgalarinin da filmde bir
bireyligi vardir. Film boyunca hi¢ durmayan dalgalarin sesi bir 6nceki filmi Carsamba
Atesi’'nde havai fiseklerin yaptig1 tedirginlik etkisine benzer bir sekilde rahatsiz edici bir
gerilim verir. Ev deniz kenarindadir. Pencerelerinin camlar1 kirik, kapilarin kilitleri bozuk
ve igerisi ¢cok kirlidir. Pencereler kirik oldugundan gece ayazinda evin ¢ok soguk olacagi
ve evi diizene sokmanin zaman alacagi konusulur. Kapi kilitleri bozuk oldugu i¢in tuvalet
mahremiyetinin olmadigr da ayrica belirtilir. Evde kalip kalmama karar1 oylamaya

sunulur. Elly temizlikle ilgilenecegini sdyleyerek kalmayi1 onayladigini belirtir. Sadece
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Shohreh ve esi Peyman bagka bir yere bakmay1 onererek muhalefet olurlar. Sepideh
kocasiin fikrini almadan oylama sonucunu 2’ye 5 oylamayla evde kalma olarak agiklar.
Amir’in “Benim oyumla kimse ilgilenmiyor.” serzenisi esler arasinda giic dengesinde

Sepideh’nin daha baskin bir karakter olduguna vurgu yapmaktadir.

Gruptakiler kalacaklar1 eve geldiklerinde ¢ocuklari denize dogru kosar. Evin i¢ini
gezip kalip kalmamay1 konustuklar1 sahnede ise evi gostermeye gelmis cocugun biraz
tedirgin bakisi camdan disariya yonelir. Cocugun bakisiyla denize tag atip oynayan
cocuklar gosterilir. Hir¢in deniz dalgalarinin tirpertici sesi seyircide ¢ocuklarin basina bir
sey gelecek hissi yaratir. Hem evin deniz kenarinda olmasindan hem de pencereler kirik
oldugu icin gece ayaz olabileceginden dolayr evde kalmama yoniinde oy kullanan
Shohreh, denizde sirilsiklam olmus 5-6 yaslarindaki oglu Arash’1 ¢agirirken esi Peyman’a
“Biitiin hafta sonunu ¢ocuga goz kulak olarak gegirecegim.” diyerek yakinir. Denizin

hir¢in dalgalari1 ve ¢cocuklarin suya girme arzulari bir ¢atigma yaratir.
4.2.2. Elly’nin Yasadig1 Ahlaki ikilem

Herkesin birbirini ¢ok iyi tanidig1 arkadas grubunda Elly ¢emberin kenarlarinda
gezinir. Bazen ¢emberin i¢ine girerek grubun nesesine, oyunlarina dahil olurken ikilemler
yasay1p tekrar gemberden ¢ikar. Elly sessiz bir karakterdir. Kendini anlatmaz, sessizligiyle
yasadig1 tereddiitii ise ¢ok iyi verir. Ornegin, Naazy’nin kocast Manoochehr kirik cami
naylonla kapatirken Elly ona yardimci olmaktadir. Gruptaki diger erkekler sarki
sOylemeye baslayip ortamdaki coskuyu artirarak Manoochehr’in dans etmesini saglarlar.
Tiim grubun dansin etrafinda toplanip sarkiya eslik ederek eglendigi bu sahnede Elly de
egleniyor gibi goriinmektedir. Fakat bir anda orada olmaktan rahatsizlik duymus gibi
uzaklagir. Elly’nin i¢ini kemiren sey ahlak yargilar ile iligkilidir. Elly’nin ahlaki ikilemi
dans eden, sarki sOyleyen, kendi aralarinda 6zel sakalar yapan ama Sepideh disinda ona
yabanci olan bu erkekli ortamda bulunmasinin dogru olup olmamasi ile ilgilidir. Benzer
sekilde daha 6nce Amir’in dans ettigi sahnede de Elly 6nce giiliimseyerek eglenmis sonra

bir tereddiit yasayarak oradan uzaklasmistir. Elly’nin ikilem yasayip gruptan uzaklastig
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anlarda tiim grup Elly’nin duyma ihtimaline ¢ok da aldiris etmeden Elly ile olugabilecek

iligki lizerinden Ahmad’le sakalasir.

Gruptan uzaklasarak evin disina ¢ikan Elly arka agidan solunda deniz ve denizde
oynayan Arash, saginda ise kirmizi bir arabanin burnu ile gercevelenmis bir kadrajda
goriiliir. Evin icinden Ahmad’i Elly’nin yanina gitmesi i¢in ikna etmeye calisan bir ses
kalabalig: isitilir. Elly unutulan bir seyin sonradan akla gelmesi ¢abuklugunda arabaya
yonelir ve arabanin i¢indeki ¢antasindan telefonunu ¢ikartir. Telefona bakarken ki degisen
yiiz ifadesinden telefonunda bir aramanin geldigi anlasilir. Kaldiklar1 yerde telefon
cekmez. Elly’nin telefon etmesi gerekmektedir. Sepideh Ahmad’e bu firsati
degerlendirmesi gerektigini sdyleyerek Elly’yi telefon etme bahanesiyle gezmeye

gotiirmesini ister.

Elly’nin arabanin i¢inde telefonda konustugu sahnede annesine ertesi giin
donecegini soyler. Elly ayrica annesinden kendisi i¢in bir beyaz yalan sdylemesini ister.
“Anne birileri ararsa, sehirden ayrildigimi soyleme. Nerede oldugumu bilmedigini
soyle.” Elly’nin sdylemesini istedigi bu beyaz yalanin disinda kendisi de annesine is
arkadaglar1 ile birlikte oldugu yalanini soyler. Elly konusmasini bitirirken arabanin
camindan bakkaldan elinde posetler ile ¢ikan Ahmad’in arabaya dogru geldigi goriiliir.
Elly, Ahmad’e daha ge¢ aramis olsayd: annesinin meraktan kalp krizi gegirebilecegi
anlatir. Elly ve Ahmad arasinda annelerin ¢ocuklarinin iizerine titremesi ile ilgili bir
sohbet olur. Daha sonra Elly kendi deyimiyle hassas bir soru sorar Ahmad’e ve neden
ayrildigin1 6grenmek ister. Ahmad’in bu soruyu tiye alip karsilikli giildiikleri bir anda
Elly’nin telefonu calar ve gelen aramayla bir anda yiiz ifadesi degisir. Elly telefona cevap
vermez ve kimin aradig1 bir gizem olarak kalir. Elly konuya geri donerek Ahmad’in esinin
ayrilirken soyledigi ve Ahmad’in bunu Almanca tekrarlayip giilme malzemesi haline

getirdigi ciimlenin anlamini sorar:

’

Ahmad: “Kotii bir son sonsuz bir umutsuzluktan daha iyidir.’
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Elly bu s6zii ¢cok i¢ten hissedip lizerine diigiiniir ve “Dogru. ” diye onaylar. Arabanin
icinde gecen bu sahne Elly hakkinda dogrudan bildiklerimiz agisindan 6nemli bir
sahnedir. Elly’nin yeni ameliyat olmus ve stresten uzak durmasi gereken bir annesi vardir.
Annesinden sodylemesini istedigini beyaz yalandan yola ¢ikarak nerede oldugunu
gizlemek zorunda kaldig1 biri ya da birileri vardir. Telefonuna gelen arama igin “Kimin
aradigini biliyorum daha sonra ararim.” demesi ve giildiigii bir anda gelen bu aramayla
bir anda yiiz ifadesinin donuklagmasindan arayan kisi ile iligkili bir sorun oldugu anlasilir.
Ayrica Elly’nin annesine is arkadaslariyla birlikte oldugu yalanini sdylemesinden bu
yalanin sebebi ile iligkili toplumu saran kurallarin, ahlaki degerlerin kisileri ve 6zellikle
kadinlar1 yalan sdylemek zorunda birakmasi agisindan diisiiniilmesine yol acar. Elly
aslinda ¢ok da tanimadig1 kadinli erkekli bir arkadas grubuyla birlikte tatil yapiyor olmasi

annesinden bile saklamak zorunda kaldig1 uygun goriilmeyen bir durumdur.

Grubun aksam yemegine oturduklar1 sahnede Elly’nin Ahmad’in yanina oturmasi
icin sakalagmalar olur. Yemege Ahmad’in yanina oturduktan sonra tuz almak i¢in kalkip
mutfaga giden Elly’nin arkasindan gruptakiler aralarindaki flort durumu i¢in Ahmad’i
tebrik ederler. Yaslh kadini taklit ederek el ¢irpip kadinin sdylediklerini tekrarlar. Kamera
yemek sofrasindan ayrilip mutfaga Elly’ye yonelir. Elinde tuzlugu cevire ¢evire uzunca
sabit duran Elly salondan gelen sesleri duymaktadir. Sakalagsmalarin farkinda olan
Elly’nin yiiz ifadesi durgunlasir. Bu sakalagsmalardan rahatsiz oldugu goriiliir. Yemege

dondiigiinde de giiliismeler devam eder.

Elly ile yeni tanisan herkesin onunla ilgili diisiinceleri olumludur. Kendi aralarinda
Elly’yi sessiz, sicak, utanga¢ ve hos biri olarak tanimlarlar. Onlara gére Ahmad’in
evlenmesi i¢in uygun biridir. Elly gercekten sessiz biridir. Bu ylizden ne seyirci ne de
filmdeki diger karakterler Elly’nin ne diisiindiigii 6grenemez. Elly, Sepideh disinda
tanimadig1 bu arkadag grubunda talibi Ahmad ile flort etmeye cesaret etmistir ama grupla

birlikte eglendikleri zamanlarda bir anda orda olmak ile ilgili bir ikilem yagadig1 hissedilir.
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Yemeklerin yendigi, oyunlarin oynandigi, dans edilip sarkilarin sdylendigi ilk
giiniin ertesinde bu kez Elly gruptaki erkeklerle birlikte voleybol oynarken goriiliir. Elly
heniiz oyun devam ediyorken bir anda saatine bakar ve iceri gegecegini sOyleyerek oyunu
birakir. Bu sahne de Elly’nin bir eglenme aninda i¢ini kemiren bir ikileme 6rnek olarak

gosterilebilir.

Kamera Elly’den sonra igeri girer. Elly Tahran’a donmek i¢in ¢antasini
hazirlamigtir. Fakat Sepideh gitmesine engel olur. Aralarindaki konusmaya evdeki diger
kadinlar da sahit olur. Naazy Elly’ye “Buras: hosuna gitmedi mi?” dediginde Elly, sadece
bir gece kalabilecegini sdyledigini, annesinin merak edecegini ve bu yiizden déonmek
zorunda oldugunu soéyler. Shoreh de Sepideh’ye “Gitmek istiyorsa onu zorlama.”
dediginde Elly, “Keske kalabilseydim. Sepideh nedenini biliyor.” diye karsilik verir.
Elly’nin tiim agiklamalarina ragmen Sepideh inadindan vazge¢mez ve Elly’ye kayitsiz
kalarak Shoreh ile birlikte evden c¢ikarlar. Cocuklar ise Naazy’ye emanet edilir. Bu

sahnede Elly’in Sepideh’le paylastig1 ve ahlaki ikilem yasamasina engel olan bir durum

oldugu anlagilir.

4.2.3. Gosterilmeyen Bir ‘An’

Gorsel 2: Elly 'nin filmde goriindiigii son sahne

Sepideh arabanin i¢inden Elly’ye el salladiginda Elly, merdivende oturmus denizi
seyretmektedir. Sepideh’e karsilik verip el salladiginda yiiziindeki caresizlik ifadesi

ortaya c¢ikar. Shoreh ise denizde oyanayan Arash’a suda ¢ok kalmamasini
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tembihlemektedir. Shoreh Naazy’ye Arash’a goz kulak olmasi ricasini tekrarlar ve
arabaya binerek Sepideh ile birlikte uzaklasirlar. Shoreh ve Sepideh’nin gitmesinin
ardindan kamera deniz kiyisinda pembeli beyazli ucurtmalarini ugurmaya calisan iki
cocugu gosterir. Naazy temizlik yapacagi i¢in Elly’den g¢ocuklara goéz kulak olmasi
ricasinda bulunur ve igeri gecer. Kadrajda merdivende oturmus Elly ve arkasinda denizde
oynayan Arash goriiniir. Elly, Naazy’nin “Giizel yiiziikmiis. ” demesinin ardindan onu yeni
fark etmis gibi diisiinceli bir sekilde yiiziigline bakar. Kamera tekrar ugurtmalarini
ucurmay1 basaramamis iki ¢ocugu gdsterir. Bu goriintiiden sonra kadrajda tekrar Elly ve
arkasinda suyun i¢indeki Arash goriiniir. Hemen ardindan Elly yerinden kalkarak ugurtma
ile oynayan diger iki ¢ocugun yanina geger. Boylece Elly kadrajdan ¢ikar. Kamera suya
batip ¢ikmakta olan ve arka agidan gordiigii Arash’1 bir siire izledikten sonra Elly’nin
bulundugu tarafa gecis yapar. Elly’nin yiizii yakin ¢ekimde goriiniir. Kiigiik ¢cocuklar
kadraj disidir. Sadece Sepideh’nin kizinin sesi duyulur. Elly’den ugurtmasini tutmasini
ister. Elly ugurtmay1 eline aldiktan sonra bir ¢ocuk coskusunda saga sola kosarak onu
havalandirmaya c¢alisir. Kamera da Elly ile beraber hareket eder. Ucurtma kadrajda
goriinmez. Elly’nin yakin ¢ekimde goriinen yiizii neselidir. Ciglik atarak kendini costurup
giilerken yanindaki ¢ocuklarin giiliiciikleri ve dalga sesi de ona eslik eder. Bu sahne bir
dakika boyunca devam eder. Sonra birden Elly duraksar ve kadrajda olmayan ¢ocuga “Ge/
sen tut, gitmem lazim.” diyerek kadrajdan ¢ikar. Bu sahne Elly’nin filmde goriindiigii son
sahne olur. Bu kez kadrajda Elly ugururken kameranin gostermedigi ucurtma vardir.
Ugurtma mavi gokyiiziinde bir siire havalanir. Ugurtmay1 evin iginden acik pencere
cergevesinde goriindiigli sahnede bir ses duyulur. Bu sahnede kamera mutfaktadir. Sesle

irkilen Naazy’ye gecis yapilir.

4.2.4. “Kétii Bir Son Sonsuz Bir Umutsuzluktan Daha lyidir”:
Elly Kaybolur

Naazy’nin korku dolu yiiz ifadesinden “Baba baba baba..” diye kosan kiigiik
cocuga gecis yapilarak panik duygusu verilir. Kii¢lik ¢ocuk kendince, voleybol oynayan

yetiskinlere bir seyler anlatmaya ¢alismaktadir. Fakat cocuk “Baba Arash!” dese de,
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beden diliyle Arash’in oldugu yonii gosterse de karsisinda onu anlamayan yetiskinler
vardir. Kiiciik ¢cocugun yardimina ondan daha biiyiik olan diger ¢ocuk aglayarak yetisir
ve bu kez ciimleyi “Baba Arash..Arash suda!” seklinde tamamlayarak yetiskinlerin
dikkatini ¢ekmeyi basarir. Filmin yaklasik ilk yarim saati nese i¢inde gecen siradan bir
tatil filmi gibiyken bu sahneden sonra endise ve gerilimin hakim oldugu polisiye bir film
seklinde ilerler. Yetigkinler denize dogru kosarken kamera da onlarla beraber hareket eder
ve kameranin amatorce titrek hareketi yasanilan gerilimi gercekgei bir sekilde verir. Naazy
de bu sahnede evin i¢inden disar1 ¢ikar, kulagindaki kulaklik az 6nce yasananlara dair
hicbir sey duymadig ile ilgili bilgi verir. Naazy ve Amir suya girmezken diger erkekler
dev dalgalarla bogusarak denizde Arash’i ararlar. Kamera daha ¢ok c¢ocugun babasi
Peyman’1 gosterir. Yardima ¢evreden de insanlar yetisir. Korku dolu bagrigsmalarin oldugu

bu sahnede Arash bulunur ve suni teneffiisle hayata yeniden dondiiriiliir.

Arash bogulmaktan kurtarildiktan sonra Amir ¢ocuga goz kulak olmakla ilgili
sadece annenin sorumlulugu varmig gibi konusur. Amir Naazy’ye “Cocuklar boyle
bwrakilir mi? Anneleri nerede? ” der. Naazy’nin cevabi: “Elly onlarla beraberdi” seklinde
olur. Fakat Naazy bunu der demez endise ile denize bakar. Elly’nin yoklugunu fark eder.
Elly hicbir yerde yoktur. Elly’nin Arash’i kurtarmaya calisirken denizde bogulmus
olabilecegi korkusuyla tekrar denize girerler. Denizde hareketli dakikalar yeniden baglar.
Sepideh ve Shoreh’in eve geri dondiigli sahnede Elly’nin kayboldugunu yeni 6grenmis
Peyman telagla arabanin Oniine ¢ikar. Shoreh oglunun bagina koétii bir sey geldigini
diistinlip hizla arabay1 terk ederken Sepideh endiseyle arabayi carpar ve yan ayna kirilir.

Kirilan ayna artik onarilmasi miimkiin olmayacak olan bir kaybin disavurumudur.

Elly’nin suda oldugunu 6grenen Sepideh kocasinin “Geri dén!” uyarisim dikkate
almadan suya girer. Deniz yiizmeyi engelleyecek kadar dalgalidir. Bir siire dalgalarla
bogustuktan sonra sonraki sahnede artik denizden ¢ikmislardir. Bir kurtarma ekibi gelmis
aramaya devam etmektedir. Fakat kurtarma ekibi deniz ¢ok dalgali oldugundan aramanin
nafile olduguna karar verir. Elly’nin ¢oktan 6lmiis oldugunu diisiindiikleri i¢in grubun

aramaya devam etmeleri yoniindeki yalvarmalarina da bir karsilik vermezler. Ekipteki bir
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’

adam “Deniz cesedini geri verecektir. Bu gece sahili arastirirsaniz onu bulursunuz.’
dediginde Sepideh kendini tekrar denize atar. Sepideh, Elly’nin gitmesine engel oldugu

icin agir bir ahlaki sorumluluk i¢ine diistiigli goriiliir.

Polis olay1 sorusturdugunda Elly’ye ne oldugu ile ilgili herhangi bir kanit ortaya
cikmaz. Polis gruptakilerin Elly isminin bile hangi ismin kisaltmasi oldugunu bilmedikleri
gercegiyle karsilasir. Bildikleri tek sey Elly’nin Sepideh’nin kizinin 6gretmeni oldugu ve
Sepideh’nin onu davet ettigidir. Elly’nin ger¢ek isminin ne oldugunu 6grenmek igin
cantasi aranir. Cantasi evde bulunmayinca Elly’nin kendi basina gitmis olabilecegi
diistiniiliir. Fakat umutlar1 Sepideh’nin Elly’nin ¢antasini1 sakladigi yerden ¢ikartmasiyla
son bulur. Sepideh Elly’nin gitmesine engel olmak i¢in cantasini saklamak zorunda
kalmistir. Sepideh cantayi ¢ikartip “Gitmesine izin vermeliydim.” diye sOylenirken kocast
Amir’in Sepideh’ye nefret dolu bakis1 fark edilir. Herkesin bakisi tekrar hayal kirikligiyla

suya yonelir.

Ozellikle Sepideh olmak iizere herkes perisan durumdadir. Amir’in ise Sepideh’ye
kars1 filmin bagindan beri biriktirdigi hissedilen nefreti agiga ¢ikar. Amir, “Allah belani
versin Sepideh.” dediginde tiim sorumlulugu Sepideh’ye yiikledigi anlasilir. Elly’nin
ailesine haber vermeleri gerektigi konusulur. Manoochehr bir umutla gitmis olabilecegini
diistiniip gece beklemeleri gerektigini sOyler. Amir artik 6lmiis oldugunu diisiinse de
ailenin gece yola c¢ikmalarimin gereksiz olacagindan ertesi giin haber vermeye karar
verirler. Erkekler boylece yanlarinda kadinlarin olmadigi bir anda grup adina karar alirlar.

Kriz aninda geleneksel bir aile refleksi verirler.

Gece olunca herkes ellerinde fenerlerle bu kez kiyiya vuracak cesedi arar fakat
herhangi bir iz bulmazlar. Sepideh ise geceyi arabada geg¢irir. Sabah uyandiginda sahile
vuran bir ceset gormeyince Elly’nin yasadigina olan umudu artar. Sepideh igeri gectiginde
mutfak masasinin iizerinde uyumakta olan kocasint uyandirip uyandirmamakta yasadigi
tereddiit fark edilir. Sonunda Amir’i “Bogulmus olsaydi cesedini bulurduk.” diyerek
uyandirir. Amir’e “Otobiis garina gidelim, belki gitmistir.” dediginde ¢ok sert bir tepkiyle
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karsilagir. Amir Sepideh’ye hakaret etmeye baslar ve en basa giderek Sepideh’nin neden
Elly’yi davet ettigini sorgulamaya baslar. Amir Sepideh’nin “Diisiindiim de Ahmad...”
lafin1 bitirmesine izin vermeden biiyiik bir kizginlikla “Sen Ahmad’in nesisin?, Annesi
mi?, Kiz kardesi mi? Sen kimsin?” laflarim1 sdyler. Kizlar1 da kavga anima sahit olur.
Aslinda Sepideh Ahmad’in sadece arkadasidir. Normal bir zamanda Amir i¢in esinin bir
erkek arkadagiin olmasi gayet olabilir bir durumdur. Fakat kriz aninda Amir’in gercekte

bu durumdan rahatsiz oldugu ortaya ¢ikar.

Amir’in kavga sonrast balkona ¢iktig1 sahnede Ahmad oradadir ve tiim kavgay1
duymustur. Ortak noktalar1 ayni kadin olan iki erkek arasinda gergeklesen diyalog Amir’in

esine duydugu kizginligin sebeplerini de ortaya koyar:
Ahmad: “Neden onun hatasi olsun ki. Onun hatasi degil.”
Amir: “Higbir sey onun hatast degildir.”

’

Ahmad: “Elly’yi davet etmesini ben séyledim.’

Amir: “Yapmamaliydin. Baska birine niye sormadin?”

’

Ahmad: “Cocuklart uyandiracaksin.’
Amir: “Bunca yildwr bu aptali tantyamadin mi?”

Ahmad: “Her zaman dikkatli biridir.”

Amir: “Denize gitmek istersin, Sepideh’ye sor. Insanlarla tamsmak istersin,

Sepideh’ye sor. Yali ararsin, Sepideh. Bilet gerekir, Sepideh. Evlenmek istersin, Sepideh.”

Amir’i en ¢ok sinirlendiren sey aslinda Sepideh’nin liderligi ve kendisinin bunun
altinda ezilmesidir. Bu ylizden esine kars1 duydugu hinct dizginlemekte zorlanir. Ahmad
olaya ¢o6ziim bulmak i¢in Amir’i igeri davet ederek onu yatigtirmaya calissa da Amir tek

¢ozlimiin Elly’nin ailesini aramalar1 gerektigini sdyleyerek buna yanasmaz.
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4.2.5. Etik Deneyim: Elly’nin Basina Gerg¢ekte Ne Gelmistir?

Farhadi’nin bilingli olarak gostermedigi birkac dakika ortaya bir gizem birakir.
Bilingli olarak saklanan bir an Rashomon etkisinin devreye girmesine sebep olur. Bu da
seyirciyi gercegin ne oldugu konusunda siipheye diisiiriir. Elly’nin basina gercekte ne
gelmigtir? Biitiin karakterler bu gizemi ¢dzmeye calisirken birbirlerinden sakladiklari
sirlarin, soyledikleri beyaz yalanlarin nelere sebep oldugu bir bir ortaya ¢ikar. Baglangicta
mutlu olan bu arkadas grubu kriz aninda birbirlerini su¢lamaya baslar. Ozellikle esler
arasinda onceleri modern bir aile tablosu c¢izseler de bastirdiklar1 geleneksel davraniglar
ortaya cikar. Herkesin bir sekilde yasanan olayda bir sorumlulugunun oldugu gercegini
goren seyirci ise bunun toplumun ahlaki yapisindan bagimsiz olmadiginin farkina varir.
Yasanan olay iizerinden toplumdaki kurallar, kadin erkek arasindaki cinsiyet rolleri,
ozellikle kadinlarin yalan sdylemek zorunda kaldig1 ahlaki konular iizerinden felsefi bir

diistinme gerceklesir.

Naazy ve Peyman, Elly’ye ne oldugunu 6grenmek i¢in cocuklarla konusmay1
denerler. Sepideh’nin kizi Peyman’in sorularini cevaplamaya caligir. Fakat verdigi
cevaplar Elly’nin Arash’t kurtarmak i¢in suya girip girmedigini 6grenmeye yetmez.
Naazy ayni sorular1 Arash’a yoneltir. Arash’in yer yataginda sirt {istli uzanmus bir seklide
verdigi ‘Bilmiyorum.’ cevabi Peyman’t kizdirir. Oglunun oturarak diizglin bir sekilde
cevap vermesini isteyen Peyman’in 6fkesinin sebebi aslinda yasananlarin sorumlusu
olarak oglunu gormesidir. Peyman Arash’1 kolundan ¢ekistirerek uzaklastirdigi sahnede
Shoreh de olaya dahil olur. Shoreh Peyman’in olanlardan sonra ¢ocuga kotii davranmasina
tepki gosterince bu kez esler arasinda bir kavga baglar. Peyman Shoreh’i Arash’in denize
tek basina gitmesine izin verdigi i¢in suglarken, Shoreh de Peyman’1 kendisi istemedigi
halde deniz kenarinda ev tuttugu i¢in suglar. Ev halkinin yasananlarin sorumlulugunu
birbirlerine yikmaya g¢alistiklar: goriiliir. Amir 6fkesini Sepideh’ye yoneltirken Peyman

da ogluna ve esi Shoreh’e, Shoreh de Peyman’a yoneltir.
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Grup Elly’nin kaybolmasi karsisinda duyduklari ilk soku atlatildiktan sonra geriye
doniik sorularla olaya bir dedektif gibi yaklasmaya baslarlar: Elly neden gitmek istedi?
Elly’nin gitmeyi bu kadar istemesi ve Sepideh’nin buna engel olmak i¢in ¢antasini
saklamak zorunda kalmasi hala gercekten gitmis olabilecegini akla getirir. Ortadaki
gizemi ¢ozmek icin herkes bildiklerini sdyleyerek parcgalar: birlestirmeye c¢aligirlar. Bir
onceki gece Elly kaybolmus, Ahmad her yerde onu aramistir. Sepideh bunun sebebini
aciklar: “Cep telefonu ¢cekmiyordu. Telefon etmek istemisti”. Bu geriye doniik sorgulama
sirasinda Sepideh’nin mide bulantisina benzer bir rahatsizlik yasamasi, arada bir
okstirmesi Elly’nin gizemi ile ilgili bildigi baz1 seyler oldugunu gosterse de bu ortaya
hemen c¢ikmaz. Daha sonra Elly’yi ilizecek bir sey sOylenmis olabilecegi iizerine
konusulur. Manoochehr seytanin avukatligini yapip sesli diisiinmesiyle ge¢gmise doniik
tanik oldugu seyleri anlatmaya baglar. Kaldiklar1 evi ayarlayan yash kadin, Elly ve
Ahmad’in yeni evli olduklar1 yalani sdylendigi i¢in onlara temiz yatak getirmistir. Yaslt
kadmn evliliklerini kutsayarak onlar1 alkislayip sarki sdylerken, Shoreh de zilgit ¢ekerek
buna eslik etmistir. Grup evi tutmak i¢in Sepideh’nin kadina sdyledigi yalan1 devam
ettirmistir. Manoochehr, bunun karsisinda Elly’nin caninin sikilmis gibi oldugunu
hatirlatir. Aksam yemegi sirasinda Elly tuz almaya gittiginde de herkesin giiliistiiglint
hatirlarlar. Tiim sakalarin, danslarin onu utandirmis olabilecegini diisiindiikleri bu
sahnede bazen sadece saka yaptiklarini sdyleyip savunma yapsalar da sucgluluk duygusu
hissederler. Gitmek i¢in 1srar etmesinin sebebinin tiim bunlar olabilecegini diisiiniirler.
Shoreh Sepideh’ye Elly’nin kalmasi i¢in onu zorlamamasi gerektigini sdyledigini
hatirlatip yiiklenir ona. Naazy de Elly’nin Sepideh’nin engeli karsisinda “Gerekirse
yiiriirtim.” dedigini hatirlatir. Tiim gozler tekrar Sepideh’ye cevrilir. Elly’nin giicenip
gidecek biri olup olmadigr sorulur. Amir’in Sepideh icin “Adin bile bilmiyor. Nerden
bilsin?” seklinde dalga gecmesiyle c¢ok ilerleme kaydedemezler. Daha sonra Naazy
Shoreh’e yonelir ve yemek hazirlarken sdylemis oldugu climleyi hatirlatarak bundan
giicenmis olabilecegini sdyler. Bu kez Shoreh daha sert bir savunma yaparak suglamalari
reddeder ve aralarinda bir siirtiisme baslar. Amir dedektiflik oyunundan sikilir ve Tahran’1

arayarak oraya donmiigse O0grenebileceklerini sdyler. Sepideh bunun iizerine Ahmad’e
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“Gel, telefon edelim.” dediginde Amir’in sert tepkisiyle karsilasir. Amir Sepideh’nin
1srarina ragmen gitmesine izin vermez. Manoochehr bir kadinin aramasi daha dogru olur
dediginde ise tiim isleri Sepideh’nin organize etmesinden bikmig olan Amir evdeki tek
kadimin Sepideh olmadigini hatirlatir. Tartigmanin sonunda Ahmad ve Manoochehr

Tahran’a telefon etmek i¢in ¢ikarlar fakat bundan da bir sonug¢ alamazlar.

Ahmad ve Manoochehr’in kuma saplanmig kirmizi arabay ¢ikartmaya calistiklar
sahne sOylenen yalanlar ve gizlenen sirlar yiiziinden hala ¢ézemedikleri gizemin bir
yansimasi gibidir. Herkesin {izerine sirayet eden batakliga batmis olma hissi Shoreh ve
Peyman arasinda evliliklerini sorgulamaya baslamalar1 seklinde gdsterir kendini. Peyman
Shoreh’e ¢ocuklar1 yiiziinden tanimadiklar1 birinin 6ldiigiinii sdylerken yasadigi vicdan
azabina esini ortak etmek ister. Shoreh oglunu Elly’ye degil Naazy’ye emanet ettigi i¢in
vicdan azabini1 bunun iizerinden yasamak istemez. Peyman’in herkes icinde onunla
konusma seklinden, oglunun igine distiigli durumdan sikayet eder. Peyman’in
evliliklerinin en basindan beri neysem oyum lafina ikna olmayan Shoreh gitmek ister.
Deniz dalgalarinin rahatsiz edici sesini ilk defa dile getiren Shoreh, denizin sesinin onu
delirttigini, Tahran’a donmek istedigini sdyler. Peyman ve Shoreh arasinda bu kavga
yasanirken Naazy agriyan basi i¢in Sepideh’den ilag ister. Naazy Sepideh’nin ¢antasindan
bir agr1 kesici alacaktir. Bu ince ayrinti daha sonra karakterlerin gizemi ¢dzmelerine

yardimci olacaktir.

Amir’in ise Sepideh ile bir hesaplagsmasi daha olur. Amir, Sepideh’yi kenara ¢ekip
Elly’nin telefonunun nerede oldugunu sorar. Sepideh’nin yalan sdylemesi Amir’in
Sepideh’ye duydugu ofkeyi fiziksel siddete doniistiiriir. Naazy, Sepideh’nin ¢antasindan
agr1 kesici ¢ikarirken Elly’nin telefonu bulmustur. Shoreh deniz dalgalarinin sinir edici
sesini dile getirdigi gibi bu kez Amir’e “Olen biri igin bizi mi Sldiirmek istiyorsun?”
diyerek Sepideh’i elinden kurtarir ve nasil bir batakligin i¢inde olduklarini gosterir.
(Coziim olarak da Tahran’a donmeleri gerektigini hatirlatir. Bir anda herkes yasanan bu

olaya miidahil olurken Amir ve Ahmad arasindaki gerilim de artar.
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Yasanan tatsiz olaydan sonra iceri gecenler cocuklari kotii bir ortama maruz
biraktiklarim1 fark ederler. Kadinlarin ve cocuklarin Tahran’a donmeleri gerektigi
konusulur. Sepideh gitmeyi reddeder. Peyman, “Bu kiz gercekten sessizce gittiyse, tiim
bunlart kendine dert etmeye deger mi? Hakkinda hi¢bir sey bilmedigin bir kiz i¢in?”
diyerek Sepideh’yi digerleriyle gitmesi i¢in ikna etmeye ¢alisir. Sepideh “Arash yiiziinden
bogulduysa buna degmez mi?” dediginde Peyman duydugu vicdan azabi ile geri adim
atarken, Shoreh buna tepki gosterir. Shoreh ¢ocuguna goz kulak olmasini Elly’den degil
Naazy’den rica etmistir. Bundan dolay1 Elly’nin Arash yiiziinden bogulmus olabilecegini
kabul etmez. Shoreh Elly’yi denize davet ettigi i¢in ve onun gitmesine engel oldugu icin
Sepideh’yi suglar. Sepideh suclamalar1 kabul ederek bir kayip karsisinda agir bir yas

slireci yasar ve tartigsmayi siirdiirmez.

Elly’nin telefonunun ortaya ¢ikmasiyla ¢cozmeye calistiklar1 denklemde bir ilerleme
kaydedilir. Ahmad Elly’le beraber digar1 ¢iktiklar1 zaman Elly’yi biri aramig fakat Elly,
sonra ararim diyerek cevap vermemistir. Bu numaray1 aramaya karar verirler. Naazy’nin

bu sahnede sdyledikleri eylemlerin ahlaki kurallara gore nasil belirlendigini gosterir:

Naazy: “Bence biz de kalsak iyi olur. Ailesi buraya gelip de 4 adam goriirse bu hos

olmaz degil mi?”

Naazy, belki de 6lmiis olan geng¢ bir kadinin itibarin1 korumaya calismaktadir.
Elly’nin ¢ok tanimadigi kadinl erkekli bir grupla tatile gelmis olmas1 yadirganacak bir
durumken, bu grupta hi¢ kadinin olmamasi kabul edilemez olacaktir. Naazy’nin bu
hassasiyeti toplumun ortak ahlaki kodlarini tagiyan arkadaslari tarafindan paylasilir ve

kadinlarin Tahran’a donmesinden vazgegilir.

Naazy ile Manoochehr’in evin kasvetinden styrilmak igin arabayla tur attiklari
sahnede Naazy’nin bir i¢ hesaplasma yapar. Shoreh, ¢ocuklara goz kulak olmasi igin
Naazy’den ricada bulunmustur. Naazy kendi sorumlulugunu Elly’ye devretmis iistelik
icerde temizlik yaparken kulaklik takarak kendini disarinin sesine kapatmistir. Yasanan

vahim olayda sorumluluk hisseden Naazy vicdan azabi ¢ekmektedir. Manoochehr ise
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yasananlar1 alin yazis1 olarak degerlendirerek olay karsisinda sogukkanli durur.
Manoochehr “Tiim bu olanlar yazilmisti. Kimse sorumlu degil.” diyerek esi Naazy’yi

rahatlatmaya c¢alisir.

Ahmad, Elly’nin onun i¢in orada oldugu sorumlulugunu hissettiginden Elly’nin
gizemini ¢ozmek i¢in en ¢ok ¢aba harcayan kisidir. Ahmad, Amir’in Sepideh’nin onunla
birlikte gitmesine izin vermemesi iizerine tek bagina Elly’yi arayan numaray1 aramaya
gider. Ahmad denklemin ¢oziilmesinde ige yarayacak yeni bilgilerle geri doner. Elly evine
donmemistir. Konustugu kisi Elly’nin erkek kardesi oldugunu sdylemistir. Ahmad yaptigi
bu telefon konusmasiyla ilgili grubu bilgilendirirken, kamera Sepideh’nin kaygili yiiziine
odaklanir. Sepideh Ahmad’in Elly’nin erkek kardesiyle konustugunu sdylemesiyle
kucagindaki kizini birakir ve tedirginlesir. Davranislarindan yolunda gitmeyen bir seyler
oldugu sezilir. Ahmad Elly’nin nerede oldugunu dahi bilmeyen erkek kardesine
yasananlar1 biraz degistirerek anlatmak zorunda kalmistir. Ahmad, kuzeyde bir kaza
yaptiklarin1 ve Elly’nin hastaneye kaldirildigini sdylemistir. Yalan her yere niifus etmistir.
Yasanan bir olay1 yalan séylemeden aktarmak imkansiz gibidir. Ahmad erkek kardesin
kuzeyde olduklarina sasirdigini sdylediginde Elly’nin ailesinden bu tatili gizledigi ve bu
yiizden gitmek i¢in 1srar ettigi diisiiniiliir. Elly de ailesine yalan sOylemistir. Yalanlarla
ortlii bu iligki ag1 kisileri yeniden yalan sdylemek zorunda birakmaktadir. Ahmad grubu
bilgilendirdikten sonra erkek kardesi karsilamak i¢in gitmek zorundadir. Fakat yine ayni

ahlaki kaygilardan yaninda bir kadin olmasi gerektigini belirtir.

Sonraki sahnede yola koyulmus arabada arka acgidan goriinen kadin Sepideh’dir.
Amir’in nasil tepki verdigi ise gosterilmez. Sepideh arabayi durdurup, yol kenarinda
kusar. Olaydan sonra neseli cocuk halini kaybetmis, gruptaki hemen hemen herkesin tiim
sorumlulugu ona yiikleyerek icinde bulundugu bedbaht durumu goérmezden gelmis
Sepideh’yi Ahmad fark eder ve “Naazy 'nin yerini ben alabilir miyim?” diyerek onun i¢ini
dokmesini saglar. Sepideh Ahmad’in uzattig1 eli geri cevirmez ve onu sakladigi sirra ortak
eder. Karsilamaya gittikleri kisi aslinda Elly’nin kardesi degildir. Sepideh Elly’nin tek
cocuk oldugunu bilmektedir. Gelen kisi Elly’nin nisanlisidir. Ahmad’in Sepideh’ye
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tepkisi Elly’nin nisanli oldugunu bildigi halde neden ona ayarlamaya c¢alistig1 olur.
Sepideh Elly’nin alti aydir ayrilmaya calistigini fakat adamin buna yanasmadigini,
telefonu da onu arayamasin diye sakladigini sdyleyerek savunur kendini. Sepideh’nin
neden bu gergegi saklamak zorunda kaldigi sorgulandiginda bunun nisanl bir kadinin
baska bir adamla flort etmesinin toplumda hos karsilanmadig1 gergegiyle iliskili oldugu
anlagilir. Seyirci bu yiizden Sepideh’yi soyledigi yalanlar, sakladigi sirlar yiiziinden
suglayamaz. Toplumdaki ahlaki degerler, ataerkil diizen geng¢ nisanli bir kadinin ne
yapmast ne yapmamasit gerektigini ¢ok sert bir sekilde belirlemistir. Bu belirlenmis
kurallarin disina ¢ikmanin ahlaksizlik olarak algilanmasi hem Sepideh’yi hem Elly’yi

yalan sdylemek zorunda birakmastir.

Ahmad Almanya’da yastyor olsa bile Iran’da belirlenmis ahlaki gereklilikleri yerine
getirmeyenlerin nasil tanimlandigini bilen biridir. Bu yiizden i¢ine diistiigii durumdan
dolay1 biraz kizginlik duysa da tiim sorumlulugu Sepideh’ye yikmaz. Ve durumu
kurtarmak icin Sepideh ile is birligi yapar. Buna gore Sepideh Elly’nin nisanlis1 Ali
Riza’y1 oyalayacak, Ahmad de 6nden gidip evdekileri uyaracaktir. Ikili Ali Riza ile
karsilastiklarinda nisanlinin ilk istedigi sey Elly’nin telefonu olur. Sepideh bunu cevapsiz
birakacak cabuklukta acele etmeleri gerektigini ve yolda anlatacagini sdyleyerek Ali
Riza’nin arabasina biner. Ali Riza ise arabay1 hemen calistirmaz ve Sepideh’den Elly’nin
yasaylp yasamadigini, neden onlarla birlikte oldugunu ve basina ne geldigini 1srarla
ogrenmeye caligir. Elly isminin hangi ismin kisaltmast oldugu muammasi Ali Riza
tarafindan tekrar giindeme gelir. Sepideh’ye evraklarda gordiigii ismin Elly olup
olmadigin1 sordugunda Elly’nin tam ismini bilmeyen Sepideh, “Sizi korkutmak
istemedik.” diyerek gercekleri anlatmaya baglar. Bu sahnede kamera arabanin i¢indedir.
Disaridan gelen korna seslerinden araba hareket etmedigi i¢in arkada kuyruk olustugu
anlasilir. Ali Riza’nin harekete ge¢gmemesine daha fazla dayanamayan bir kadin
arabasindan inip uyarmaya gelir. Heniiz Sepideh konugmasin1 bitirmemistir. Arabanin
arkasinda olugsmus kuyruk ve tasan korna sesleri ortama gerilim katarken, merak ettigi
tiim cevaplar1 alamamis Ali Riza hiddetle arabadan iner ve kadinla kavga eder. Kavga an1

goriilmez fakat onlar1 seyretmekte olan Sepideh’nin yiiziindeki kaygi verici ifadeyle
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hayret i¢inde kalmasi kavganin siddetini gosterir. Ayrica kavgaya ait duyulan diyaloglar
Ali Riza’nin sert, kaba kisiligi ile ilgili ipucu verir. Bu sahne Ali Riza’nin Elly ile ilgili
gercegi (Ahmad’le Elly arasindaki flort hali) 6grendiginde verecegi tepkinin ne denli

biiyiik olabilecegini gosterir.

Ahmad eve gelir ve tiim grubu toplayarak onlara gelen kisinin Elly’nin kardesi degil
niganlis1 oldugu gergegini sdyler. Amir’nin bunu kimden 6grendigini sormast Ahmad’i
Sepideh’yi korumak i¢in yeni bir yalan sdylemek zorunda birakir. Bu yalana gore
Ahmad’i Elly’nin bir arkadasi aramis ve Ahmad’in Elly’nin kardesinden bahsetmesi
iizerine arkadasi Elly’nin tek ¢ocuk oldugunu sdylemistir. Gelen kisinin ise niganlisi
olabilecegini sdylemistir. Gruptan ilk tepki Peyman’dan gelir. Elly’nin nisanli oldugu
halde Ahmad’le takilmis olmasini yadirgar. iran toplumunda {ist-orta siniftan bir kisi de

nisanli bir kadinin bagka biriyle flort etmesini yanlis bir davranis olarak gormektedir.

Nisanlinin Elly ile Ahmad arasindaki iliskiyi 6grendigi takdirde verecegi tepkiden
korkan grup higbir sey bilmiyorlarmis gibi davranmaya karar verirler. Elly Sepideh’nin
kizinin 6gretmenidir ve ¢ocuklar onun da gelmesini istedigi i¢in onlara eslik etmistir.
Cocuklar agizlarindan bir sey kagirmamalari i¢in tembihlenirler. Eve ilk geldiklerinde hep
birlikte giristikleri evi diizenleme isini bu kez eglencelerine ait delilleri ortadan kaldirmak
icin yaparlar. Eglenceleri oynamak, giilmek, dans etmek ve sessiz sinema oynamaktan
ibarettir. Fakat Elly’nin nisanli bir kadin olarak erkekli bir ortamda bunlara eslik etmis

olmasi hos karsilanacak bir sey degildir.

Ali Riza ile Sepideh eve geldiklerinde ¢ocuklar disarda oynamaktadir. Yetiskinlerin
evin i¢inde Sepideh’den gelecek isareti bekleyerek disar1 ¢gikmadiklar: bu sahnede kamera
Ali Riza’y1 gosterir. Gozii yashdir. Elly’nin boguldugunu 6grenmistir. Kamera daha sonra
Ali Riza’nin bakisiyla evi ve dalgali denizi gosterir. Bu sirada evin i¢indekiler de gelen
konuklarimi pencereden kaygi ile izlemektedirler. Ali Riza evin i¢ine hemen girmez.
Cocuklardan olay ile ilgili bilgi almaya c¢alisir. Arash tembihlendikleri gibi sadece olayin

nerede gergeklestigi sdyler. Geng nisanli merdiven basamagina oturup aglamaya baslar.
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Bu sirada herkes digar1 ¢ikmistir. Manoochehr Ali Riza’nin omzuna dokunarak onu teskin
etmeye c¢alisir. Ali Riza yalniz kalmak istedigini sdyleyip hir¢in dalgalarin vurdugu
taglarin tizerine ¢ikarak Elly’yi yutan denize aci i¢inde bakar. Bu sahnede yasadigi aci
kay1ip sonrasi i¢ine diistigli durumdan dolay1 hem seyirci hem filmin diger karakterleri
Ali Riza’ya kars1 bir esduyum gelistirir. Seyirci, Ali Riza’y1 kaba biri olarak tanimigken
bir anda onunla ilgili fikri degisim gecirir. O artik seyircinin goziinde sevdiginin kaybi

karsisinda ac1 ¢geken duygusal bir asiktir.

Ali Riza igeri girdiginde Manoochehr’in yardim nezaketini geri gevirip tanimadigi
bu arkadas grubunu ve evi siizer. ilk sordugu soru tuvaletin yeri olur. Kap: kilidi bozuk
oldugu i¢in tuvalet mahremiyeti yoktur. Peyman konuga tuvaletin yerini gdsterdikten
sonra kapiy1 olmasi gerekenden daha yavag orterken bu sorun bir gerilim kaynagina isaret
eder. Elly tuvalet mahremiyetinin bile olmadig1 bu evde kalmistir. Ali Riza daha sonra
yalniz kalmak istedigini sdyleyip Elly’nin ¢antasinin da oldugu odaya gecer. Cantasini
karigtirip telefonu alir. Naazy Ali Riza’ya yemek getirdiginde onun telefonu kurcaladigini
goriince telefonun c¢ekmedigini sdyler. Ali Riza Naazy’ye Elly’nin ondan bahsedip
bahsetmedigini sorar. Naazy yalan soyleyerek “Evet, senin hakkinda ve ailesi hakkinda
bayagi bir konustu. Sizi ¢ok ozliiyormus. Sizden ovgiiyle bahsetti. Annesi i¢in
endiseleniyordu ’seklinde karsilik verir. Naazy climlesi daha agzindayken yaptig1 yanlisi
fark eder. Ali Riza’nin Elly’nin kardesi olmadigini bildigi halde oynadiklar1 role kendisi
de inanmis ve onunla gercekten kardesi gibi konugmustur. Ali Riza ve Naazy arasinda
uzunca bir bakisma olur. Ali Riza ondan bir seylerin saklandiginin farkindadir artik.
Manoochehr Naazy’nin sOylediklerini duyunca disar1 ¢ikmasi i¢in seslenir ve Naazy
sOyledigi yalanin utanciyla odadan ¢ikar. Hemen pesinden Ali Riza ¢ikar. Tahran’a
telefon etmesi gerektigini sOyler. Manoochehr ona eslik eder ve kaldiklart yeri

kiraladiklar1 yagh kadinin evine giderler.

Ali Riza telefon ile ugrasirken yaslhi kadin Manoochehr’e yeni evli ¢ift icin
gotiirdiigli yatagir evde birakabileceklerini daha sonra alacagini sdyler. Yash kadin

Elly’nin boguldugunu duymustur ve zavalli kocasin1 gordiiglinii fakat rahatsiz etmek
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istemedigini soyler. Evi tutmak i¢in yash kadina sdylenmis yalan grubun saklamaya
calistiklar1 gergegin ortaya ¢ikmasina neden olur. Ali Riza durumu 6grenince Manoochehr
ondan hizli davranip grubu uyarmak {izere arabasina atlayarak uzaklasir. Yasl kadinin
sOyledikleri grubun sonucunu diisiinmeden uydurduklari kiigiik bir yalandir fakat Elly ve

Ahmad arasinda evlenmek i¢in bir flort durumunun oldugu ise gercektir.
4.2.6. Etik Deneyim: “Elly Hakkinda Ne Diisiinecek?”

Manoochehr Ali Riza’nin gercegi 6grendigi haberini gruba yetistirdiginde herkeste
bir panik yasanir. Ahmad 6nce hi¢ konusmazken Sepideh disinda herkes Elly’nin Ahmad
icin geldigi gercegini soylemek gerektigini belirtirler. Elly’nin nisanli oldugunu
bilmedikleri i¢in sorumlulugu Sepideh’le paylagsmak istemezler. Sepideh ise
arkadaslarinin bu kararina Elly’nin namusunun kirlenecegini diislindiigii i¢in kars1 ¢ikar.
Peyman Elly’nin nigsanli oldugu halde koca aradigini, hem kendilerini hem nisanlisini
aptal yerine koydugunu sdyleyerek Sepideh’ye sert bir tepki verir. Aralarinda gegen
diyalogda grubun Ali Riza’ya bir esduyum gelistirerek Elly’yi yargiladiklar1 goriiliir.
Peyman en net ahlaki yargilamada bulunur. “Sana yapilmasini istemedigin seyi sen de

'7’

baskalarina yapma!” ahlaki kuralin1 benimseyerek Sepideh’yi de bu esduyuma davet eder
ve “Senin erkek arkadasin olsaydi...ve o hafta sonu tatili i¢in senden daha iyi bir kiz
bulup, voleybol falan oynasaydi...” der. Sepideh Peyman’a “Ne var ki bunda?” diye
karsilik verdiginde cevabi kocast Amir’den alir. Amir, “Bizim bakis a¢imiza gére bir
sakinca yok. Kendini ¢ocugun yerine koy, her sey berbat goziikiiyordur.” diyerek Ali
Riza’nin bakis agisin1 6nemser ve Elly’yi nisanlisini zor bir duruma soktugu i¢in yadirgar.
Shoreh ise sonuca odaklanir ve sebebi ile ilgilenmeden Elly’yi giizel bir cocugu terk etmis

oldugu i¢in yadirgar. Kendi de Elly ve Ahmad’in evlenmesi i¢in gdsterdigi cabadan utang

duyar.

Sepideh Elly’nin davranisinda ahlaki agidan herhangi bir sorun gérmese de iginde
yasadiklar1 toplumda bunun kabul edilebilir bir sey olmadiginin farkindadir. Arkadasinin

namusunu korumak tek gayesidir. Amir karisinin bu 1srarma bir ikilimle karsilik verir:
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Elly’nin namusunu korumak icin yalan mi soyleyecegiz? Peyman ise “Oliiniin namusa
ihtiyact olmaz.” diyerek Amir’in sdyledigine ekleme yapar. Sepideh arkadaglarini ikna
etmek i¢in Elly ile ilgili onlardan sakladig1 sirr1 agiklar. Sepideh bu sefer sdylediklerinin
yalan olmadigin1 gostermek i¢in kizinin basi iizerine yemin eder. Sevilen birinin cani
tizerine edilmis bir yeminin ikna giiciiniin yiiksek oldugu goriiliir. Gergekte Elly
nisanlisin1 sevmiyordur ve nisanlist onu lizdiigii i¢in ondan ayrilmak istemistir. Fakat
nisanlist buna razi gelmemis ve onu birakmamistir. Sepideh Elly’ye Ahmad ile
tanigmasini onerdiginde iliskisini bitirmeden boyle bir sey yapamayacagini sOylemistir.
Sepideh Elly’nin fotografint Ahmad’e gondermis ve Ahmad onu begenmistir. Sepideh,
Ahmad kisith bir zaman icin iran’a geldiginden Elly’nin onunla tanismasi igin israr
etmeye devam etmis ve sonunda Elly, sir olarak kalmasi1 kaydiyla onlarla birlikte tatil

yapmay1 bir geceligine kabul etmistir.

Sepideh her seyin kendi hatasini oldugunu, en azindan Elly’nin namusunu
kurtarabileceklerini sdylemesi de grubun kararini degistirmez. Peyman yine en net tepkiyi
verir ve Sepideh 1srar etmis olsa bile Elly’nin kendi rizasiyla bunu kabul ettigini ve hata
yaptigin1 soyler. Peyman i¢in Elly’nin nisanlisindan ayrilmak istedigi gerceginin bir
onemi yoktur. Naazy, Ali Riza’nin herkesin bu olaya dahil oldugunu sanacagini
sOylediginde Peyman, “Ona gore biz de su¢ ortagiyiz.” der. Ortada bir su¢ vardir ve
gruptakiler daha fazla bu sucga ortak olmak istemezler. Peyman geleneksel bir tavirla
karisina s6z gegirmesi i¢in Amir’i uyarir. Amir karisina “Sepideh, hayatinda bir kere
olsun dinle. Ikimize de fazla bu, birlik olmamiz gerekir.” diyerek onu ikna etmeye calisir.
Filmin basinda evi tutup tutmamaya karar vermek i¢in yaptiklart oylamay1 bu kez Ali
Riza’ya ne soOyleyeceklerine iliskin yaparlar. Sepideh’nin muhalefetine karsin grubun
ortak karar1 Ali Riza’ya gercegi sOylemek olur. Amir’in deyisiyle Sepideh yalnizdir ve

ortak karara uymak zorundadir.

Ali Riza eve dondiigii sahnede grubun erkekleri onu disarda karsilarlar. Kadinlar
cocuklar1 toplarken Sepideh’nin ise evden ¢ikmasina izin vermezler. Arkadaslarini ikna

edememis Sepideh’nin agzindan ¢ikan ciimle ise “Elly hakkinda ne diisiinecek? ” olur. Ali
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Riza’ya gergeklerin anlatildigi karsilagma Naazy’nin bakisindan gosterilir. Bu sahne
aralarinda gegen konusma duyulmayacak bir mesafeden uzak agryla gosterilir. Bu anda
isitilen tek sey hir¢in deniz dalgalarinin sesi olur. Duydugu gergekler karsisinda 6fkelenen
Ali Riza Ahmad’e saldirdiginda kamera hareketlenir ve Naazy ile Shoreh olay yerine
kosmaya baslarlar. Erkekler Ali Riza’ya engel olmaya c¢alisirken kadinlar saldir1 sonucu
burnu kanamaya baslayan Ahmad’e yardimci olmaya calisir. Peyman Ali Riza’yi
anlattiklariin gercek olduguna inandirmak i¢in Kur’an iizerine, ¢ocuklarimin hayati
tizerine yemin edebilecegini sdyler. Yine kutsal bir deger ya da sevilen birinin hayati
tizerine edilmis bir yeminin baglayicilig1 devereye girer. Fakat Peyman bu sekilde Ali
Riza’y1r ikna edemediginde bu kez resmi bir yola bagvurur. Peyman daha Once
Manoochehr’in de dedigi gibi “Polise yalan séyleyemeyiz, kanit olacaktir.” diyerek polis
raporlarina bakabileceklerini sOyler. Polis yetkililerine yalan sdylemek suctur. Fakat

bunun da Ali Riza i¢in bir baglayiciligi olmaz.

Ali Riza 6fkesini kontrol edip toparlanmaya bagladiginda Elly’yi tatile ¢agiran
Sepideh’le konusmak ister. Gruptakiler 6nce bu istekten korkup Sepideh’nin miisait
olmadigini sdyleseler de Ali Riza’nin 1srar1 karsisinda Amir devreye girer ve Ali Riza’y1
karistyla goriistirmeyi kabul eder. Ali Riza Sepideh’le yalniz konugmak ister. Amir
oncesinde Sepideh’nin yanina giderek onu uyarir. Amir “Her seyi anlatabilecegin bir
adam degil o. Ahmad’e yumruk atti.” dediginde kadrajda sadece Sepideh’nin yiizii vardir.
Amir’in sesinin dis ses olarak duyuldugu bu sahnede karisina sefkatle yaklasan anlayish
bir koca goriiliir. Daha 6nce karisina fiziksel siddet uygulamis 6fkeli koca olmaktan
uzaktir. Sepideh’nin yiiziinde bu tezatliga tepkisel olarak bir kayitsizlik goriiliir. Amir her
seyin anlatilabilecegi bir adam midir? Sepideh’nin Elly ile ilgili ger¢ekleri en basinda
kocasina anlatmakta ¢ekinmis olmasi bunun ¢ok da dyle olmadigini1 gostermektedir. Ali

Riza ile Sepideh arasindaki goriigme mutfakta gerceklesir:
Ali Riza: “Gelip arkadasinla tanismasini soylediginde hi¢bir sey demedi mi?”

Sepideh: “Once ben bir sey soyleyebilir miyim? Elly..”
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Ali Riza: “Bir seyi bilmek istiyorum. Evet ya da hayir. Hayir demedi mi? Gelemem
nisanliyim demedi mi? Benim ig¢in bu ¢ok oénemli. Hayatimin ii¢ yilint ona verdim.

Reddetmedi mi?
Sepideh: Ama.., Gergekten o...
Ali Riza: Evet ya da haywr”
Sepideh: “Haywr reddetmedi.”

Ali Riza ve Sepideh arasinda gerceklesen bu konusmada kamera dontisiimlii olarak
her iki karakterin yiiziine yakin ¢ekim yapar. Ali Riza ¢ok sevdigi Elly i¢in hayatinin ti¢
yilint verdigini sdylediginde sesi titrer. Kameranin bir karakteri digerine tercih etmeden
iki karakter arasinda gidip gelen hareketi seyircinin kolay bir ahlaki yargiya ulagmasini
engeller. Ve boylece seyirci filmin diigiiniisiine ortak olmus olur. Bu da “cinempathy”
kavramma 6rnek olarak verilebilir. Sepideh zorlansa da arkadaslarinin “Isleri daha da
kotiilestirme!” uyarisim1 dikkate alir ve cogunlugun kararina uyar. Boylece tiim
sorumluluk Elly’ye yikilir. Elly nisanli oldugu halde bagka biriyle flort etmeye gelmistir.
Fakat seyirci bu durumun toplumsal cinsiyet kodlarindan, toplumdaki ahlaki yargilardan
bagimsiz olmadigini goriir. Bu ylizden yasananlardan dolay1 kolaylikla suglayabilecegi
kimse yoktur. Ali Riza sordugu sorunun cevabi karsisinda higbir sey sdylemeden disar1
cikar. Mutfak masasinda yalniz kalan Sepideh arkadasini koruyamamis olmanin sugluluk

duygusuyla aglamaya baslar.
4.2.7. Toplumsal Cinsiyet Kodlar:

Filmde kadin ve erkeklerin davranis bigimleri toplumdaki cinsiyet rollerinin nasil
oldugunun anlasiimasi agisindan &nemlidir. Ornegin erkekler yemek sonrasi balkonda
nargile icerken, kadmlar mutfakta bulagik yikamaktadir. Sepideh’nin tutumu biraz
farklidir. Elly hakkindaki fikirlerini 6grenmek i¢in balkonda nargile icen erkeklerin
yanina giden Sepideh, bir yandan da erkeklerin ortaliga sactii cerez kaplarini

toplamaktadir. Sepideh c¢erez kaplarini toplayip uzaklastiginda Ahmad ondan cay
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getirmesini ister. Sepideh Ahmad’in talebini onaylamak yerine geri doner. Ahmad’e
“Gelip bize katilsana.” diyerek c¢erez kaplarini geri birakip nargilenin basligini ¢ikartir ve
erkeklerin itirazlarina aldiris etmeden oyunu bozan yaramaz bir ¢ocuk gibi kagar. Sepideh
mutfaga dondiigiinde ise o an mutfak isleri ile ugrasan kadin arkadaslarina “Yarin
hallederiz.” diyerek grupca oynayacaklari sessiz sinema oyununa davet eder. Boylece
erkeklerin tek baslarina yaptiklar1 eglenceyi kesintiye ugratarak cinsiyet kaliplarina da bir

baskaldir1 gergeklestirir.

Sepideh inat¢i, neseli, hasar1 bir ¢cocuk gibidir. Arabanin anahtarin1 almak igin
voleybol oynamakta olan erkeklerin yanina gittigi Peyman’in “Akilli ol, ver topu.”
uyarisina ragmen Oniinde duran voleybol topuna ayagiyla vurup uzaklastirir. Bu sahnede

Amir’in bakigindan karisinin bu davranislarindan duydugu rahatsizlik okunur.

Shoreh Amir’in esine siddet uygulamasina biiyiik bir tepki verir ve Sepideh’yi
elinden kurtarir. Amir’in nezdinde kadinlarin seslerini duyurmalarina izin vermeyen tim
erkekleri elestirir. Herkes iceri girdikten sonra disarda Amir’in Manoochehr’e soyledigi
sey “Beni deli ediyor. Zorla el kaldirtti.” olur. Bu sahne bir toplumdaki erkegin kadina
tahakkiimiiniin bir yansimasidir. Toplumsal alg1 erkegin esine uyguladigi siddetinin de
sorumlusu olarak yine kadinin kendisinin oldugudur. Kadin kendini dovdiirtmiistiir. Ve

bu ylizden Amir’in diisiindiigii tek sey yine kendi ile ilgilidir. Karis1 onu delirtmistir.

Elly’nin kaybolmasi ardindan sorgulamayi yapan polis gruptakilerin hakkinda
hicbir sey bilmedikleri birini Tahran’dan getirmis olmalarin1 yadirgar. Bu seyirciye
Iran’da sokakta toplumun kurallarina uyulmasini denetleyen ahlak polisi oldugu gercegini
hatirlatir. Islam devriminden sonra getirilen yasaklarla ozellikle kadmlarin uymak
zorunda birakildig bir dizi kural vardir. Biitlin bunlar diisiiniildiigiinde Elly’nin annesine
neden is arkadaslariyla oldugu yalanii sdylemek zorunda kaldiginin da cevabi alinmig
olur. Ozellikle kadinlar1 uymak zorunda birakan baskici kurallar onlar1 korkuyla refleksif

bir sekilde yalan s6ylemek zorunda birakmistir.
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4.2.8. Yalanlar ve Sirlar

Sepideh’nin ilk sirr1 kalacaklar1 yerle ilgili olarak ortaya ¢ikar. Gruptakiler
kalacaklar1 yalinin sahipleri geleceginden dolay1 orada sadece bir gece kalabileceklerini
ogrenirler. Sepideh bu ayrintiyr 6nceden bildigi halde esi dahil olmak {izere grup
arkadaslarindan saklamistir. Esinin “Neden onceden soylemedin’ sorusuna Sepideh’nin
cevabl “Eger soyleseydim simdi burada olmazdik.” seklinde olur. Sepideh’nin sirr1
grubun tatil yapma arzusundan kaynakli abartilmaz ve onlar i¢in ahlaki bir sorun teskil
etmez. Ingiliz ahlak filozofu Jeremy Bentham’m ahlaki konulardaki yaklasimi olan
faydaciligin bir 6rnegi olarak ortak yararin gozetildigi bir durumdur bu. Faydacilik
doktrininin kurucusu olan Bentham’a gore ahlakin en iist ilkesi, mutlulugu maksimize
etmektir ve toplam hazzi, act karsisinda maksimum kilmaktir. Bentham, yapilmasi
gereken dogru seyin, fayday1 maksimize etmek oldugunu belirtir (Sandel, 2017:59). Bu

anlamda Sepideh’nin sirr1 ortak bir yarar s6z konusu oldugu i¢in 6énemsiz goriiniir.

Sepideh, yali ile ilgili sirr1 ortaya g¢iktiktan sonra bu kez yaliy1 kiraya veren yash
kadin1 orada ii¢ giinliigiine kalmalarina ikna etmek i¢in yalan sdyler. Yash kadina Elly ve
Ahmad’in yeni evli ¢ift olduklarini, damadin Almanya’dan geldigini ve bu tatilin de
onlarin balay1 olacagi soyler. Sepideh’nin bu yalani da amaca ulasmak i¢in sdylendiginden
gruptakilerin sessiz kalarak onayladig: ahlaki boyutu hi¢ diisiiniilmeyen dnemsizmis gibi
duran bir yalan olur. Yagh kadin ikna olmusg bir sekilde geng ciftin mutlulugunu goz
onilinde tutarak yeni bir yer Onerir. Sepideh’nin yalan sdylemesinin ise yararlilig1 bazi
durumlarda ‘yalan sdyleme’nin gerekli olup olmamasi ile ilgili seyirciyi diisiindiiriir

niteliktedir.

Ahmad ve Manoochehr Elly’nin belkide eve donmiis olabilecegini 6grenmek igin
annesini aramaya karar verirler. Elly’nin annesinin kalp rahatsizlig1 vardir bu yiizden onu
soka ugratmamalar1 gerekir. Ahmad ve Manoochehr geri dondiiklerinde yolda Sepideh
karsilar onlar1 ve arabaya atlar. Arabanin i¢inde gecen bu sahnede Elly’nin annesiyle

konustuktan sonra kafasi karismis Ahmad Sepideh’ye Elly’nin ailevi bir sorununun olup
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olmadigin1 sorar. Annesi kacamak cevaplar vermis ve Elly’nin bir dakikaligina disar1
ciktigini soylemistir. Elly nin annesiyle yaptig1 telefon konugsmasinda ondan sdylemesini
istedigi beyaz yalan devreye girmis ve seyahatten doniip donmedigini soran Ahmad’lere
annesinin cevabt “Ne seyahati?” seklinde olmustur. Annenin rahatsizli§1 yiiziinden
dogrudan Elly’nin kayboldugu sdylenemediginden ve annenin de kizinin ondan
sOylemesini istedigi beyaz yalan yiiziinden gizem ¢oziilmez. Yalanlar ve sirlar hayati bir
olay karsisindaki davraniglari ipotek altina alir. Ahmad ve Manoochehr eve dondiiklerinde

de gruba telefona cevap veren kimse olmadig1 yalanini sdylerler.

Filmde en ¢ok yalan sdyleyen kisi Sepideh’dir. Sepideh Elly’nin c¢antasini,
telefonunu saklar. Elly’nin nisanl oldugunu bildigi halde bunu grupla paylasmaz. Ahmad
Elly’nin nisanli oldugunu 6grendiginde bu kez Sepideh’yi korumak icin bu gercegi
Sepideh’den degil Elly’nin bir arkadasindan 6grendigi yalanini soyler. Gruptaki
karakterler kolaylikla yalan soyleyebilmektedir. Ustelik filmdeki gocuklar da gercegi
saklayip, yalan sdylemeleri i¢in yetiskinler tarafindan tembihlenmektedirler. Elly de
annesine kendisi i¢in yalan sdylemesi ricasinda bulunmaktadir. Kurallar1 daha ¢ok din
inangla belirlenmis toplumun ahlaki yapisi, toplumsal cinsiyet kodlar1 yiiziinden “yalan
sOyleme” giinlilk yasamin bir zorundaligi olmakta ve bu zorundalik evebeynlerden

cocuklara gegerek sosyalizsyon tamamlanmaktadir.

Saklanan tiim sirlar ortaya ciktiktan sonra Elly’nin cesedinin denizde bulundugu
haberi gelir. Peyman Ali Riza’ya cesedi teshis etmesi gerektigini sdyler. Ali Riza’ya diger
erkekler de eslik ederler. Elly’nin cansiz yiiziine son defa bakan Ali Riza hickiriklar iginde
kalir. Ali Riza digerlerinin yanina dondiiginde Peyman, Elly’nin 6ldiigiiniin ailesine
haber verilmesi gerektigini hatirlatir. Ali Riza Peyman’a “Kendin soyle.” dediginde
Peyman’in cevab1 “Onlara senin soylemen daha iyi olmaz mi?” seklinde olur. Ali Riza
bu soruyu cevapsiz birakarak Ahmad’e bakar ve sonra oradan ayrilir. Ahmad ise bu
sahnede mahcup bir sekilde basint egmistir. Elly’nin 6liimiiniin ailesine haber verilmesi

bile bir sorun haline gelir. “Neyin daha dogru olacagi?” sorusu kisilerin davranislarini
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ipotek altina almistir. Ali Riza resmiyette Elly’nin nisanlisidir ve hem Elly’yi teshis etmek

hem de ailesine haber vermek onun yapmasi gereken bir davranistir.

Ali Riza arabasiyla uzaklasirken dikiz aynasindan Elly’nin pembeli beyazli
cantasina bakmaktadir. Bu goriintiiden Sepideh’ye gecis yapilir. Sepideh mutfak
masasinda yaniz basina oturmaktadir. Bu sahnede kullanilan diegetik olmayan miizik ile
Sepideh’nin yasadigi keder cisimlesir. Kamera farkli mekanlar arasinda pan hareketi
yapar gibi bu kez mutfaktan disar1 gecis yapar. Gruptakiler kuma saplanmig kirmizi
arabay1 ¢ikartmaya c¢alismaktadir. Miizik disinda duyulan tek ses denizin hir¢in
dalgalariin sesidir. Bu goriintii filmin son sahnesi olur. Tatil yapmaya gelmis bu neseli
arkadas grubu yasanan olay sonucu kirmizi araba gibi bir batakliga saplanmis, oradan

cikmak i¢in ¢irpinmaktadir.

Gorsel 3: Batakliga saplanmus kirmizi arabanin ¢ikartilmaya ¢alisildigi son sahne

4.2.9. Kim Suclu?

Elly Hakkinda filmi de Carsamba Atesi filmi gibi agilis sekanst mutlu baslayan fakat
sonu mutsuz bir sekilde biten bir filmdir. Ust-orta smif bir arkadas grubunun tatilleri gayet
neseli gecerken beklenmedik bir olay her seyi alt iist eder. Elly’nin ortadan kaybolmasiyla

bu ¢ok iyi anlagan arkadas grubu arasinda ¢atigsma hakim olur. Beyaz yalanlar s6ylemenin
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hi¢ sorgulanmadan normallestigi film diinyasinda saklanan sirlar da ortaya ¢iktikca
karakterlerin hem kendileriyle hem de yasadiklari toplumun o&zellikle kadinlarin

dezavantajli oldugu ahlaki gereklilikleriyle yilizlesmelerine neden olur.

Farhadi, diger filmlerinde de tekrarladig: gibi tiim karakterlerin kendi agilarindan
hakli olduklarin1 her birine esit mesafede durup hepsini seyirciye dinleterek miimkiin
kilmaktadir. Farhadi bunu yaparken kendi ahlaki dogrusunu dayatmaktan kaginir. Seyirci
karakterlerin yasadiklar1 ahlaki ikilemlerin Iran’da temelini dini inangtan alan toplumsal
kurallardan ve toplumsal cinsiyet kaliplarindan bagimsiz olmadigim1 goriir. Filmin
sonunda ise kimin suglu ya da su¢suz oldugu yine dnemini yitirir. Seyirci bir “sinematik
etik” deneyimi yasayarak “Neden yalan sdyleriz?, Dogru nedir?, Yanlis nedir?” gibi etik

konular hakkinda felsefi diisliniise ortak olur.
4.3. Bir Ayrilik — Jodaeiye Nader az Simin (2011)

Simin ve Nader kizlar1 Termeh’in daha iyi sartlarda yetismesi icin yurtdisina
verlesme hayali kurmugslardwr. Bunun icin basvurduklar: vize sonunda ¢ikmistir. Fakat
Nader, Alzheimer olan babasini yalniz birakmak istemedigi icin fikrini son anda
degistirmis ve yurt disina gitmekten vazge¢mistir. Simin bunun tizerine kocasina bosanma
davasi agmistir. Mahkemedeki bosanma davasi sahnesiyle acilan filmde Termeh’in kimde
kalacag ilk ¢atisma olurken bunun ¢oziimii ise ertelenir. Simin evi terk edip anne
babasinin evine yerlesir. Termeh ise annesinin bu sekilde geri donecegini umarak
babasinin yaninda kalir. Fakat film kari koca arasindaki bu ¢atisma tizerinden ilerlemez.
Simin’in evden ayrilisinin ardindan temizlik igi ve yasli babanin bakimini yapmak tizere
Raziyeh adinda bir kadin her giin kiiciik kizryla beraber eve gelmeye baslar. Raziyeh
paraya ihtiyact oldugu icin calistigini kocasindan saklamaktadir. Ustelik dini inancindan
dolay1 bir erkegin bakimint iistlenmis olmasi onun i¢in bazi ahlaki ¢ikmazlara sebep olur.
Nader, kizi Termeh ile birlikte eve erken dondiigii bir giinde babasinin yataga baglanmig
ve yere diismiis oldugunu gériir. Buna ¢ok ofkelenen Nader, evden bir miktar paranin da

kayboldugunu gériice Raziyeh'yi iterek evden kovar. Itmenin etkisiyle merdivenlerden
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diisen Raziyeh diisiik yapar. Filmin artik tiim hikayesinin oturtuldugu bu olaydan sonra
alt sinif ve tist-orta sinif arasindaki gerilim iizerinden karakterlerin yasadig: farkli ahlaki
ikilemlere seyirci de ortak olur. Seyirci, kimin hakl, kimin haksiz oldugunu sorgulamaya
basladig1 bu siiregte 6zdesim kurdugu karakter siirekli degistigi icin ashinda mutlak

dogruyu bulmanin zorlugu ile yiizlesir.

Asghar Farhadi Carsamba Atesi filmi ile basladig iist-orta sinif aile iliskilerini ele
almasindaki ustaligini bu film ile beraber hem estetik hem anlatim acisindan zirveye
tagimigtir. Farhadi’nin iinii Bir Ayrilik filmi ile beraber biitiin diinyaya yayilmistir. Bir
Ayrilik 61. Uluslararas1 Berlin Film Festivalinde En Iyi Film dalinda Altin Ay1 ddiiliinii
ald1 ve bdylece bu 6diilii alan ilk Iran filmi oldu. Sonrasinda Oscar &diillerinde En Iyi

Yabanci Dilde Film o6diiliinii kazanmustir.
4.3.1. Etik Deneyim: ilk Catisma

Film bir fotokopi makinesinde ¢cogaltilmakta olan kimlik belgelerinin goriintiisii ile
baslar. Bu belgelerin ¢ogaltildig1 fotokopi makinesinin gercevesi ile kameranin ¢ercevesi
aynidir. Tiim kadraji kaplayan bu kimlik belgelerinin kopyalama islemi devam ederken
filmin jenerigi akar. Bu acilis sahnesiyle diger filmlerde oldugu gibi izlenecek filmin
mucize icermedigi, siradan, giinliik olan1 ele alacagi anlasilir. Kadrajda Carsamba Atesi
filminden Mojdeh ve Morteza’nin kimlik belgeleri de goriintir. Bu filmde bir evlilik
catigmast yasandigi hatirlanir. Kamera ¢ogaltilan kimlik belgelerinden bir mahkeme
salonundaki gergek insanlara gecis yapar. Ekranda goriinen kimlik belgelerinden ikisinin
sahibi olabilecek iki es rastgele secilmis gibidir. Birer sandalyede oturmakta olan Nader
ve Simin’in yiizi kameraya doniiktiir. Kamera onlar1 dinlemekte olan yargicin durdugu
noktada sabitlenmis onun goziiyle Nader ve Simin’i gosterir. Yargic goriilmez sadece sesi
isitilir. Onlar dertlerini anlatirken yiizleri seyirciye doniik oldugundan seyirici kendisini
bir anda yargi¢ konumunda goriir. Film seyirciye etik deneyim yasatarak bir yargi¢ gibi

olaylar1 degerlendirmesini beklemektedir.
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Mahkeme salonunda gecen bu sahnede ilk duyulan ses yargicin sesi olur. Yargi¢
Simin’e, “Soylediginiz seyler bosanmak icin gegerli sebepler degil.” der. Simin, kocasi
Nader’den bogsanmak istemektedir. Ciinkii Simin ve Nader kizlar1 Termeh ile birlikte yurt
disinda yasamak i¢in vizeye bagvurmus ve vize olumlu sonuglanmistir. Tiim hazirliklarini
yaptiklar1 halde Nader son anda fikrini degistirmis ve Alzheimer olan yasli babasini yalniz
basina birakmak istemedigi i¢in yurt digina ¢ikmaktan vazge¢mistir. Yargic Simin’in
bosanma sebebini gecerli bulmaz ve bagka bir gerekgesinin olup olmadigini sorar. Hakim,
“Mesela bagimlilik gibi, ya da sizi doviiyorsa ya da size har¢lik vermiyorsa.” seklinde
orneklendirir bu gerekceleri. Simin “Oyle bir sey yok. O iyi, diizgiin bir insan.” dediginde
hakim onun bosanma istegini yadirgar. Hakim geleneksel bir bakis agisiyla olaya yaklasir

ve sorunu kendi aralarinda ¢ézmeleri gereken “kiiciik, onemsiz bir sorun” olarak niteler.

Simin ise Nader’i kararindan vazgeciren sebebi bir bahane olarak goriir. Simin ve
Nader yargicin 6niinde kendi aralarinda konuyu tartismaya baslarlar. Simin’e gore babasi
Nader’in onun oglu oldugunun bile farkinda degildir. Buna karsilik Nader’in verdigi

cevap “Ben onun babam oldugunu biliyorum.” seklinde olur. Bu seyirciyi duygusal
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anlamda etkiler ve Nader’in tarafina yaklastirir. Yonetmen ozellikle seyirciyi yargic

koltuguna oturtarak taraf tutmaya zorlamaktadir.

Simin’in yurt disina gitmek istemesindeki temel nedeni Termeh’in gelcegidir.
Yargi¢ alayct bir sekilde “Yani bu iilkedeki ¢ocuklarin bir gelecegi yok mu?” dediginde
Simin’in cevabt “Bir anne olarak ben onun bu sartlarda yetismemesini tercih ederim.”
seklinde olur. Yargi¢ “Hangi sartlar?” der. Simin bu soruyu geg¢istirir. Boylece filmde
dolayl1 yoldan Iran’in mevcut sistemini 6zellikle iist-orta siniftan diyebilecegimiz kisilerin
tercih etmedigi vurgulanir. Yargi¢ giiciinii 6zellikle dinden alan toplumsal normlarin
egemen oldugu Iran’1 temsil etmektedir. Simin ve Nader iist-orta simf bir ailedir. Ve
iilkelerindeki yasam sartlarindan memnun olmadiklart i¢in yurt digmna gitmeye karar
vermislerdir. Fakat erkek karakter gelenekten kopamazken kadin karakter ise bu konuda
cesurdur ve farkli bir gelecek ister. Farhadi karakterlerini bu sekilde oturtmasindaki

tercihini soyle aciklamigtir: “Kadinlarin dogurganligi oldugundan, kadin benim igin

gelecegin semboliidiir; erkek ise gelenegi temsil eder” (Farhadi, 2014:456).

Simin, Nader ona “Istersen gidebilirsin.” dedigi i¢in onun babasimi birakmak
istemezken karisini birakabildigini diistinmektedir. Bosanmak istemesinin motivasyonu
ise kocasinin birlikte karar verdikleri bir seyi sanki Simin’in tercihiymis gibi
algilamasidir. Simin sayet Nader yurt disina gelmeyi kabul ederse bosanma kararindan
vazgecmeye hazirdir. Nader kararindan vazgegmeyerek bosanmaya razi olur. Fakat 11
yasindaki kizlar1 Termeh’in gitmesine izin vermedigi i¢in sorun ¢oziilmez. Vizenin
stiresinin bitmesine ise sadece 40 gilin kalmigtir. Simin ¢dziilmeyen sorunlar1 kargisinda
“Peki, bana ne olacak? ” dediginde hakimin cevabi alaylidir: “Hi¢bir sey. Hayatiniza geri
doneceksiniz”. Hakime gore boyle kiigiik bir sorunla mahkemeye bagvurmus olmalari1 da

yanlistir.

Simin’in ¢oziilmeyen sorunu filmin ilk ¢atismasini olusturur. Yargi¢c koltuguna
oturmus seyirci kimin hakli kimin haksiz oldugunu aramaya baslar. ilk yargiladig1 ve

haksiz buldugu kisi Simin olur. Nader hasta ve yagli babasini birakamamistir. Fakat Simin
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cocugunu yurt disinda yetistirmek ugruna bosanmak istemistir. Seyrici filmin devaminda
da bu catigsma ile iligkili kar1 koca arasinda yasanacaklari izleyecegini diisiiniir. Fakat
Farhadi, filmin ilerleyen kisimlarinda seyirciyi sasirtir ve bambagka bir hikayeyi odaga
alir. Mahkeme salonunda taraf tutmaya zorlanmig seyirci film ilerledik¢e yargilamanin
kolay olmadigini diislindiigii bir konuma gelir. Filmdeki karakterler sabit, degismez
karakterler degildir. Ve onlar hakkindaki ilk yargilarin birer 6n yargi oldugu gercegi ile

yiizlesilir.
4.3.2. Etik Deneyim: Ahlaki ikilemler

Mahkeme koridorlarindan Simin ile Nader’in oturdugu eve gecis yapilir. Uzunca
merdiveni olan bu binada isciler giicliikle bir piyanoyu asagi indirmektedir. Simin
piyanosunu satmistir. Bu Simin’in iilkeden ¢ikmak i¢in ne kadar gozii kara oldugunu
gostermektedir. Ayrica piyano daha cok {iist-orta sinifi temsil etmektedir. Boylece
sosyoekonomik yasantilar1 hakkinda da fikir edinilir. Simin ile piyanoyu asag1 indiren is¢i
arasinda tasima iicreti ile ilgili bir sorun yasanir. Isciler iki kat icin anlasmiglardir. Fakat
gercekte ii¢ kat indirmek zorundadirlar. Simin i¢in bu ‘kii¢iik bir meseledir’. Odemeyi
alic1 yapacaktir ve tam da evine ¢ikarken bu sorunun karsisina ¢ikmasi 6fkelendirir onu.
Fakat iist-orta sinifin hizmetini yapmak zorunda kalan alt siniftan is¢i i¢in bu énemli bir
konudur. Simin bir an 6nce evine girmek istediginden {igiincii katin tagima parasini kendi

odeyecegini sdyleyerek sorunu ¢ozer.

Simin, boganma ile ilgili somut bir ¢6ziim elde edemedigi i¢in anne ve babasinin
yanina tasinacaktir. Kizlar1 Termeh annesinin eve girdigi sahnede perdeleri agik
pencerenin Oniinde ders ¢aligmaktadir. Annesinin cama yanstyan goriintiisiinii izlerken
seyirci de ayni sekilde onun seyirliginin cama yansimasini goriir. Termeh ve annesi
arasindaki yanilsamali mesafedir bu. Termeh babasiyla kalirsa annesinin geri
donebilecegini umarak evde kalmay1 tercih etmistir. Simin ise gitmeyi bu kadar kafasina
koymus olsa da gozii arkadadir. Hem evin temizligi hem de yasgh babanin bakimi igin

Raziyeh’yi ¢agirmistir. Simin telagla esyalarini toplarken divanda oturmus bekleyen
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Raziyeh ve kizi da goriinlir. Bu sirada Nader balkonda babasinin sakal tiragini
yapmaktadir. Camin arkasindan Raziyeh’nin kizinin bakistyla gériinen bu sahneden sonra
Simin’e gecis yapilir. Simin tika basa doldurdugu bavulunun fermuarin1 kapatmakta
zorlanmaktadir. Bu esnada Simin’in parmagindaki evlilik ytiziigii dikkat ¢ceker. Nader ve
Simin arasindaki sorun mahkeme salonuna tasinmustir fakat hala kapanmayan bir bavul

gibi ¢6ziimsiiz kalmistir.

Raziyeh sabahlar1 erkenden kiiglik kiziyla birlikte sehrin bir ucundan ¢alismaya
gelecektir. Nader’in sOyledigi gibi ev isleri de yapacak olan Raziyeh’nin asil isi yash
babaya ilaglarin1 zamaninda vermek, onu ocaktan uzak tutmak ve evden ¢ikmasina engel
olmaktir. Raziyeh hem mesafe hem de is yiikii fazlalig1 karsiliginda Nader’in verecegi
paray1 az bulur. Fakat Nader daha fazlasini vermeye yanasmadig: icin teklifi diisiinmek
tizere ayrilir oradan. Bu esnada Simin de piyanoyu tasiyan isciye 6demeyi yapar. Bu sahne
ist-orta sinif ile onlarin hizmetlerini yapmakta olan alt sinif arasinda yasanan emek, iicret
konularindaki anlagmazliklarin gosterisi gibidir. Alt sinifin emegini ucuza getirme
uyanikligindaki tist sinif. Harcadiklari emeginin tam karsiligini alamayan fakat mecbur
oldugu i¢in emegini ucuza satan alt sinif. Siniflar arasi bu farklilik ve aralarinda olusan

gerilim filmin bir baska ¢atigmasini olusturur.

Nader, Simin’in evden ayrilacak olmasina kayitsiz kalir. Nader camasir makinesini
hangi programda c¢alistirilacagint  bilmez. Termeh annesine danisabileceklerini
sOylediginde Nader’in cevab1 “Benim kotii goziikmemi mi istiyorsun?” seklinde olur.
Nader karisinin ayrilig1 karsisinda kayitsiz kalarak sartlanmig bir sekilde “dik durma”

islevini yerine getirir.

Simin evden ayrilmak iizereyken yasli babaya evi terk edecegini sdylemeye cesaret
edemez ve babanin elini tutarak hemen donecegini sdyler. Yasl baba Simin’in elini
birakmaz. Nader bu simsiki baglanmay1 ¢6zmek i¢in babasini ayaga kaldirmak zorunda
kalir. Simin’in gitmesini engelleyen kisi Nader yerine babasi olur. Bu sahnede Simin’in,

Nader’in babasina sevgiyle yaklastig1 ve daha 6nce bakimiyla da ilgilendigi anlagilir. Bu
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sahneden sonra Simin ile ilgili 6n yargilar yavas yavas degismeye baslar. Farhadi tim
karakterlerin kendisini anlatmasina firsat vererek seyircinin onlar1 dinlemesini saglar. Ve

bu seyircinin basta edindigi yargilarda ¢atlaklar olusturur.

Simin’in arabasiyla evden uzaklastigi sahnede gozliiklerinin altindan akan goz
yaslart goriiliir. Bu esnada yol kenarinda Raziyeh ve kizint géren Simin korna calarak
onlar1 arabasina alir. Bu ayrintilar Simin karakterinin anlagilmasi i¢in ipucu olur. Seyirci
onu artik hassas biri olarak diistinmeye baglar. Arabanin i¢inde gecen konusmada Raziyeh
Simin’in evden ayrilmasindan kaynakli i¢ine diistiigii zor durumu anlatir. Raziyeh dindar
biridir ve Simin o evde yasamayacagina gore orada ¢alismasinin dogru olup olmadigin
sorgulamaya baglar. Simin Nader’e giivenebilecegini sdyleyerek Raziyeh’yi rahatlatir.
Raziyeh dindar bir kadin olarak inancina ters diisecegini diislindiigii bir isi kabul etmesi
filmin bir diger catismasini olusturur. Raziyeh, karisindan ayr1 yasayan bir erkegin ev

islerini yapacak ve iistelik yash babasinin da bakimini iistlenecektir.

Raziyeh ekonomik ihtiyaclarindan dolay1 i¢inde yasadigi tiim ¢atismalara ragmen
isi kabul eder. Ve ertesi sabah kizi1 ile beraber Nader’in evine gelir. Raziyeh’nin evi ¢ok
uzak oldugundan Nader’in evden ¢ikis saatine yetismesi miimkiin degildir. Nader buna
¢ozlim olarak evin anahtarint her sabah elektrik sayacinin lizerine birakacaktir. Dis kapiy1

ise ilist komsu acacaktir (Bu bilgi filmin ilerleyen kisimlarinda 6nem kazanacaktir).

Nader, Raziyeh’nin sorumluklarin1 sdylerken babasinin evden ¢ikmasina engel
olmasi gerektigini 6zellikle belirtmistir. Bunun sebebi ise yasli baba gazete almaya disar1
cikmak istedigi zaman anlasilir. Bu, yasli adamin ge¢misten gelen bir aliskanligidir ve
Raziyeh evi kilitleyerek buna engel olmak zorundadir. Yaslh baba disar1 ¢gikmak istedigi
anda Raziyeh ona engel olurken kii¢iik kiz yasli adamin pantolonuna isedegini fark eder.
Yash adamin kendi basina iistiine degistirmesi miimkiin olmaz. Bu Raziyeh’nin ¢d6zmesi
gereken ilk sorundur. Raziyeh’nin adami o halde birakmaya gonlii el vermez. Fakat dini
inanc1 geregi yabanci bir adami soyup istiinii degistirmenin yanlis oldugunu diisiiniir.

Raziyeh dini inanci ile vicdani arasinda kalakalir. Yagadigr bu ikileme son vermek i¢in
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once Simin’i arar. Fakat Simin o an ¢aligmakta oldugu i¢in yardima gelemez. Raziyeh
daha sonra dini konularda bilgi alabilecegi bir yeri arar. Telefonda konustugu kisi tim
ayrintilart 6grendikten sonra onay verir. Raziyeh yasli adamin ustiinii degistirecektir.
Fakat bir sorun daha vardir. Bunu kocasmin bilmemesi gerekir. Kiiciiciik yasinda
toplumsal kodlarla yiiklenmis kizt “Babama soylemem!” diyerek annesinin bu sirrina
ortak olur. Raziyeh banyoda yasli adamin iizerini degistirirken kii¢lik kiz da camda onlar1
izlemektedir. Kii¢iik kizin yiiziindeki korku ifadesi Raziyeh’nin yapmak zorunda kaldig1
sey’in onlarin ahlak anlayisini ne kadar zorladigimi da gostermektedir. Raziyeh’nin
yasadig1 ahlaki ikilem ona “Yapilmasi gereken dogru sey nedir?” sorusunu sordurtmus,
kendi basina cevap bulamayinca bu konularla ilgilenen bir kuruma danismak zorunda
birakmistir. Bu din kurallartyla yonetilen iran’da inangli insanlarin damisabildikleri

yerlerin varligini da gostermektedir.

Kamera annesini izlemekte olan kiigiik kizdan Termeh’e gecis yapar. Bir benzin
istasyonunda arabanin deposunu doldurmakta olan Termeh’i ise babasi izlemektedir.
Termeh arabaya dondiiglinde Nader film boyunca kizina vermeye devam ettigi hayat
derslerinden birini verir. Termeh benzinciden para istiinii almamis, bahsis olarak
birakmigtir. Nader kizina benzini kendi doldurdugu icin kalan parayr bahsis olarak
birakmasinin yanlis oldugunu sdyleyip onu para iistiinii almasi i¢in geri gonderir. Boylece
babadan ¢cocuga neyin dogru, neyin yanlis oldugu ile ilgili bir aktarim olur. Termeh paray1
benzinciden isterken verdigi miicadeleyi arabadan izleyen Nader’in yiiziinde bir gurur
tebessiimii olusur. Termeh arabaya dondiiglinde babanin dogrusunu uygulayan bir ¢ocuk
olarak davranis1 ddiillendirilir ve bu para onun olur. Termeh icin babasi 6rnek alacagi

mutlak dogru kisidir. Babasinin takdirini bu sekilde kazanmis olmak onu mutlu eder.

Simin’in evden ayrilmig olmasi Nader ve Termeh’in giinliik rutinlerini bozmamustir.
Her zamanki gibi Termeh’in 6zel 6gretmeni ona ders vermeye eve gelmistir. Nader ise
babast i¢in her giin aldig1 gazeteyi ona verirken bir ritiiel seklinde halini hatirini sorar. Her
sey yolunda gitmektedir. Nader, Raziyeh’ye giin boyu babasinin bakim ile ilgili eksik
yaptig1 seyler icin uyarida bulundugunda ummadig bir karsilik alir. Raziyeh isi

125



birakacagini soyler. Gerekge olarak hem is hem de mesafe fazlaligin1 gosterir. Fakat bu
Nader’in kabul edebilecegi bir gerekce degildir. Raziyeh tiim bunlar1 bildigi halde isi
kabul etmistir ve son dakika karar degisikligi Nader’i ertesi sabah i¢in magdur edecektir.
Nader ve Raziyeh arasinda gergeklesen bu konusma salonda 6gretmenin yaninda olur.
Daha sonra Nader “Diger odaya gecelim.” deyip kapist agik mutfaga gecer ve
aralarindaki konusmaya ara verir. Nader gittiginde Raziyeh ve 6gretmen arasinda bir
diyalog gergeklesir. Ogretmen Razeih’e hamileligi icin gidebilecegi bir doktorun
telefonunu yazar ve kendi ismini referans olarak verebilecegini sdyler. Bu esnada salona
ders hazirlig1 yapmakta olan Termeh de gelir. Bu goriintiiye Nader’in “Bana diin
soylemeliydiniz.” dedigi sesi bindirilir. Sesin geldigi ana gecis yapariz. Nader ve Raziyeh
mutfaktadir. Nader, Raziyeh’nin isi birakmakla onu nasil magdur ettigini anlatmaya
devam eder. Ayni anda mutfak dolaplarinda bir seyler aramakta olan Nader, kizina
“Annen ¢ayt nereye koyuyor?” diye seslenir. Mutfak salona agilmaktadir ve kapis1 yoktur.
Nader Termeh’in verdigi “Bilmiyorum.” cevabin rahatlikla duyar. Bu ayrit1 filmin ana

catigsmasini ¢ozmede kullanilacak bir bilgi olur.

Raziyeh’nin isi birakmak istemesinin asil sebebi dini inancina ters diistiigiini
diislindiigii bir seyi yapmak zorunda kalmis olmasidir. Tanimadigi bir adami soyup
giydirmek ona agir gelmistir. Adamin yaslh ve bunamis olmasi ve onu o halde birakmaya
vicdaninin el vermemis olmas1 belki bir seferlik bu isi yapmasini kolaylastirmigtir. Fakat
bunu tekrar yapmak istemez. Nader ilk gerekceleri kabul etmeyince babasinin altina
isedigini ve onu temizlemek zorunda kaldigini sdyler. Nader i¢in bu beklenmedik bir
durumdur. Babasinin daha 6nce bdyle bir sorunu olmamaistir. Raziyeh, “Onu temizlemem
dogru olmaz.” der. Nader onun dogrusuna hak verir. Raziyeh isi birakiyor olmanin
mahcubiyetiyle Nader’e erkek bakici ayarlayabilecegi sirketlerin oldugunu sdyler. Fakat
Nader “Ben evime herkesi sokamam.” diyerek konuyu kapatir. Raziyeh o giinkii ticretini
alip evden ¢ikar. Fakat hemen sonra geri doner. Raziyeh hem ev isleri hem de yash
babanin bakimi i¢in kocasiin gelebilecegini sdyler. Ama bunun i¢in bir sart1 vardir.
Raziyeh calistigin1 kocasindan gizlemistir ve Nader’i tanidigin1 bilmemesi gerekir. Bunun

icin kocasina Nader’in telefonunu gazeteden buldugunu sdyleyecektir. Raziyeh, Nader’in
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kocasiyla konusmadan 6nce isi bagkasina vermemesi igin ertesi giin i¢in de gelebilecegini

sOyler. Nader bu teklifi memnuniyetle kabul eder.

Seyirci Raziyeh’nin inanglar1 dogrultusunda ‘diiriist bir yasam’ siirdiirdiigiinii
diistinmeye baslamisken aslinda kocasina yalan sdylemekte oldugunu ve ¢aligtigin1 dahi
gizledigi goriiliir. Ustelik bu sirrina kizini da ortak etmistir. Nader’e dini inancindan dolay1
isi birakmasi gerektigini sdyledikten hemen sonra sirf isin bagka birine verilmemesi i¢in
bir glin daha gelmeyi kabul etmistir. Raziyeh’nin ¢alistigin1 kocasindan gizlemis olmasi
ekonomik anlamda ciddi bir ihtiyaclart oldugunu da gdstermektedir. Dini inancina ters
diistiiglinti diistindiigii halde bir giin daha ayn1 isi yapmaya devam edecek olmasi da yine

ekonomik ihtiyactan kaynaklanmaktadir.

Ertesi giin Raziyeh’nin kocas1 Hojjat is ile ilgili konusmak iizere Nader’in calistig1
bankaya gelir. Hojjat, Nader’in verecegi is iicretini az bulur. Ucret konusundaki bu
anlagsmazligin her giin biiyiik paralarin girip ¢iktig1 bankada konusulmasi tezat bir durum
olusturur. Fakat Nader daha fazlasini vermeye yanasmadigi i¢in Hojjat eger iyi
performans sergilerse alacagi paranin artmasi talebiyle isi kabul eder. Hojjat sonraki

giinden itibaren ¢aligmaya baglayacaktir.

Kamera bankadan Nader’in evine gecis yapar. Ertesi giin olmustur. Baba-kiz evden
cikmaya hazirlanirken bir yandan da Nader kizina dersleri ile ilgili sordugu sorularla onun
ogrendiklerini tekrarlamasini saglar. Nader, Termeh’in verdigi bir cevabi yanlig bulur ve
diizeltir. Termeh buna karsilik “Ogretmenim éyle diyor.” der. Nader 6fkelenir ve “Yanlis
yvanlistir. Kim soéylerse soylesin.” diyerek kizina hayat dersi vermeye devam eder.
Termeh’in §gretmenin not kiracagini sdylemesi de Nader’in fikrini degistirmez. Termeh
notu kirilsa bile asil dogru olan1 yazmalidir. Nader’in herhangi bir ¢ikar gézetmeksizin
akli 6n plana cikartarak, her yerde her kosulda dogruya dogru, yanlisa yanlis demek

gerektigini diisiinmesi Kantci bir etik anlayisinin oldugunu gosterir.

127



4.3.3. Gosterilmeyen ‘An’lar

Hojjat alacaklilarindan biri polisle gelip onu gotiirdiigii i¢in ise gelemez. Raziyeh
yine kocasindan habersiz is baskasina verilmesin diye gelmistir. Nader arkasindan kapiy1
kilitlemesini tembihleyerek disar1 ¢ikar. Raziyeh rutin olarak evin islerini yapmaya baglar.
Daha sonra kamera yasli adamin bagli oldugu oksijen tiipii ile oynayan Raziyeh’nin kizini
uzun bir siire gosterir. Oksijen tiipiliniin vanasini agip kapadikca ¢ikan seslere eslik eden
kiz bir anda yash adamin ¢ikardigi hirilti sesiyle irkilir. Seyirci, bu esnada “Adama bir
sey olacak!” gerilimini yagar. Fakat korkulan olmaz. Kiiclik kiz oradan uzaklasirken,
annesi onu ¢opii agagl indirmesi i¢in gdrevlendirir. Copii merdivenlerden siiriikleyerek
indirmeye calisirken poset yirtilir ve merdivenler kirlenir. Elleriyle ¢opten akan kire
dokunan kiz daha sonra ellerini giysileriyle temizler. Bundan sonra kamera bir kesme
yapar ve evin igine gegis yapar. Raziyeh, Ustlinii kirlettigi icin kizin1 azarlamakta ve
giysilerini degistirmektedir. Kamera tekrar bir kesme yaparak bu kez merdivenlerdeki
copleri toplamakta olan Raziyeh’yi gosterir. Bu esnada kiiciik kiz annesine seslenir ve
yasli adamin odasinda olmadigin1 sdyler. Raziyeh dnce kizini ciddiye almayip tuvalete
bakmasini sdylese de sonrasinda telasla merdivenlerden yukari ¢ikar. Hemen sonra tekrar
bir kesme olur. Bu kez carsafin1 giymis Raziyeh merdivenlerden hizla asagi inmektedir.
Yonetmenin seyirciye bilerek gostermedigi bir anda yashi adam disar1 ¢ikmistir. Film
boyunca 6zellikle tembihlenen kapinin kapali olmasi gerektigi ihlal edilmistir. Nader’in
belirttigi gibi Raziyeh’nin en 6nemli gorevi yash adamin disar1 ¢ikmasina engel olmaktir.
Bu Cehov’un tiyatro i¢in sdyledigi {inlii s6zlinii akla getirir. Buna gore; “Birinci sahnede
duvarda silah varsa ilerleyen sahnelerin birinde mutlaka patlar.” Ozellikle tembihlenen,
olmasindan korkulan seyin gergeklesmesi kaginilmazdir. Kameranin yaptig1 kesmelerle

filme bir gizem katilmig olunur.

Raziyeh’nin evden kosarak uzaklagsmasi balkonda annesini izlemekte olan kiigiik
kizin bakis agisindan verilir. Raziyeh arabalarin vizir vizir gectigi caddenin kenarinda
kalakalir. Yaslhh adam caddenin obiir tarafindaki bir gazete biifesinin dniindedir. Yine

filmin basinda gosterilen yasli adamin gazete almak i¢in disar1 ¢ikma istegi eninde
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sonunda gerceklesmistir. Yashi adam arabalarin arasindan karsiya kameranin durdugu
yone dogru yliriirken, yiikselen korna seslerinden hem seyirci hem Raziyeh “Araba carpti,

'7’

carpacak!” gerilimini yasar. Kamera Raziyeh’nin arabalarin arasindan adama ulagsmaya
calistig1 hareketinden ani bir kesme yaparak evde langirt oynanan sahneye gecis yapar.
Seyirci akan trafigin i¢inde yliriiyen yasl adama araba ¢arpacak korkusunu yasarken bir
anda yapilan kesme ile langirtin topa sert ¢arpisiyla irkilir. Onceki sahnede neler yasandig
cevapsiz kalir. Yonetmenin bilingli olarak seyirciden sakladigi bir sey vardir ve bu daha

sonra yasanacaklarin gizemini ¢dzmede dnem kazanacaktir.

Evdeki sahnede yashi adam, Nader, Termeh ve Raziyeh’nin kiz1 birlikte sevingle
langirt oynamaktadir. Her sey normal gibidir ve goriinlirde yagh adama araba ¢arpmadigi
anlagilir. Bu esnada Raziyeh lavabonun 6niinde yiiziinii yikamaktadir. Ve yliziinde yorgun
bir ifade vardir. Kamera Raziyeh’yi izlemeye devam eder. Evine gitmek {izere bindigi
otobiiste ayakta zor duruyor gibidir. Bir anda hafif bir bayginlik ge¢irir. Otobiiste bir
kadinin yardimiyla tutunur ve onun i¢in bosaltilan yere oturur. Kamera Raziyeh’nin
oturduktan hemen sonra uyudugu bu sahneden ertesi giine gecis yapar. Nader’in iist
komsusu elinde ekmekle Nader’lerin evinin tam Oniindeyken Raziyeh ve kizi aceleyle
yukar1 ¢ikmaktadir. Bu esnada yasli adam kapinin arkasinda beklemektedir. Komsu
“Nerede kaldiniz? Zavalli yarim saattir sizi bekliyor.” dediginde adamin kap1 arkasindaki
bekleyisi acikli bir hal alir. Kadin ¢oplerin taginma seklinden dolayr merdivenlerin
kirlendigini sdyler ayrica. Raziyeh merdivenleri temizleyecegini sdyleyip igeri geger.
Raziyeh kapiy1 kapattiginda kamera disarda kalir. Bu sahneden bir kesme ile Nader’in

arabasinin igine gegis yapilir.

Nader kizinin okuluna onu almaya gelmistir. O esnada arabadan yiikselen diegetik
miizik sesi isitilir. Okulunun 6niinde arkadaslartyla konusmakta olan Termeh’i izlerken
Nader’in yiiziinde olusan tebessiim keyfinin gayet yerinde oldugunu gostermektedir.
Goriiniirde esinin evi terk etmis olmasi onu etkilememis gibidir. Bu sahneden Termeh’in
merdivenden eve ¢iktig1 sahneye gecis yapilir. Nader ise kapinin 6niinde kapiy1 agmasi

icin Raziyeh’ye seslenmektedir. Kapiyr acan olmaz. Nader yukar1 komsuya seslenir.
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Komsu Raziyeh’yi en son 6gleden 6nce merdivenleri temizlerken gormiistiir. Nader
arabasindan yedek anahtari almaya iner. Igeri girdiklerinde Raziyeh’nin evde olmadigin
goriirler. Termeh dedesinin odasina girdiginde ¢1gl1g1 basar. Yataga baglanmis yasli adam
yere yiizii koyun diismiistiir ve solunum giicliigii ¢ekmektedir. Dedesinin o6ldiigiini
diistinen Termeh aglamaktadir. Termeh’in ¢igligiyla odaya kosan Nader babasinin hala
nefes almakta oldugunu fark edip onun kendine gelmesi i¢in ¢ok ugrasir. Yasl adam
nihayet kendine gelir fakat ylirliyemez. Bu yiizden tekerlekli sandalyeye bindirilir. Nader
daha sonra ¢ekmeceden bir miktar paranin alindigini da fark eder. Termeh’e alip
almadigini sorar. Termeh almamistir. Nader, Termeh’i odasina gonderip Raziyeh’nin ve
kizinin egyalarin1  karigtirmaya baslar. Kaybolan parayr Raziyeh’nin caldigini
diistinmektedir. Bir slire sonra Raziyeh ve kizi eve gelir. Termeh, kadinin yanindan
gecerken onunla hi¢ konusmayip babasina geldigini haber verir. Nader yine kizin1 olaydan
uzak tutarak o esnada mutfakta olan Raziyeh’nin yanina gider. Nader, babasini1 yataga
baglayip tlizerine kapiyr kilitledigi i¢in hingla Raziyeh’den hesap sorar. Raziyeh kisa
stireligine ¢iktigini sdyleyince Nader komsudan aldig1 bilgiye gore bunu yalanlar. Fakat
seyirici Raziyeh’nin bu sdylediginde dogruluk pay1 olabilecegini diisiiniir. Ciink{i Nader
kapiy1 ¢aldigr sahnede Termeh merdivenlere oturmaya caligmis Nader ise merdivenler
1slak oldugundan oturmamasi i¢in onu uyarmistir. Merdivenler hala 1slak olduguna gore
Raziyeh’nin kisa siireligine ¢ikmis olmast muhtemeldir. Bu durumda belki de komsu

“Onu en son ogleden once gordiim.” derken yanilmistir.

Raziyeh ve Nader’in arasindaki tartigsma siddetlenir. Nader Termeh’i kavga anindan
uzak tutarken Raziyeh’yi kizinin yaninda suglamakta bir sorun gérmemistir. Nader ses
siddetini artirinca Raziyeh de kendi kizin1 baska yere gitmesini sdyleyerek onu girmis
oldugu bu utan¢ anindan uzaklastirmaya calisir. Nader’in c¢ocuklart yetigkinlerin
kavgalarindan uzak tutmadaki hassasiyeti sadece kendi kiz1 ile sinirli olmasi da seyirciyi
onun karakteri hakkinda diisiindiiriir. Nader 1srarla Raziyeh’ye anlagsmalarini hatirlatir.
Raziyeh, ni¢in oldugunu agiklamasa da “Gitmem gerekti, baska sansim yoktu.” diyerek
karsilik verir. Nader Raziyeh’nin disarda kendi islerini yapmak i¢in bunu her giin

tekrarladigint diisiiniir. Ayrica daha da 6nemli bir konu vardir. Nader’e gore Raziyeh,
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cekmeceden para ¢almigtir. Nader bu suglamayr yapmadan once bu kez hala kapida
beklemekte olan kii¢lik kiz1 oradan uzaklastirma hassasiyetini gosterir. Raziyeh’nin bu
suglamaya tepkisi biiyiik olur. Defalarca paray1 almadigina dair yemin eder. Raziyeh i¢in
cok onemli oldugu anlasilan sehitler {izerine yemin etmis olmasi bile Nader’in fikrini
degistirmez ve onu evden kovmaya ¢alisir. Raziyeh bu suglama karsisinda soka girmis
gibidir. Para ¢almadigin1 kanitlamak i¢in ¢antasini bosaltir bu kez. Nader Raziyeh’nin
kolundan tutup disar1 ¢ikartmaya calistiginda Raziyeh, “Dokunmayin bana!” diyerek
c1glig1 basar:

Raziyeh: “Hak ettigimi almayana kadar ¢tkmiyorum.”

Nader: “Hak ettiginiz sizi disari atmam. (Somayeh’i gosterip) Onun hatirt igin

yapmiyorum. Sizi kovarak size iyilik yapiyorum.”

Raziyeh’nin hirsizlik yapmis olmasi kesin olmadig1 halde onu kovarak ona iyilik
yapmus oldugunu sanmasi seyircinin Nader’i yargilamaya baglamasina sebep olur. Ustelik
Nader hassasiyet gosterdigini sansa bile g¢ocugunun yaninda Raziyeh’yi kiiciik
diistirmiistiir. Artik cocuklar da siddetli kavganin ortasindadirlar. Raziyeh israrla yash
adama ne oldugunu anlamaya c¢alisir. Clinkii vicdan yapabilecegi tek durum budur. Yaslh
adami1 yalniz birakarak sorumlulugunu tam olarak yerine getirmediginin farkindadir.
Fakat bunun cevabini bir tiirlii alamaz. Raziyeh sonunda pes eder ve durumu inanci

dogrultusunda Allah’a havale eder. “Peki, ama bu dogru degil. Allah in giiciine gider.’

Nader ise durdugu yerden hig¢ taviz vermeyerek zor da olsa kapiy1 ardindan kapatir.

Nader Raziyeh’yi kap1 disar1 ettikten sonra kizi ile birlikte babasinin yanina gider.
Yasli adam banyoda kapiy1 icerden kilitlemistir. Nader 1srarla kapiy1 ¢aldigi halde yaslt
adam bir karsilik vermez. Nader Termeh’e “Ona béyle mi bakiyorsun?” diye sitemde
bulunur. Bu sahne aslinda Raziyeh’nin disar1 ¢ikarken yasli adami kendine zarar
vermemesi i¢in yataga baglamasinin agiklamasi gibidir. Raziyeh’nin kapiy kilitlemesi ise
Nader’in de yaptig1 bir seydir. Raziyeh, evi ¢ok uzak oldugundan sabahlar1 Nader’in

evden c¢ikis saatine yetisemeyecegini en basinda soylemistir. Nader de ¢oziim olarak
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kapiy1 kilitleyip anahtar1 da elektrik sayacinin lizerine koymaktadir. Yagli adam her sabah
en az bir yarim saat kilitli evde tek basina Raziyeh’nin gelmesini beklemistir. Nader
caresiz kilitli kapy1 iterek agtiginda babasini yine yerde diismiis vaziyette bulur. Herkesin
evde oldugu bir saatte bile yasli adamin bagina bir kaza gelebilmistir. Bu esnada yine kap1
calmaktadir. Nader kapiya dogru yliriirken Raziyeh’nin igeri girdigini goriir. Evin
anahtarlar1 hala Raziyeh’dedir ve kendiliginden igeri girmistir. Raziyeh bir vicdan
meselesi haline getirdiginden yasli adama ne oldugunu merak etmistir. Bir de para
calmadigina Nader’in ikna olmasi onun i¢in bir gurur meselesi olmustur. Nader
Raziyeh’nin iceri girmis olmasina dfkelenir. Elinden anahtar1 alip onu tekrar kap1 disar1
etmeye ¢alisir. Raziyeh bu durumda o giinkii emeginin parasini almaya ¢alisir. Fakat ne
tesadiiftiir ki kaybolan para tam da Raziyeh’nin giinliik iicreti kadardir. Ve Nader zaten o
paray1 aldigin1 sdyleyip onu ¢ikartmaya ¢alisir. Emeginin karsiligini bile alamamis olmak
Raziyeh’yi duygulandirir ve kendine acimaya baslar. Aglayarak soyledigi “Sabahin
5:30’undan beri kizim Somayeh....” lafi daha agzindayken Nader onu kapiya siiriikler.
Raziyeh kapinin yiiziine kapatilmasina direnir. Nader Raziyeh’yi iterek kapiy1 kapatir. Ve
bu olay filmin tiim seyrini degistirecek bir etkiye sahip olur. Kap1 kapandiktan sonra
merdivenlerden sesler duyulur. Bu esnada Somayeh’in aglama sesi ylikselir. Nader iceri
dogru yonelirken Termeh gelen seslerin nedenini merak eder ve kapiy1 acar. Raziyeh
itilmenin etkisiyle merdivenlerden diigmiistiir. Bu olay filmin diigiim noktas1 olur. Fakat
Raziyeh’nin diistiigii an gosterilmez. Ust komsu duydugu sese kosmustur. Raziyeh
giicliikle ¢arsafin1 diizeltip belini tutarak disar1 ¢ikarken Termeh yardima gelmis diger

komsu kadinla géz goze gelir ve utanarak kapiy1 geri kapatir.

Kapmin kapanmasiyla sahne degisir. Kapisi acik olan banyoda Nader, tekerlekli
sandalyeye oturttugu babasini yikamaktadir. Yasli adamin sirt1 seyirciye doniiktiir. Filmin
basindan beri sogukkanli durusuyla dikkat ¢eken Nader’in duygularinin ¢oziildiigii bir
sahne olur. Babasini yikamakta olan Nader bir anda aglamaya baslar. Bu sahne filmin en
vurucu ani olurken filmin goésterime girmesinin ardindan dolasima en ¢ok giren
sahnelerden biri olur. Daha sonra ortaya ¢ikan bu sahnenin cekildigi sirada yonetmenin,

kameramanin ve oyuncunun gercekten agladigi kamera arkasi goriintiileri de internet
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medyasinda binlerce kez paylasilmistir. Bu sahnenin bir diger 6nemli tarafi ise “Senaryo
kafamdaki bir resimle baglar.” diyen Farhadi’nin Bir Ayrilik filminin senaryosunun

yazimini baglatan goriintiiniin olmasindan kaynaklanmaktadir.

Gorsel 5: Nader’in babasint ytkarken agladigi sahne

Kamera seyirciyi derinden etkileyen bu aglama sahnesinden Termeh’in yiiziine
kesme yapar. Ertesi giin olmustur. Nader Termeh’i Simin’e birakacaktir. Yasli adama
bakacak kimse olmadigindan o da arabadadir. Termeh arabadan indiginde Nader ona
annesinden onu Ingilizce g¢alistirmasimi talep etmesini sdyler. Termeh onceki giin
yasananlarin etkisindedir ve babasina bir karsilik vermez. Filmin en basindan babasina
cok diiskiin oldugu gozlemlenen Termeh’in babasiyla ilgili kafasinda soru isaretlerinin
olusmaya basladigt sezinlenir. Nader arabanin i¢inde kizinin eve girmesini
beklemekteyken Termeh geri doner ve babasina annesinin onunla 6énemli bir konuyu
konusmak istedigini sdyler. Nader Termeh’i babasinin yaninda birakarak Simin’in evine
gider. Simin mutfaktadir ve Nader geldiginde yapmakta oldugu ise ara vermeden “O
kadinla kavga mi1 ettin? ” der. Raziyeh’nin kocasinin ablasi Simin’i aramis ve Raziyeh’nin
hastanelik oldugunu sdylemistir. Kadin ayrica Simin’e “Eger oliirse kani senin ellerinde

olacak.” dedigi i¢in Simin korkmustur. Simin Nader’e biitiin bunlar1 anlatinca Nader’in
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ilk tepkisi “Sokaktaki insanlar: tutarsan iste boyle olur.” seklinde bir suglama olur. Simin
ise “Beni su¢lama. Ben sana goriimcesini tamidigimi séylemistim.” diyerek kendisini
savunur. Nader’in kendi davranislarinda hata gérmeyen ve sugu disarda arayan bir

karaktere sahip oldugu bu diyalogla gosterilir.

Sonraki sahnede Nader ve Simin birlikte hastaneye giderler. Hastanede Raziyeh’nin
diistik yaptigin1 ve ameliyata alindigini1 6grenirler. Nader haberi alir almaz basina
gelebileceklerin korkusu yiiz ifadesinden hissedilir. Hastanede Raziyeh’nin ameliyat
sonrasi alindig1 yere gitmek i¢in asansorle asag1 indikleri sahnede Nader’in sirt1 kameraya
doniiktiir. Simin “Ona ne yaptin?” diye sorar. Simin kocasina giivenmemektedir. Nader
karisinin sorusunu ayni sekilde yineleyerek onun ona giivenmeyisine tepki verir. Asagi
indiklerinde Raziyeh’nin kocast Hojjat’la selamlasirlar. Hojjat, Nader’in karisin1 tantyor
olusuna sasirir. Bu sahne filmin saklanan sirlarin ve yalanlarin ortaya ¢ikacag: bir sahne
olur. Raziyeh’nin isi bulmasinda arac1 olan kisi (Hojjat’in ablas1) gelince tiim sirlar bir bir
ortaya dokiiliir. Simin her seyden habersizdir ve Hojjat’in sagkinligin1 gidermek i¢in
“Ablaniz ev isleri icin onu bizimle tamstirmists.” der. Nader, “Belli ki siz gelemediniz o

da sizin yerinize geldi.” diye toparlamaya c¢aligsa da gercek artik ortaya ¢ikmustir:

Hojjat: “Babaniza onun baktigini mi soyliiyorsunuz?”

’

Nader: “Sadece birkag giin.’

Hojjat: “Bunu bankada neden soylemediniz?”

’

Nader: “O size soyler diye diisiinmiistiim.’

Nader olanlar1 makul bir dille Hojjat’a anlatmak i¢in onu oradan uzaklastirirken
Hojjat’in ablast Simin’e “Onun c¢ocugunu oldiirdiiniiz. Peki buraya ne yapmaya
geldiniz?” der. Simin, olanlardan dolay1 iizgiin oldugunu sdylediginde kadinin cevabi

“Uzgiin olmak ona ¢ocuk vermeyecek.” seklinde olur.
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Hojjat’mn ise en ¢ok takildig1 sey ¢ocugun Sliimii degil karisinin bekar bir adamin
evinde ¢aligmis olmasi ve yabanci bir erkegin bakimini yapmis olmasidir. Hojjat’in sahip
oldugu ahlaki degerler onun bir acinin karsisinda dahi sorun ettigi sey’i belirlemektedir.
Hojjat’in ahlaki agidan yanlis buldugu sey karsisina ¢ikmistir ve bu kabul edebilecegi bir
sey degildir. Kamera Nader ve Hojjat’1 uzaktan izler. Aralarinda gecen diyalog ise
duyulmaz. Nader’in olanlart makul dille anlatmis olmasinin Hojjat’1 ikna edemedigi
Hojjat’in savurdugu yumruklarla anlagilir. Simin yardima kostugunda onunla birlikte
kamera da olay anina yaklagir. Hojjat’in yumruklarmdan biri Simin’in yiizline gelir. Araya
girenler Hojjat’1 hastaneden disar1 ¢ikartir. Digsarda cam kapinin ardinda Hojjat, ablasina
Razihe’e bu isi ayarladigi icin 6fkelenmektedir. Abla, olanlar karsisinda sugluluk duyarak
caresiz 6ziir dilemekle yetinir. Ofkesi dinmemis Hojjat, hastaneye tekrar girmeye yeltense
de engellenir. Camin arkasindan Nader’i hesaplagsmak i¢in digariya ¢agiran Hojjat’in
aksine Nader giivenli alanda korku i¢indedir. Hojjat ait oldugu sinifin kaybedecek higbir
seyli olmayan cesaretiyle davranirken Nader ise sahip olduklarinin ona sundugu

ayricaliklar1 kaybetme korkusunu yasamaya baglamistir.

Filmin basindan beri takindig1 erkeklik gururu yiiziinden evi terk eden karisina
“Gitme!” diyememis Nader bu olanlardan sonra karisina “Bitti. Bu aksam eve
geliyorsun.” der. Hareket halindeki arabanin i¢inde gerceklesen bu sahnede tiim kadraji
Simin’in yiizii kaplamaktadir. Simin, pamukla kanayan burnunu tutmaktadir. G6ziiniin
kenarinda da yas vardir. Nader’in karisinin bu halde anne babasinin evine gitmesinde bir

utang duydugu da hissedilir. Fakat Simin kocasinin bu talebini geri ¢evirir.
4.3.4. Etik Deneyim: Sorgu Odasi

Raziyeh, Hojjat ve Nader sorgu odasinda bir araya gelirler. Gosterilmeyen bir ‘an’
yiiziinden gercegin ne olduguna dair yasanan siiphe duygusunun Rashomon etkisine sebep
oldugu bu sahnede taraflar (Raziyeh ve Nader) ayni olaya iliskin farkli seyler soyler.
Seyirci sorgu odasinda bir gozlemci gibi taraflart dinler ve etik deneyime ortak olur.

Filmin basindaki mahkeme salonunda “dik basli” kendine gilivenen Nader’in yerine
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yasananlar karsisinda biraz lirkmiis biri vardir. Sorgu gorevlisinin olay1 sorusturdugu bu
mekanda ayrica toplumdaki ahlak anlayisinin, simiflar arasi var olan catismanin da
sorgulandig1 yer olur. Nader: “Biraz kaba davrandigimi kabul ediyorum. Onu evimden
¢tkarmaya c¢alistm.” seklinde kendini savunmaya calistiginda Hakim durumun
ciddiyetini hatirlatir. Nader’e dlen bebegin dort buguk aylik bir erkek yani bir insan

oldugunu ve bu yiizden cinayetle suglandigini sdylediginde:

Nader: “Onu itmeyi amaglamadim. Gitmesini istedim ki kapiyr kapatabileyim. Eger
hamile oldugunu bilseydim onu evden c¢ikarmaya c¢alismazdim. Ben sadece kapiyi

’

kapatmak istedim.’

Raziyeh: “Itmedi. Beni kolumdan tuttu ve atti. Ben de merdivenlerden diistiim.”

’

Hojjat: “Kim hamile bir kadini atar.’

’

Nader: “Bilmiyordum. Hastanede 6grendim.’
Raziyeh: “Sayin Hakim, herkes hamile bir kadini viicudundan anlamaz mi?”

Nader: “Ben sizi ne zaman gordiim ki? O geldiginde ben ya ¢ikiyor ya da gitmig
oluyordum. Geldigimde de hep c¢arsafla goriiniiyordu. Kim hamile oldugunu

anlayabilir?”

Carsamba Atesi filminde bir karakter gibi rol oynayan c¢arsaf bu filmde de olaymn
seyri agisindan Onem kazanir. Raziyeh, yasli adami aramak icin aceleyle evde ciktigi
sahnede bile dini inanc1 geregi ¢arsafini giymistir. Hakim de c¢arsafin hamileligi
gizleyebilecegine ikna olmus gibidir ve Nader’in sdyledikleri karsisinda digerlerine doniip
“Tahmin etmedigini iddia edebilir.” der. Nader bundan gii¢ alir ve “Bu tarz bir is i¢in
hamile bir kadimin gelebilecegini diisiinmedim.” diyerek hakimi etkilemeye c¢aligir. Bu
durumda Raziyeh ataga gecer ve “Sayin Hakim, onun kizinin ve é6gretmenin yaninda
hamileligimden bahsettim. Hepsi duydu.” der. Raziyeh’nin bu son soOyledikleri

ispatlanmasi gereken bir itham olur:

136



Hakim; “Eger bildiginiz ispatlanirsa mahkeme 1 ile 3 yil arasinda hapis cezasi

’

isteyebilir.’

Nader: “Haywr bilmiyorum.”

’

Raziyeh: “Kizinin 6gretmeni taniklik edebilir.’
Hakim: (Nader’e déniip) “Yarin gelebilir mi?”

Nader: “Kizim ya da okulunu bu ise karistirmak istemiyorum. Bu kizim igin iyi

’

olmaz.’

Nader’in son sdyledikleri Hojjat’1 iyice 6fkelendirir. Aralarindaki konusma yine
smiflar arasi bir ¢atigmaya doniisiir. Hojjat, list sinifin nazarindaki degersizliklerine isyan

eder:

Hojjat: “Seni pislik. Oglumu oldiirdiin. Cocugun icin kotii mii olur? Seninki 6nemli

ama bizimki hayvan.”

’

Hakim, Hojjat’a “Hakaret etmeyin. Sessiz olun. Sizi nezarethaneye atarim.’
deyince kocasinin borglar yiiziinden nezarethaneye girmesinden bikmig olan Raziyeh
hakime yalvarmaya baslar. Raziyeh hakimden kocasinin biraz asabi oldugunu ve onu
mazur gormesini rica eder. Raziyeh’nin konugsmaya bu sekilde atilmasi Hojjat’1 daha da

ofkelendirir. Bu sefer kar1 koca arasinda bir tartigsma baslar:

Hojjat: “Hi¢ tamimadigimiz bekar bir erkek icin ¢alistigindan dolayr seni dava

’

etmeliyim.’

Raziyeh kocasinin soylediklerine karsilik hakime “Faturalara yardim etmek
istedim. Aylardir ¢alismiyor.” diyerek savunur kendini. Hakim tartismay1 bitirecek
sekilde kararini agiklar ve sonraki giin 6gretmenin sahit olarak ¢agrilmasi kararini verir.

Fakat Raziyeh i¢in halledilmesi gereken daha 6nemli bir konu vardir.
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Raziyeh, “Sayin Hakim. Ben bugiin buraya tek bir sey icin geldim. Cocugumu
kaybettim ama bu canimi beni hirsizlikla su¢lamasi kadar acitmadi.” diyerek hirsiz
olmadigina karsisindakileri ikna etmeye g¢alisir. Mahkeme salonunda kisilerin ahlaki
duyarhiliklarinin birbirinden ne kadar farkli oldugu da ortaya ¢ikmais olur. Hojjat karisinin
tanimadig1 bekar bir erkegin evinde c¢alismasini ahlaki acgidan yanlis bulurken,
Raziyeh’nin en ¢ok takildigi konu hirsizlikla suglanmis olmasi olur. Raziyeh i¢in hirsizlik
ahlaki agidan en kabul edemeyecegi yanlis davranistir. Hem Raziyeh’nin hem de
kocasimin ¢ocuklarmin 6liimii karsisinda duyduklar1 act ise bu ahlaki duyarliliklarinin

golgesinde kalir.

Hojjat, karisinin hirsizlikla suglanmig olmasina yine alt siniftan insanlar olarak hor
goriilmelerine duydugu 6fkeyle karsilik verir. Nader’e “Biz hirsiz miyiz? Eger ¢alsaydik
babanin altini silmeye gelmezdik?” diyerek tepki gosterir. Bu sahne filmdeki sinif
catigmasinin ve ahlaki duyarlilik farkinin ¢ok net goriildiigii sahnelerden biridir. Hakim
Raziyeh’nin giindeme getirdigi bu yeni konu iizerine Nader’e Raziyeh’nin paray1
caldigina dair bir kanit1 olup olmadigin1 sorar. Nader, “Ben ¢aldi demedim. Para kayipti
ve tam ona odedigim kadardy’.” diyerek savunur kendini. Hakim kavga sebeplerinin
bunun yiiziinden ¢iktigin1 anlaymmca Nader ataga gecer ve Raziyeh’nin babasina

yaptiklarini anlatmaya baslar:

Nader: “Sayin hakim babam Alzheimer hastasi. Elini yataga baglamis ve disari
ctkmis. O giin eve erken geldim. Onu eli bagl olarak yerde gordiim. Oldiigiinii sandim.
Geri dondii ve sinirlenmedigimi soyleyemem, sinirlendim. Ona gitmesini soyledim ama

gitmedi.”

Raziyeh: “Nereye gitmisim? Beni hirsizlikla sugladi. Eger para istemeyip gitseydim
caldigimi diisiinebilirdi.”

"Filmde acikc¢a gosterilmese de bu kayip para filmin basinda Simin’in piyano tastyan is¢iye verdigi paradir. Ve bundan Nader’in
haberi yoktur.
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Hakim: “Babaniz yaralandi mi?”
Nader: “Evet yaralandi.”

Nader, Raziyeh’den babasini birakip gittigi ve yaralanmasina sebep oldugu i¢in

sikayetci olur. Bu kez savunma yapan kisi Raziyeh olur:

Raziyeh: “Uyuyordu. Kapuy kilitleyip onu igerde biraktim. O da kapuyr kilitliyordu.

’

Anahtari bana birakti. Onun da ayni seyi yaptigini gormiistiim.’

Hakim: “Onu yataga bagladigini séyliiyor.”

’

Raziyeh: “Uyanir da kendine bir sey yapar diye korktum.’

Hakim Nader’e eger Raziyeh’den sikayetciyse babasinin yaralandigina dair bir
saglik raporu almasi gerektigi belirtir. Fakat Nader cinayetle suclandigindan hapse girmek
istemiyorsa birinin onun adina kefaret 6ddemesi gerekmektedir. O gece i¢in parayi
odeyebilecek kimse yoktur. Nader “Babami evde birakip, kapiy: kilitleyip buraya geldim.
Kizim okuldan gelecek. Hapse giremem, hayatim mahvolacak.” diyerek bu duruma tepki
gosterir. Nader aslinda babasini evde Kkilitleyerek Raziyeh’nin yaptiginin aynisini

yapmustir. Bu detay tekrar belirtilir.
4.3.5. Termeh’in Biyumesi

Nader’in ev telefonunun telesekreterine biraktigr mesaji Simin ve Termeh birlikte
dinler. Nader Termeh’e geceyi hapiste gegirecegini, hem eve goz kulak olmasini hem de
biiylikbabasini diizenli olarak tuvalete gotiirmesi gerektigini soylemektedir. Nader her ne
kadar kizina merak etmemesi gerektigini sdylese de bir anda ona yetigkin sorumlulugu
vermis olur. Mesaj1 birlikte dinledikten sonra anne kiz kars1 karsiya gelir. Termeh tiim
olanlardan annesini sorumlu tutar. Termeh, evi terk ettigi i¢in tiim olanlarin sorumlusu
olarak annesini goriir. Simin ise kizina sadece gergegi tekrarlar. Simin’in ahlak anlayisi

sonuca yoneliktir. Buna gore gergek Nader’in hamile bir kadina vurmus olmasidir. Ve
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hapiste olmasinin sebebi de budur. Bu sahnede ayrica anne kiz arasinda babaya
sOylenmeyen bir sir oldugu da ortaya ¢ikar. Simin evden ayrildigi i¢in Nader’in ¢ok da
umurunda olmamasindan yakindiginda Termeh, babasinm1 savunarak “Gergekten
gitmeyecegini biliyordu.” der. Simin umutla kizindan dogruyu duymak ister ve bu sirr1
babasiyla paylasip paylasmadigini sorar. Fakat Termeh’ten istedigi yanit1 alamaz. Simin
daha sonra hem kizin1 hem de biiylikbabay1 annesinin evine gotiirmeye karar verir.
Termeh “Odevim var.” diyerek annesiyle gitmeyi reddeder. Israr ettigi halde Termeh evde
tek basina kalmayi goze alinca Simin 6fkelenir ve kizina “Arayayim deme.” diyerek

evden ¢ikar.

Simin kizina anlatamadiklarint sonraki sahnede biiyiikbabaya aglayarak
anlatmaktadir. Simin’in sdylediklerine titreyen dudaklari ile tepki vermeye ¢alisan yash
adamin yiizii tiim kadraj1 kaplamaktadir. Simin ise araba siirmektedir. Simin “Kalmami
istemedi bile. Bosanmay: reddetmedi. 14 yil birlikte yasadiktan sonra...” Bu esnada
telefon uzunca bir siire ¢alar. Kadrajda artik Simin vardir. Gozleri yashdir. Simin telefona
cevap vermez. Fakat sonra arabay1 durdurup biraz diistindiikten sonra geldigi yone geri
doner. Bu sahnede seyirci Simin’in evi terk etmesinin asil nedeni 6grenmis olur. Simin’in
asil derdi gitmek degildir. Nader karisinin duygusal isteklerine kayitsiz kalmistir. Ve bu
aslinda evliliklerinin bitiginin asil nedenini olusturmustur. Filmin en basinda Simin’i
suclayan Nader’i ise hakli goren seyirci bu konumdan uzaklagmaya baslar ve Simin’e hak

Verir.

Ertesi giin olmustur. Termeh ve Simin’in annesi mahkeme koridorunda
beklemektedir. Boylece Simin’in cevap vermedigi telefonun Termeh’ten geldigi anlasilir.
Kefaret parasin1 Simin ddeyecektir. Nader sorgu odasina gétiiriiliirken Simin’in annesi ile
Nader arasinda bir diyalog gergeklesir. Bu diyalogda iist-orta sinifin goziinde alt siniftan

insanlarin hayatlarinin degersizligi biiylikannenin sozleriyle somutlasir:

Biiyiikanne: “Sanki 18 yasindaki ogullari bicaklanarak oldiiriildii. Kadina daha

’

gengsin. Seneye yine denersin dedim.’
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Bu esnada Termeh’in Raziyeh’lerin oturmakta oldugu yone bakmaktadir. Ve
biiylikannesinin bu sdylediklerini akil siizgecinden gecirirken bir muhakeme siirecine
girdigi gozlenir. Nader’in Raziyeh’yi itmesi iki aileyi mahkeme koridorlarina tasirken
Termeh de yetiskinlerin diinyasina adim atmaya baslar. Termeh yetigkinlerin ¢ikarlart

ugruna sakladiklari sirlara, syledikleri yalanlara taniklik edecektir.

Mahkeme koridorlarinda Simin ve Termeh’in dgretmeni de karsilasir. Ogretmen
Simin’e ger¢egin ne oldugunu sordugunda Simin Ogretmene “Onu itmis ve diisiip,
¢ocugunu diistirmiis.” diyerek Raziyeh’nin sOylediklerinin ger¢cek oldugunu sdyler.
Ogretmen “Peki onlara ne soylemeliyim?” dediginde Simin tavrim yine gercekten yana
koyar ve “Bana kalirsa dogruyu soylemelisiniz.” diyerek ahlaki bir diiriistliik gosterir. Bu

sahne sorgu odasindaki sahneye baglanir.

Sorgu odasinda G6gretmene Nader’in Raziyeh’nin hamileligini bilip bilmedigi
sorulur. Ogretmen Nader’i korumak adina yalanci sahitlik yapar. Odada tartismalar baslar.
Raziyeh 6gretmenin gergekleri carpitmasi karsisinda saskindir. Nader ise “Sizi duymadim.
Aklim bagka bir yerdeydi. Allah’in iizerine yemin mi etmeliyim?” dediginde Hojjat ile
arasinda ilgin¢ bir diyalog gerceklesir. Hojjat Nader’in soyledikleri iizerine “Sanki
Allah’a inaniyorsun da!” dediginde Nader’in cevabi: “Hayir. Allah sadece senin gibiler
icin.” seklinde olur. Nader’in cevabinin bir ironi olup olmadig1 ¢ok belirgin degildir.
Ciinkli Farhadi’nin tiim filmlerinde daha c¢ok alt siniftan insanlarin dini inancina gore
hareket ettigi vurgusu vardir. En bariz sekilde sadece alt siniftan kadinlarin carsaf
giydikleri goriiliir. Fakat bu sahnede alt siniftan insanlarin da iist sinif insanlar1 Allah’tan

uzakmislar gibi bir 6nyarg tagidiklar: gosterilmektedir.

Sorgu odas1 adaletin ok da saglanamadigi bir yere doniisiir. Ogretmen hakimi “O,
namuslu bir adam. Bir yildir kizini ¢calistirmak igin evine gidiyorum. O oyle biri degil.”
diyerek etkilemeye c¢aligir. Taraflar arasindaki karsilikli atismalar devam ederken sahne

degisir. Kamera koridora gegis yapar. Termeh ertesi giinkii sinavi i¢in ¢aligmaktadir.

141



Biiyiikanne Termeh ile Somayeh’in tam ortasinda Termeh’in ezbere okudugu kitabini

tutmaktadir:

“Sasaniler zamamnda halk iki simfa ayrilmistir. Imtiyazlilar olan iist simf ve

normal halk.”

Termeh’in okudugu bu boliim adaletin saglanmaya ¢alisildig1 sorgu odasinda bunun
neden gerceklesmedigini anlatir gibidir. Ust sinif ve alt simif arasinda artik yazili olmasa
bile aralarindaki sinir1 belirleyen kurallar vardir. Termeh, 6gretmeninin gelmesiyle
okumasini sonlandirir. Ogretmen ait oldugu iist simfa zarar gelmemesi igin yalan
sOylemekte bir sakinca gormemistir. Ve bu g¢abasini Somayeh’e annesinin bebegi
kaybetmesiyle ilgili agzim aralayacak sorular sorarak siirdiiriir. Ogretmen “alt siniftan
erkeklerin eslerini dovdiigii” 6n yargisiyla Somayeh’ten babasinin annesini doviip
dévmedigini 6grenmeye calisir. Ogretmenin 6grenmek istedigi Raziyeh’nin bebegini
belki de esinden yedigi dayak yiiziinden kaybetmis olabilecegidir. Fakat Somayeh’in
“Annem babam kavga etmez!” demesi 6gretmenin beklemedigi bir cevaptir. Mahkeme
koridorlart siniflar arasi1 6n yargilarin daha goriiniir oldugu bir yere doniisiir. Termeh ise

biitiin olan bitenin seyircisidir.

Kamera sorgu odasina geri doner. Nader d6gretmenin sdylediklerinden gii¢ alarak
artik Raziyeh’yi ittigini de reddetmektedir. Hakim konunun ¢6ziime kavusmasti i¢in olaym
sahidi olan komsularin goriisiine bagvurulmasi gerektigine karar verir. Fakat Hojjat
komsularin da yalanci sahitlik yapacagini diistinmektedir. Hakim bir de Raziyeh’nin yaslt
adama zarar verdiginden kefaret 6demesi gerektigini sdyleyince Hojjat iyice 6fkelenir.
Raziyeh bu esnada aglarken Hojjat hakimin kararma kars1 gelir ve “Neden haksizlik
vapiyorsunuz?” dediginde Hakimin cevabi: “Huzuru bozarsan seni ii¢ giin hapse
vollarim.” seklinde olur. Sorgu odasinda seyirci Raziyeh ile Hojjat’in bariz haksizliga
ugradigini diisiinlir ve Nader’i suglar. Hojjat’in kaybedecek higbir seyi yoktur. Hakime

hapse girmekten korkmadigini soyleyerek ona “Allah’tan korkmalisiniz!” der. Hojjat,
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karisinin ona yalvararak “Sus!/” demesine verdigi karsilik ise toplumdaki yargi sistemine

bir isyan niteligindedir:

Hojjat: “Neden susayim. Hakkimi yesinler diye mi? Ayakkabi tamircisinde 10 yil
calistim. Beni kovdular ve ‘becerebilirsen git hakkini ara’ dediler. Dava agtim, bir yil
boyunca gidip geldim. Sonunda, bir hi¢. Git evde otur dediler. Ama bu sefer pes
etmeyecegim. Bu kez farkli. Kaybedecek hi¢bir seyim yok.”

Hojjat bunlar1 sdylerken polisler tarafindan odadan ¢ikartilir. Bu toplumda adaletin
saglanmas1 gereken yerde bile alt ve {ist siniflarin hi¢gbir zaman esitlenmediginin elestirisi
gibidir. Hojjat caresiz adaleti saglamakla gorevli kisiyi Allah’a havale eder. Odada kalan
Raziyeh ise kocasinin serbest birakilmast i¢in yalvarir. Hakim’e Hojjat’in isten atildiktan
sonra depresyona girdigini ve ila¢ kullandigini sdyleyip onu bagislamasini sdyler.
Raziyeh’nin aglayarak hakime yalvardigi bu sahnede Nader de kayitsiz kalmaz ve o da
hakimden onu bu seferlik bagislamasi ricasinda bulunur. Sonunda hakim ikna olur fakat

Hojjat’in Raziyeh’ye kefil olacak birini bulmasi gerekmektedir.

Yasanan olaylar sonucunda anne babasinin ayriligim1 sorgulamaya baslayan
Termeh, babasindan bir istekte bulunur ve ondan annesini eve ¢agirma sozii alir. Fakat
Nader kizina s6z verdigi halde bunu gerceklestirmez. Kant etiginde verdigi sozii yerine
getirmemek odev etigine aykiridir. Bu anlamda Nader’in daha 6nce savundugu ahlaki
degerlerle ¢elistigi goriiliir. Clinkii Nader karisinin sirf kefareti 6dedigi i¢in onu eve
cagirdigini sanacagini diisiiniir. Nader filmin basindan beri karisina karsi takindigi
erkeklik gururunu siirdiirtir. Nader’in verdigi sozii tutmamasi ve Simin’in onunla ile ilgili
sOyledikleri Termeh’e babasina duydugu giiveni sorgulatir. Termeh babasina gercekten
Raziyeh’nin hamile oldugunu bilip bilmedigini sorar. Simin kizina Nader’in aslinda
Raziyeh’nin hamile oldugunu bildigini ¢iinkii onun diisiikk yaptigin1 6grendiginde
hamileligine hi¢ sasirmadigini soylemistir. Nader ise kizina annesinin onu kendisine karsi
diisman yapmaya calistigin1 ve hamileligi kesinlikle bilmedigini sOyleyerek konuyu

kapatir.
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Nader ve Termeh’in biiyiikbabay1 Simin’in annesinin evinden alip eve dondiikleri
sahnede Termeh’in babasiyla ilgili kafasini karistiracak bagka bir sey olur. Nader {ist
komsuya gitmistir. Termeh babasina nig¢in yukari ¢iktigin1 sorar. Nader komsuya
sorusturma icin geleceklerini ve dikkatli olmasi gerektigini soylemistir. Termeh babasina,
“Eger dogruyu soyleyecekse, neden dikkatli olmasi gereksin?” der. Nader’in kizina
verecek cevabi yoktur. Hojjat’in sorgu odasinda belirttigi gibi Nader’in istegi lizerine

komsularin da gercegi biikecekleri anlagilir.

Komgularin goriislerine olay yeri incelemesi sirasinda basvurulur. Nader gorevlilere
Raziyeh’yi evden cikartma agisinin kesinlikle diigmesine sebep olamayacagini olayi
canlandirarak anlatmaya calisirken her iki komsu da Nader’in aleyhine konusmaz ve
diisme anin1 gérmediklerini sdylerler. Nader Raziyeh’nin baska bir sebepten diigmiis
olabilecegini ispatlamaya c¢alismaktadir. Ust komsu Nader’i destekleyecek sekilde baska
bir bilgi verir: “Gegen giin basamaklarda neden ¢op oldugunu sordugumda, basinin
dondiigiinii ve o yiizden ¢opii diisiirdiigii séyledi.” Nader ise o giin merdivenlerin 1slak
oldugunu ve Raziyeh’nin bu yiizden kaymis olabilecegini soyler. Raziyeh’nin diistiikten
sonra durdugu basamak da tartigma konusu olur. Komsular onun gdsterdiginden farkli bir
basamak gosterir. Raziyeh’nin hangi basamakta durdugundan pek emin olmamasi da
Nader’in savini gii¢clendirir. Bu sahne filmdeki Rashomon etkisinin en agik goriildigi

sahnedir. Olayin tiim taniklar1 kendi bakis agilariyla olay1 anlatirlar.

Somayeh’in ¢antast Nader’in evinde kalmistir. Nader, boyama kitabin1 Somayeh’e
uzattiginda Somayeh ondan korkarak geriye dogru yiiriir. Bu sahne Nader’in doniistigi
‘kotii’ karakterin yansimasi gibidir. Nader o anda kendini aynada goriir gibi olur ve
durumu diizeltmek i¢in Somayeh’i yanina ¢agirir. Kiiciik kiza sefkatle yaklasarak anne
babasiyla olan kavgasiin onu korkutmamasi gerektigini soyler. Kiiclik kiz Nader’in iyi
yaklasimindan gii¢ alarak ona annesinin para ¢almadigini sdyler. Nader annesiyle kavga
sebeplerinin bu olmadigini sdylediginde kiiclik kiz sasirir. O da annesi gibi en c¢ok

“hirsizlikla sug¢lanmis” olmayr dert edinmistir. Nader, “Babami yalniz biraktigr icin
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kizdim.” dediginde kiiclik kiz “Doktora gitmisti. ” diyerek annesinin sakladigi olay aninda

nerede oldugu ile ilgili bilgiyi vermis olur.

Nader’in babasinin yataktan diistiigii i¢in yaralandigina dair saglik raporu almasi
gerekmektedir. Nader, olay sonrasi babasinin artik konusamadigina doktoru ikna etmeye
caligsa da doktor ona “Bunlari mahkeme anlatin. Ben sadece gordiiklerimi yazarim.” der.
Iran’da yarg: sisteminin adil olmadigina tekrar vurgu yapilir. Yash adam Alzheimer
hastasidir ve konugamamasi doktor icin olabilir bir seydir. Nader babasinin kolundaki
morluklar1 doktora gostermesi i¢in onu soymasi gerekmektedir. Gomlegin diigmelerini
¢ozmeye baslayan Nader bir an duraksar ve babasini sokmus oldugu durum i¢in bir utang
yasar. Doktora, “Morluklarin diisme ile bir ilgisi var mi emin degilim?” diyerek babasini
geri giydirir. Bu sahne Nader karakterinin “iyi” ve kotii” arasindaki gelgitlerini ¢ok iyi
aciklar. Nader salt kotii ya da salt iyi biri degildir. Farhadi’nin seyirciye gostermeye
calistig1 sey karakterlerin olaylar karsisinda aldiklar1 tutumlarin sartlara gére degiskenlik

gostermesidir.

Mahkemenin adaleti saglayacagina dair umudunu kaybetmis olan Hojjat elinde
Kur’an ile Termeh’in okulunu basar. O sirada Simin de okulu ziyarete gelmistir. Hojjat
mahkemede yalan sOyledigi icin Ogretmenden hesap sorar. Ayrica Ogretmenin
Somayeh’in agzin1 aralamak i¢in sordugu sorular onu iizmiistiir. Hojjat’in 6gretmene

sOyledigi sozler siiflar arast 6n yargilarin elestirisidir:

Hojjat:  “Neden karilarimizi ve ¢ocuklarimizi  hayvan gibi dovdiigiimiizii

diigtiniiyorsunuz? Bu Kur’an iizerine yemin ederim ki bizler de sizin gibi insaniz.”

Hojjat elinde Kur’an1 gdstererek 6gretmenin yemin etmesini ister. Ogretmen Kur’an
tizerine yemin ederek Nader’in Raziyeh’nin hamile oldugunu bilmedigini sdylemesi
Hojjat’t bir anda sakinlestirir. Mahkemeye giiveni olmayan Hojjat, bir insanin Kur’an
iizerine yemin ederek yalan sdylemeyi goze alamayacagimi diistinmektedir. Hojjat’ in

Raziyeh gibi ahlaki dogrulari tizerinde dinin etkisi vardir ve buna gore hareket etmektedir.
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Hojjat’in okulu basmis olmasindan korkan Simin o giin kiz1 ile birlikte eve doner.
Onlara kapiy1 acan Nader o sirada telefonda konusmaktadir. Simin balkona gegerken
Termeh babasinin §gretmeninin telesekreterine birakmakta oldugu sesli mesaja kulak
misafiri olur. Onemsizmis gibi goriinen bu kiiciik ayrint1 Termeh’in babasmnin yalanini
ortaya c¢ikarmasini saglar. Nader telefonda 6gretmene; “Babama bakan kadina o giin bir
Jinekologun numarasint vermistiniz. Sizden o numaray: istiyorum.” der. Nader’in amaci
Raziyeh’nin doktora ni¢in dyle acil gittigini 6grenmektir. Telefon konusmasi bitince
Simin ve Nader arasinda bir tartisma baslar. Aslinda filmin basinda ertelenen evlilikleri
ile ilgili bir hesaplagmadir bu. Hojjat okulda Termeh’1 gosterip “Babasi kizimi ldiirdii! ”
dedigi i¢in Simin korkmustur ve Nader’in kan parasim1 ddeyerek bu sorunu ¢ézmesini
ister. Nader buna yanagsmaz. Simin en azindan Termeh’i olanlardan uzak tutmak i¢in
yanina almak ister. Bu istek karsilikli atigmalara sebep olur. Simin’e gore Nader kizina
ancak kavga etmeyi ve inatcilig1 6gretebilir. Nader ise Simin’i sorunlar1 ¢dzmek yerine ya
kagcmak ya da teslim olmakla suglar ve ona Termeh i¢in “Senin gibi kolay pes eden bir
korkak olmamayr ogrenecek.” der. Tartismadan bir sonu¢ ¢ikmayinca Termeh’in fikri

sorulur. Termeh ise babasinda kalmay1 siirdiirtir.

Termeh’in annesiyle gitmemesinin nedeni babasinin masumiyetinden emin olmak
istemesidir. Nader’in onu kar-zarar problemi ¢alistirdigi sahnede babasina “Yalan mi
soyliiyorsun?” der. Nader, Ogretmenin Raziyeh’ye doktorun telefonunu verdigini
duyduguna gore hamile oldugunu da biliyordur. Ciinkii her iki olay ayni1 anda yasanmuistir.
Nader, “Eger kart hesaplamak istiyorsak...” diyerek derse donmeye c¢aligsa da bunu
basaramaz. Ve kizina yalan soyledigini itiraf eder. Nader hapse girdigi takdirde olacaklar1
anlatir. O karsisina ¢gikan hayat probleminde kar- zarar1 hesaplayip kizini, babasini yalniz
birakmamak adina yalan sdylemeyi se¢mistir. Baba kiz arasinda devam eden konusma

adalet sisteminin isleyisine bir elestiri olarak okunabilir:
Termeh: “Madem biliyordun, neden onu ittin?”

’

Nader: “Hamile oldugunu biliyordum ama o an bilmiyordum. Unutmustum.’

146



’

Termeh: “O zaman bunu onlara soyle.’

’

Nader: “Kanun bunu onemsemez. Bilmemi ya da bilmememi 6nemser.’

Yarg sisteminin olaylar siyah ve beyaz olarak kategorilestirmesi olaylar1 adil bir
sekilde ¢oziilmesini zorlagtirir. Hayat problemleri aslinda suglu ve sugsuzu ayni anda

barindiracak karmasikliktadir.

Birka¢ sahne sonra Nader, Termeh ve biiyiikbaba yine mahkemededirler. Nader
kizint okuldan almaya gittiginde arkadaslarmnin rahatsiz edici bakislarini {izerinde
hissetmistir. Mahkemeye de Hojjat’1 okulu bastig1 icin sikayet etmek ilizere gelmistir.
Fakat Nader orada bir siirprizle karsilasir. Ogretmen ifadesini degistirmis ve Nader’in
hamileligi bildigini sOylemistir. Hakim Nader’e, 6gretmenin doktorun numarasini
verdigini nasil bildigini sordugunda Nader tekrar yalan soyleyerek Termeh’ten
ogrendigini soyler. Hakim Termeh’i ¢agirdiginda o da babasini korumak adina babasinin
sOyledigini tekrarlar ve ilk yalanini sdylemis olur. Hemen sonrasinda gelen sahnede Nader
arabanin dikiz aynasindan arka koltukta oturan Termeh’i seyretmektedir. Diyalogun
olmadig1 bu sahnede Termeh’in gdzlerinden yaslar akmaktadir. Nader’in yan koltugunda
ise kendi babasi oturmaktadir. Biiyiikbaba, baba ve ¢ocuk iiggeninde Termeh, babasi i¢in
yalan sOyleyerek kendi sosyalizasyonunu tamamlamis ve bilylimiistiir. Termeh’in
ergenlikten yetiskinlerin diinyasina adim atmis olmasi ancak dogru bildiklerinin
sarsilmastyla miimkiin olmustur. Termeh, filmin basinda ona “Yanlis yanlistir. Kim
soylerse soylesin.” diyerek hayati dersi veren, mutlak dogru olarak gordiigii babasindan

ise bir kopus yasamustir.
4.3.6. Etik Deneyim: “Eger Suclu Oldugumu Diisiiniiyorsan...”

Simin Hojjat’la bir gorliisme ayarlar ve sorunun aileler arasinda ¢oziimii i¢in kan
parasi teklif eder. Hojjat basta buna karsi ¢ikar. Fakat goriismeyi ayarlayan ablasi ve

etraftaki diger insanlar Hojjat’a ekonomik durumunu hatirlatip teklifi kabul etmesi
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yoniinde baski yapar. Alacaklilar1 kapida bekleyen Hojjat daha sonra teklifi kabul

edecektir.

Simin, Hojjat’a onerdigi teklifi Nader’e onaylatmak i¢in eve gelmistir. Nader bu
teklife yanagsmaz. Nader kan parasi ddedigi takdirde sugu kabul etmis sayilacagini
diistintir. Simin ise Termeh’in kotii etkilenmekte olan psikolojisini diislindiigli i¢in
sorunun bir an 6nce ¢oziilmesi taraftaridir. “Cinempathy: Phenomenology, Cognitivism,
and Moving Images” adli makalesinde Bir Ayrilik filmini analiz eden Sinnerbrink’e gore
bu sekans c¢esitli sempatik ve empatik cevaplar1 ortaya koymasi bakimindan énemlidir.
Belli bir kahramani ayricalikli hale getirmeden kamera Simin ve Nader arasinda seyircinin
ilgisini degistirir. Aradaki tartismaya keskin bir sekilde odaklanildigi ve bu tartisma yogun
ve gercekei oldugu halde film bir karakterin pozisyonunu digerinden iistiin kilmaz. Tam
tersi kamera ¢ekimler arasi gidip gelir. Her iki karakterin ard arda gelen perspektifleri ile
olusan farkli perspektiflerdeki bu dinamik hareket bir taraftan seyricinin hizli bir ahlaki
yargitya varmasini engellerken diger taraftan aralarindaki tartigmanin dinamigi ve baglami
tizerine daha derin, elestirel bir diisiinmeye davet eder. Bu da cinempathy’nin giizel bir

ornegini olusuturur (Sinnerbrink, 2016b).

Termeh annesinin onsuz bir yere gitmeyecegini bildigi i¢in babasinin yaninda
kalmayz1 tercih etmistir. Bu sekilde annesinin eve geri donecegini diisiinmiistiir. Termeh’in
bu diislincesinin farkinda olan Simin, kizi daha fazla ac1 ¢ekmesin diye aslinda eve
kalmaya gelmistir ve Termeh de bunu biliyordur. Fakat Nader ¢6ziime yanagsmayinca
Simin kalmaktan vazgecer. Termeh annesinin gitmesini engellemeye c¢aligsa da bunu
basaramaz. Termeh bu sahnede anne ve babasmin gergekten ayrilmakta olduguyla
yiizlesir ve aglayarak tepki verir. Annesine “Hani kalacaktin?” dediginde ondan

’

“Aptalmisim.” cevabmi alir. Annesi gittikten sonra babasina “Ciddi olmadigini
soylememis miydin sen?” diye sordugunda ise “Ciddilesti.” cevabini alir. Termeh anne
ve babasi arasinda kalakalir. Babasina “Neden parayr 6demiyorsun? Boylece o da geri

gelecek?” diye sitemde bulunur ve esyalarini toplayarak onu arabada beklemekte olan
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annesi ile gitmeye karar verir. Termeh tam evden ¢ikacakken babasi onu ikilemde

birakacak bir sey soyler:

Nader: “Eger suclu oldugumu diigiiniiyorsan, git anneni getir. Onlart arariz ve

’

parayi éderiz.’

Nader’in bu soziinden kizinin géziindeki itibarini korumaya ¢alisan bir baba oldugu
goriiliir. Kizinin arabaya binisini balkondan izleyen Nader, araba hareket ettiginde kizinin
goziinde suglu olmadigindan emin olur. Kamera bir slire Nader’in yiiziinde durur.
Sinnerbrink’e gdre bu sekans boyunca empati sahnelerinin tipik 6zelligi olan yiiz
ifadelerinin uzun yakin ¢ekimi hizlica kurgulanmis ¢ekimlerin gegisi izler. Bunun amaci
buradaki etkiyi seyirciyi bu iki karsit perspektif arasinda birini digerine tercih etmeden,
bir kahraman 6n plana ¢ikarmadan yansitmaktir. Nader’in son ¢ekimi bu ¢atismali aileye

ne olacagi ve ayriliklarinin listesinden nasil geleceklerini seyirciyi diisiinmeye davet eder

(Sinnerbrink, 2016b).

4.3.7. Saklanan O ‘An’in A¢iga Cikmasi

Olaylarin seyri ile Nader’in suglu olduguna inandirilmis seyirci bir siirprizle
karsilagir. Raziyeh Simin’i okulunda ziyarete gelir. Filmin basinda yash adam karsidan
karsiya gecerken seyirciden Ozellikle saklanan o anda Raziyeh’ye araba c¢arpmustir.
Raziyeh Simin’e bebegin o giinden sonra hareket etmedigini sdyler. Raziyeh din bilgisi
kuvvetli kisilere danigmis ve bebegin nasil 6ldiigiinden emin degilse kan parast almasinin
dinen uygun olmadigini 6grenmistir. Raziyeh Simin’den paray1 vermemeleri i¢in ricada
bulunur. Fakat Simin’in, “Peki kocan bizi rahat birkacak mi? sorusuna Raziyeh’nin
verecek bir cevabi yoktur. Uzun bir sessizlik yasanir. Somayeh’in o anda tahtada ¢izdigi
aile resminden, Simin’in tahtay1 silme hareketine kesme yapilir. Tahtada yazilan yazilar
Ingilizcedir. Simin Ingilizce 6gretmeni olarak Batiy1 temsil ediyormus gibi dogudaki bir
sorunu kendi yontemleriyle ¢6zmeye caligmaktadir. Fakat sorun ¢ok katmanlidir. Simin

once Nader’in ‘dogruluk’ direnciyle karsilagir. Sonra da Raziyeh’nin dini inancindan
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kaynakli ahlaki normlar1 devreye girer. Kan parasi 6deyip sorunu ¢oéziime kavusturmak

sandig1 kadar kolay degildir.

Dersini bitirmis disar1 ¢ikmaya hazirlanan Simin’in salin1 bagina alma hareketinden
Raziyeh’nin beyaz bir kumasgi {lizerine carsaf olarak gecirdigi ana kesme yapilir. Simin
Raziyeh’nin ricasin yerine getirmemistir. Hojjat’in alacaklilar1 dahil herkes Raziyeh’ nin
evinde toplanmigtir. Nader de kan parasi vermeye ikna olmustur fakat bir sart1 vardir.
Raziyeh’nin dini inanc1 kuvvetli oldugunu bildiginden ondan gergekten bebegin 6liimiine
kendisinin neden olduguna dair Kur’an iizerine yemin etmesini ister. Termeh’in goziinde
aklanmay1 en biiyiik kazang olarak géren Nader kizin1 bahgeden ¢agirtir ve bu ana taniklik
etmesini saglar. Raziyeh, Kur’an getirmek iizere disar1 ¢ikar. Biiyiik bir ahlaki ikilem ile
karsi karstya kalan Raziyeh salona geri dénemez. Once Hojjat’in ablasinin 1srari ile
direnci kirilmaya calisilir. Sonra Hojjat gelir karisinin yanina. Raziyeh tiim gercegi
kocasina anlatir. Hojjat 6nce duydugu gercekler karsisinda sagirir. Fakat hemen sonra kar
zarar matematigi kurar ve “Giinah benim olsun.” diyerek karisini ikna etmeye c¢alisir.
Raziyeh gibi dini inanci yliksek oldugunu diisliniilen Hojjat, bir anda ¢ikarlarin,
alacaklilarin gozlindeki itibarim1 daha g¢ok Onemseyen kisi olur. Allah tarafindan
carpilmaktan, kizina bir sey olmasindan korkan Raziyeh, kocasinin tiim 1srarlarina ragmen
ikna olmaz. Hojjat kendi kendini doverek bir kaybeden olmaya tepki gosterir. Icerdekiler
mutfakta yiikselen seslerden Raziyeh’nin kocasi tarafindan doviildiiglinii sanirlar fakat
yine de olaya miidahil olmaya c¢aligmazlar. Hojjat disar1 6fke ile ¢iktiktan sonra Raziyeh
aglayarak iceri girer ve Simin’e ricasini yerine getirmeyip evlerine geldikleri i¢in sitemde
bulunur. Simin’in Raziyeh ile goriigmesini sakladig1 ortaya ¢ikmis olur. Fakat bu konu
izerine daha fazla konusulmaz. O anda Termeh ile Somayeh’in birbirlerine nefretle bakan
bakislar1 dikkat ¢eker. Karsiliklt bakigsma yasananlarin sorumlulugunu her sinifin 6teki
siifa yliklediginin temsili gibidir. Alt ve ist sinif arasindaki gerilim kusaklar boyu devam

edecektir.

Filmin sonuna gelindiginde filmin basladigi mahkeme salonuna geri doniiliir.

Termeh kiminle kalacagina karar verecektir. Termeh kararini ¢oktan vermistir. Hakim
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anne ve babasini disar1 ¢gikartir. Kamera, Termeh’in ne karar verdigini géstermez. Onun
yerine cam bir kapinin ayirdigi Simin ve Nader’in koridordaki bekleyislerini uzun bir siire

izler ve bu goriintii iizerine jenerik akar.
4.3.8. Toplunsal Cinsiyet Kodlar1

Nader evde ¢amasir makinesinin nasil ¢alistirilacagini, ¢ayin yerini dahi bilmez.
Simin bir 6gretmendir ve aslinda kocasi gibi evin disinda bir ¢alisandir fakat kocasindan
farkli olarak ev isleri de goriinmez bir ortak kabulle ona y1gilmistir. Onun evden ayrilacak
olmast hem ev islerini hem de yasli babanin bakimini yapacak birinin ihtiyacini
dogurmustur. Toplumsal cinsiyet normlarinin olaganmis gibi kadma y1gdig1 ev islerini
yapmaya gelecek olan kisi yine bir kadindir. Toplumun dayadigi kadin ve erkek rollerinin
kaliplagsmis hali orta sinif bir ailede de aynidir. Kadinin evin disinda bir ¢alisan olmasinin
ise bu durumu degistirmedigi goriiliir. Termeh de benzer kalipyargilar ile baglangigta tiim
olanlarin sorumlusu olarak annesini goriir. Eger annesi evden gitmemis olsaydi
Raziyeh’yi eve cagirmak zorunda kalmazlardi ve bdylece babasi hapse girmemis olurdu.
Ev islerini yapmak, biiylikbabanin bakimi gibi gérevler annenin asli gorevi olmasi ailenin

tiim tiyelerince kabul edilmistir. Simin’in de bu gdrevin ona y1gilmasina bir itiraz1 yoktur.

Filmdeki diger kadin karakter Raziyeh ise ¢alistigini kocasindan saklamak zorunda
kalir. Kocast Hojjat gercegi 6grendiginde ¢ocugunun 6liimiinden ¢ok karisinin yabanct
bir erkegin bakimimi yapmis olmasina tepki gosterir. Raziyeh, kocasinin iizerinde hak

iddia ettigi namus konusudur.
4.3.9. Kim Suclu?

Farhadi, filmlerinde cevap vermekten ¢ok sorular sormay1 seven bir yonetmendir.
Seyirci de etik bir deneyim yasayarak film boyunca farkli sorular sorar. Filmin sonunda
ise cevapsiz sorularla kalakalir. Kim suglu? Evi terk ettigi i¢cin Simin mi? Hamile bir
kadim ittigi icin Nader mi? Hasta bir adami yataga baglayan, kocasina yalan sdyleyen

Raziyeh mi? Cocugunun 6liimii karsisinda meselenin pesini birakmayacagim deyip sonra

151



pesinde alacaklilar oldugu i¢in kan parasi teklifini kabul eden Hojjat m1? Filmin basinda
yargic koltuguna oturmaya zorlanmis seyirci artik o koltuktan kalkar. Farhadi tiim
karakterlerin kendilerini anlatmasini sagladig: i¢cin Rashomon etkisinin oldugu ¢oklu bir
bakis acistyla odak karakterden karaktere degiserek yargilamanin ne kadar zor oldugu

anlagilir.

Farhadi tiim karakterlerin kendilerini anlatmalarina firsat vererek onlarla ile ilgili
yargilarin da siirekli degigsmesine sebep olur. Filmin basinda Nader’in tarafin1 tutmus
seyirci Raziyeh diistiikten sonra Nader’den yavas yavas uzaklasir. Daha sonra
Raziyeh’nin tarafindayken aslinda onun da gergekleri sakladig: ile yiizlesir. Simin’in ise
aslinda niyetinin gercekten gitmek olmadigi ¢ok sonra anlasilir. Ve seyirci tam onu hakli
gormeye baslamigken filmin sonunda Raziyeh’nin ona sdyledigi gergegi sirf olay bir an
once ¢oziilsiin diye Nader’den sakladig1 goriiliir. Hojjat’1n alt siniftan gelen isyanina kulak
kabartan seyirci onun nasil haksizliga ugradigini diisiiniir. Fakat basta kan parasi teklifini
reddeden Hojjat daha sonra alacaklilarin paralarin1 6demek i¢in Raziyeh’nin son anda
sOyledigi gercege ragmen kan parasini almakta diretir. Termeh ise biitiin bu olan bitenin
seyircisi iken o da babasini kurtarmak adina yalan sdyleyerek yetiskinlerin diinyasina

katilir.

Farhadi ele alinan diger filmlerde oldugu gibi bu filmde de yerel malzemelerle
olusturdugu giinliikk siradan konular iizerinden etik konular hakkinda seyircinin
tartismasini saglar. Seyirci film boyunca yalan sdylemenin, gergegi biikmenin var olmanin
zaruri bir ihtiyaci gibi konumlandigini goriir. Ve bu anlamda kimin suglu kimin sugsuz
oldugu anlamin yitirirken yine zihinlerde “Neden yalan soyleriz? Dogru ve yanlis nedir?

Mutlak dogruluk ve diiriistliik miimkiin miidiir? sorular1 donmeye devam eder.
4.4. Gecmis — Le Passé (2013)

Ahmad dort yillik ayriliklarinin ardindan esgi Marie 'nin istegi iizerine Tahran’dan
Paris’e geri doner. Ahmad’in gelis amaci Marie ile bosanma islemlerini tamamlamaktir.

Marie iki kizi, yeni sevgilisi ve onun oglu ile birlikte ayni evde yasamaktadir. Fakat biiyiik
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kizi Lucie annesinin Ahmad’den sonraki bu yeni iligkisini kabullenmekte sikinti
vasamaktadir. Ahmad, Marie’nin ricast iizerine Lucie nin bu beraberlige neden tepki
gosterdigini anlamaya ¢alisirken kuytuda kalan bir sirrin ortaya ¢ikmasina neden olur.
Filmin sonunda seyirci ortaya ¢ikan bu sir tizerinden diiriistliik, dogruluk, vicdan konulart

hakkinda diisiinmeye baslar.

Asghar Farhadi aldig1 6diillerle diinyaca taninan bir yonetmen olarak 6zellikle Bir
Ayrilik filmi ile yetkinligini kanitladiktan sonra Le Passé filmini ¢ekmistir. Le Passé filmi
yonetmenin tilkesi disinda ¢ektigi ilk filmdir. Fransa’da ¢ekilen filmin dili de agirlikli
olarak Fransizcadir. Filmde Iran ile olan bag, Tahran’dan Paris’e gelen Ahmad iizerinden
kurulmaktadir. Ahmad filmde birka¢ sahnede Farsca konusur ve geleneksel bir Iran
yemegi yapar. Ahmad yonetmenin {ilkesi disindaki konumunu da belirtmektedir. Farhadi
bu filmi ¢ekmeden 6nce iki y1l Fransa’da yasayarak filmin Fransizca ritmini yakalamay1
amaclamistir. Le Passé Cannes’da Ekiimenik Jiiri ve En Iyi Kadin Oyuncu 6diillerine

lay1k goriilmiistiir.

Farhadi bu filmde ele alinan diger filmlerden farkli olarak yerel malzemeler
kullanmamistir. Fakat filmde yine etik konular1 isleyen Farhadi bu filmle evrensel bir
sinema yaptigini kanitlamaktadir. Farhadi sinemasini evrensel yapan sey filmlerini yerel
malzemelerle olustursa da diinyanin farkli yerlerinden seyircilerin filmin sonunda ele
aldig1 ahlak, vicdan, dogruluk, sug¢ gibi konular hakkinda benzer sorular1 sormasidir. Le
Passé filmi Farhadi’nin auteur bir yonetmen oldugunu da kanitlamaktadir. Filmin mekani,
konusulan dil farkli olsa da film dili diger filmleriyle aynidir. Yine odagina aileyi alan
Farhadi aile i¢cinde saklanan sirlarin ortaya ¢ikmastyla seyirciye etik konular tizerinden bir
tartisma imkan1 saglamaktadir. Farhadi diger filmlerinde oldugu gibi seyircinin onlarla
0zdesim kurmasina izin vermeden 6zellikle karakterlerin arasinda gerceklesen diyaloglar

iizerinden yasadiklar1 ahlaki ikilemleri islemektedir.
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4.4.1. Ge¢misten Gelenler

Film Farhadi’nin onceki filmi Bir Ayrilik’in bittigi yerden devam ediyor gibi bir
sahne ile acilir. Bir Ayrilik’ta bosanmak {iizere olan Nader ve Simin’in mahkeme
koridorunda kizlar1 Termeh’in kararini beklerken onlar1 ayiran cam kapi gibi Gegmis
filminde de acilis sahnesinde Marie ve Ahmad’1 ayiran cam bir paravan kullanilmistir.
Mekan ise havaalanidir. Bir Ayrilik’m son sahnesinde kamera Nader’e daha yakin
dururken Gegmis’in agilis sahnesinde ise kamera Marie’ye daha yakindir. Bir Ayrilik’ ta
daha ¢ok Nader’in etrafinda gelisen olaylar gibi Ge¢mis filminde de Marie’nin etrafinda
gelisen olaylara taniklik edilir.

Dért yil 6nce esi Marie ile iivey iki kizini terk ederek Iran’a giden Ahmad resmi
anlamda bosanmak i¢in Maire’nin istegi {izerine Tahran’dan Paris’e gelmistir. Bu filmde
bosanma bir 6nceki filmin aksine yerine getirilmesi gereken bir prosediir olarak durur. Bir
Ayrilik’ta Simin’in bosanma gerekcesini gecerli bir sebep olarak gdérmeyen hakim
hatirlanacak olursa Geg¢gmis’te bosanmanin bir prosediir olmasinin filmin Fransa’da
geciyor olmasi ile bir iliskisi oldugu diisiiniilebilir. Filmde Ahmad’in esi ve ¢ocuklarini
terk etme sebebi ¢ok acgik olmasa da filmin ilerleyen kisimlarinda konusma aralarinda

ortaya ¢ikan Ahmad’in yabanci bir lilkede yasadig1 bunalim olarak gosterilir.

Havaalaninda cam paravanin 6niinde durmakta olan Marie’nin endiseli hali dikkat
ceker. Sargilt elini fark edip Ahmad gelmeden Once sargisini ¢ikartir. Eski kocasinin
karsisina ‘giiclii ¢ikmak’ gibi bir amaci varmus gibi goziikiir. Marie ve Ahmad’in
arasindaki cam paravan aralarindaki mesafeyi gosterir. Birbirlerinin seslerini duymadan
sadece dudak okuyarak bir siire konusmaya c¢alisirlar. Onlarin  birbirlerine
duyuramadiklarin1 seslerini seyirci de isitmez. Marie, araba kullanirken debriyaji
kavramakta zorlanir ve sargisini ¢ikararak gizlemeye calistigi bilegindeki incinmeyi
sOylemek zorunda kalir. Arabayi ilk hareket ettirdiginde arkadaki arabaya ¢arpar. Bundan
sonra debriyaji Ahmad kontrol ederek birlikte arabayi siirerler. Gegmisten gelen Ahmad

kendini aslinda Marie’nin ¢ok da yolunda gitmeyen hayatinin tam ortasinda bulacaktir.
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Debriyaj1 tutarak bir seyleri diizeltmeye caligsa da direksiyon Marie’nin elindedir.
Marie’nin etrafinda sagaklanan olaylar zincirinde sirlar bir bir ortaya ¢ikarken odak da

yine karakterden karaktere degisecektir.

Marie Ahmad’in geleceginden emin olamadigi icin otel ayarlamamstir.
Aralarindaki konugsmalardan Marie’nin Ahmad’i daha dnce de ¢agirdigi fakat Ahmad son
anda gelmekten vazgectigi icin oteli iptal etmek zorunda kaldig1 6grenilir. Marie ayrica
Ahmad evde kalirsa ¢ocuklarin daha ¢ok mutlu olacagini diistinmiistiir. Marie ve Ahmad
biiylik kizlar1 Lucie’yi almak i¢in okulunun 6niine gelirler. Marie arabadan indikten sonra
Ahmad giivenlik gorevlisinin uyarisina karsin ceza kesilmesin diye arabayla tur atar.
Arabanin i¢inde ise Marie’nin yeni sevgilisi Samir’in ara¢ ruhsatini goriir. Marie Lucie’yi
alamadan arabaya geri doner. Lucie ¢oktan gitmistir. Ahmad anne kiz arasinda bir gerilim
yasanmakta olduguna tanik olur. Marie Lucie i¢in, “Iki aydir boyle aptalca davranarak
sinirimi bozuyor.” der. Lucie her giin eve ge¢ gelmektedir. Marie sorunun ne oldugunu

anlamasi i¢in Ahmad’den onunla konugmasi ricasinda bulunur.

Ahmad ile Marie’nin eve geldigi sahnede Marie’nin kiiciik kiz1 Léa ile sevgilisi
Samir’in oglu Fouad bahgede oynamaktadirlar. Ahmad bisikletin zincirini yerine
takmakta zorlanan ¢ocuklara yardimci olur. Léa’nin onu goriince ¢ok sevinmesinden de
anlasilacagi gibi Ahmad’in ¢ocuklarla arasi ¢ok iyidir. Marie’nin ise ¢ocuklarla daha
mesafeli bir iligkisi oldugu gbze ¢arpar. Marie evin igine gectiginde evin boyanmakta
oldugu goriiliir. Boyama isi heniiz bitmemistir ve bazi esyalar naylonlarla rtiilmiistiir.
Evin ig¢indeki karigiklik Marie’nin hayatindaki karigikligin disavurumu gibidir. Marie,
Ahmad’in kalacagi odayr ayarlamaya ¢alisir. Ahmad Fouad ile birlikte cati katinda
kalacaktir. Esyalarin1 yukari tagiyan Fouad bu durumdan ¢ok memnun degildir. Ahmad
Fouad’in Marie’nin sevgilisinin oglu oldugunu 6grenince onu geri asagi yollar. Marie ise
asagida yatacak yer olmadigini sdylemek i¢in Ahmad’in yanina ¢ikar. Bu sahnede Ahmad
Marie’den hesap sorar. Ahmad Marie’nin kendisinden intikam almak i¢in onu sevgilisinin
ogluyla aynm1 odada yatirmaya calisgtigin1 diisiiniir. Ahmad, Marie’nin sevgilisi ile

yasadigini 6grenince otele gitmek i¢in hazirlanir. Marie ise ona Lucie ile konugsacagini
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sOyledigini hatirlatir. Ahmad “Yarin da konusabilirim.” dediginde Marie’nin cevabi
“Hayatinda bir kere de olsa soziinii tutacagint umuyordum.” seklinde olur. Ahmad ve
Marie arasinda ge¢cmiste neler yasadiklari ¢ok net degildir. Fakat Marie’nin yagananlardan

dolay1 daha magdur oldugu hissettirilir.

Marie asagi indiginde Ahmad onun ¢ocuklarla kotii iletisimine tanik olur. Fouad
boya kutusunu devirmis ve yerler boya i¢inde kalmistir. Marie Fouad’a sert tepki verince
otoriteye kars1 isyankar tavir icinde olan Fouad evden kagmaya calisir. Marie onu zorla
eve geri getirir ve kagmamasi i¢in odaya kilitler. Marie 6ziir dileyerek onu yatigtirmaya
caligsa da Fouad 0zrii kabul etmez ve kilitli kapiy1 tartaklayarak evden ¢ikmak ister. Marie
yerdeki boyayr temizlemeye calisirken Ahmad asagi iner ve Marie’nin isine geg
kalmamasi i¢in temizleme isini devralir. Boylece Ahmad, Lucie gelene kadar beklemeye
karar verir ve Marie’nin i¢inde bulundugu karmasay1 diizeltmek i¢in ilk adimini atmis

olur.

Ahmad, Marie gittikten sonra evi diizene koymaya calisir. Fouad’1 kilitli odadan
cikartir. Sinirleri yatismamis Fouad oynadigi bicakla parmagini kestiginde parmagini
sarar ve onunla konusarak onu anlamaya ¢alisir. Ahmad bahg¢ede misir pisirdigi sahnede
ise Farsca konusmakta ve cocuklara da geleneksel bir iran yemegi yapmaktadir. Bu
sahnelerde yonetmenin Iran giizellemesi yaptig1 goriiliir. Ahmad cocuklara yaptig1 yemegi
overken “Iranli ile evlenmezsen bu kadar giizel yiyemezsin.” dediginde Fouad g¢ocuk
akliyla “Iranli kadinlar neye benziyor?” der. Cocugun sordugu soru batinin doguya olan
oryantalist bakisinin temsilidir. Ahmad yalin bir cevap verir: “Bana benziyorlar ama

kadin tipinde”. Seyirci bu sahneden sonra Ahmad’i kurtarici rolilyle gérmeye devam eder.

Lucie son zamanlarda eve sadece uyumak i¢in gelmektedir. Ahmad’in bunun
sebebini 6grenmeye c¢alistig1 sahnede aralarinda gegen diyaloglar seyirciye bagka bilgiler
de verir. Farhadi’nin filmleri diyalog agirliklidir ve diyaloglarda sakli anlamlar seyircinin
biitiinii anlamasinda ipucu tasirlar. Lucie annesinin kendisinin dogumundan beri ii¢ kisiyle

evlendigini ve bu evlendigi kisinin de Ahmad gibi bir siire onlarla yasayip ¢ekip gidecek
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olmasindan endiselendigi sdyler. Lucie de Ahmad’den annesini evlilikten vazgecirmesini

ister. Aralarindaki konugma Marie’nin eve gelmesiyle yarim kalir.

Ahmad ve Marie’nin bosanmak i¢in mahkemeye gidecekleri giin c¢ocuklar
kahvaltilarin1 yaparken Ahmad mutfaktaki tikanmis lavaboyu tamir etmeye ¢aligmaktadir.
Fakat yaptig1 sey gecici bir tamirdir, sizint1 devam eder. Bu Ahmad’in film boyunca
soyundugu kurtaricilik roliiniin metaforu gibidir. Ahmad’in ¢abalar1 sorunlarin ¢éziimiinii
saglamaz, sizinti devam eder. Samir Ahmad’in evdeki tamir eden, diizelten roliinden
rahatsiz olur. Ve evdeki asil ‘erkek’ oldugunu kanitlamaya calisircasina isi Ahmad’den
devralir. Farhadi Fransiz Marie’yi heniiz resmi anlamda bosanmadigi kocasi ve yeni
sevgilisi ile ayn1 eve koyarak dnceki filmlerinden farkli bir ahlaki anlayisi islemektedir.
Iranli Ahmad ise Lucie ona neden otele gitmek istedigini sordugunda “Eski karimla
evlenmek isteyen birini her giin gormek benim i¢cin agir.” der. Bu anlamda Farhadi kadin

karaktere daha 6zgiir ve ahlaki zorundaliklardan siyrilmis bir rol verir.

Marie ve Ahmad’in mahkemeye gittikleri araba sahnesinde aralarinda gecen
diyaloglardan Marie’nin Samir’le nasil tanistigin1 Ahmad’le birlikte seyirci de dgrenir.
Marie bir eczanede calisirken sevgilisi ise hemen yakiindaki bir kuru temizleme
diikkaninin sahibidir. Samir’in esi depresif hastasidir ve Samir esine ilag almak i¢in
eczaneye gide gele tamigsmislardir. Ahmad Marie’nin Samir’den hamile oldugunu da
bosanmadan hemen 6nceki bu araba sahnesinde 6grenir. Bosanma islemi ise bir prosediir
gibi tamamlanir. Bosanma esnasinda Marie’nin telefonunun bir defa caldiktan sonra
bosanma gorevlisi uyardigi halde tekrar calmasi olayin ciddiyetini iyice azaltir. Marie’yi
israrla arayan Samir’dir. Ahmad’in havaalaninda kaybolan bavulu kirik bir sekilde eve
teslim edilmistir. Samir kirik oldugu i¢in belki iginde eksik bir sey vardir diye bavulu alip
almamakta tereddiit yasadigi i¢in 1srarla aramigtir. Filmin ilerleyen zamaninda sapi
kirilmis bavul gibi karakterlerin de sir bavullar1 agilacak ve sakladiklar1 gergekler bir bir

ortaya sacilacaktir.
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4.4.2. Etik Deneyim: “Evli Olan Biriyle Nasil Evelenebilir?”

Ahmad ve Lucie arasinda Marie’nin evliligine iliskin yarim kalmis konusma
Ahmad’in Iranli dostlarinin restoraninda devam eder. Ahmad, kar1 koca eski dostlariyla
Farsc¢a konusur. Bu ayrica filmde Farscanin gercek bir diyalogda konusuldugu tek yerdir.

Kisa bir hasret gidermenin ardindan kadrajda tekrar Ahmad ve Lucie vardir:
Lucie: “Evli olan biriyle nasil evelenebilir?”
Ahmad: “Esi komada.”

Lucie: “Heniiz 6lmiis degil, belki de 6lmeyecek.”

’

Ahmad: “Bu onlari ilgilendiren bir problem.’

Lucie’nin “Evli olan biriyle nasil evelenebilir?” sdzii seyirciyi etik deneyime davet
ederek dogru ya da yanligligina iligkin diisiindiiriir. Lucie daha sonra Ahmad’e Samir’in
esinin (Céline), kocasinin Marie ile olan iligkisinden dolayi intihara kalkistigini soyler.
Film boyunca Céline’in neden intihar ettigi sorusu seyirciyi pesinden siiriikleyecektir.
Lucie evlenirlerse bir daha o eve donmeyecegini sdyleyince Ahmad onu bu evlilige ikna
etmek i¢in Marie’nin hamile oldugunu sdyler. Lucie 6grendigi gercek karsisinda sok
gecirip aglamaya baslar. Ve “Bu igreng herifi nasil buldugunu biliyor musun? Ciinkii o
da senin gibi.” diyerek orayr terk eder. Lucie’yi ge¢mise gondermelerde bulunarak
yasananlarin sorumlulugunu biraz da Ahmad’e pay eder. Marie’nin de sonradan yapacagi
gibi gecmise yapilan gondermeler Ahmad’i ‘kurtarici’ roliine iligkin seyircinin kafasinda

bir sliphe dogurur. Ve Ahmad’in ge¢miste evi neden terk ettigi merak edilir.

4.4.3. Etik Deneyim: Eyleme Iten mi Yoksa Onu Gergeklestiren mi
Daha Sucludur?

Ahmad’in havaalaninda kaybolmus bavulunun i¢ginde ev halkina almis oldugu

hediyeler vardir. Ahmad, Fouad ve Léa’ya hediyelerini vermek ister. Fakat ¢ocuklar
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onceden bavuldan hediyelerini ¢ikartmislardir. Samir oglunu yaptig1 yanlis davranistan
dolay1 cezalandirmak ister. Bunun i¢in Ahmad’den Fouad’in hediyesini vermemesini rica
eder. Ahmad ¢ocuklara aldig1 hediyelerden bahsettigini bu ylizden merak etmis
olmalarinin normal oldugunu sdyleyerek Samir’i ikna etmeye ¢aligir. Samir ¢ocuklarin
Ahmad’den 6ziir dilemeleri sartiyla hediyeleri alabileceklerini sdyler. Fouad “Ama ben
almadim.” der ve Oziir dilemeyi reddeder. Samir, “Ama onunlaydin ve almamasi
gerektigini soylemedin. ‘Oziir dilerim’ de.” diyerek ogluna ‘Baskasimin esyasini izinsiz
almamalisin!’ ahlaki dersini vermeye calisir. Fouad babasinin 1srar1 iizerine 6ziir dilemek
zorunda kalir. Daha sonra odalarina giden iki ¢ocuk arasinda bu konu hakkindaki diyalog

devam eder:

Léa: “Bana valizin agik oldugunu soyleyen sendin”

’

Fouad: “Beni dinlemek zorunda degildin.’

Yanlis oldugu diisiiniilen bir eyleme iten mi yoksa onu ger¢eklestiren mi daha
sugludur? Cocuklarin yaptig1 basit bir olay olsa da aralarindaki bu konusma seyirciyi bu
soru hakkinda diislindiiriir. Samir ise ogluna dogruyu gostermeye c¢abalayan yanlis
davranigini cezalandiran bir baba profili ¢izer. Bu seyirciye Bir Ayrilik filminde kizina
dogru ile yanlis1 6gretmeye calisan fakat sonra kendi yanlislar yapan ve yanligina kizini
da ortak eden Nader’i hatirlatir. Samir de Nader gibi ¢ocuguna dogru olani 6giitlerken

karisin1 aldatmis biridir.
4.4.4. Gecmisten Siyrilamayanlar

Annesinin hamile oldugunu 6grenen Lucie o aksam eve gelmez. Marie Lucie’nin
restoranda agladigini 6grenmistir. Ahmad’e neden agladigin1 sorar. Ahmad olanlari
anlatir. Marie ve Ahmad arasinda bitmemis bir evlilik hesaplagsmasi seklinde bir tartisma
baglar. Samir o esnada Lucie’yi aramaya c¢ikacaktir ve arabanin anahtarini aramaktadir.
Marie ve Ahmad arasindaki tartigmanin onu rahatsiz ettigi goriiliir. Yanlarinda

oyalanmasina Marie sert tepki verince Samir oray1 terk etmek zorunda kalir:
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Ahmad: “O her seyi biliyor gibi. Esinin intihara kalkismasinin sebebini sizin

’

iliskiniz oldugunu séyliiyor.’

Marie: “Esi uzun zaman once bunalimdaydi. Onun kuru temizleme yerine

’

kiyafetlerimi her gétiirdiigiimde iyi hissetmiyordu.’
Ahmet: “Neden?”
Marie: “Sug¢lu oldugumu kabul etmemi istiyorsun. Neden bana inanmiyorsun?”

Ahmad: 5 yasinda ¢ocugu olan bir annenin depresyon yiiziinden intihar edecegini

’

sanmiyorum.’
Marie: “Bunu séyleyen sen misin? Kendini unuttun mu?”

Marie Ahmad’in ge¢miste ne yaptigi ile ilgili yine bir gonderme yapar. Seyirci bu
sahneden Ahmad’in bir bunalim yasadigin1 ve Marie ile ¢ocuklar1 bu yiizden terk etmis

olabilecegini diisiiniir.

Marie ve Samir’in beraberligi ise tiim zorluklara gogiis gerecek cinsten degildir.
Film boyunca beraber yasayacaklari evin tadilatt devam eder. Bu ikilinin iginde
bulunduklart karmasanin resmi gibidir. Eve almman cam avize arabanin arkasina
yerlestirildigi sahnede arabanin hareketi ile avizeler kirildi kirilacak hissi verilir. Marie ve
Samir’in iligkisi de bu kirilgan etkiye sahiptir. Hem Marie hem Samir ge¢mislerinden
styrilmig degildir. Kars1 tarafin ge¢gmisinden kopamadigini ilk diigiinen Samir olur.
Ahmad ile birlikte arabayla Lucie’yi aramaya ¢iktiklar1 sahnede Samir ona Paris’te ne
kadar kalacagini, neden gelmek yerine bir avukat tutmadigint 6grenmeye ¢aligir. Ahmad

ise her seyin iyi bir sekilde bitmesi i¢in gelmeyi tercih ettigini sdyler:
Samir: “Her sey bitmise benzemiyor. Hala aranizda bir seyler var gibi.”

Ahmad: “Hayr, neden boyle diistindiin?
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Samir: “Iki insan birbirini 4 yil aradan sonra gériiyor ve hala bir seyler icin

’

tartisiyorsa hala bir sorun var demektir.’

Ahmad Samir’e yanlis diisiindiigiinii ve tartismalarinin Lucie yiiziinden oldugunu
anlatmaya calisir. Lucie’nin Céline’in intiharina iliskin diisiindiiklerini Samir’e de soyler.
Samir esinin intiharmin sebebini miisterinin biriyle girmis oldugu aptalca bir tartisma
olarak aciklar. Depresyonda oldugu igin Oyle basit bir olay intihar etmesine sebep
olmustur. Samir, Lucie’yi inandirabilmek i¢in tartigmaya taniklik eden c¢alisanini onunla

konusmasi i¢in gonderecegini soyler.

Ahmad ve Samir Lucie’yi bulamadan eve geri donerler. Marie Lucie’nin Briiksel’de
yasamakta olan babasina gittigini diislinlir. Fakat Lucie’nin babasiyla da arasi ¢ok iyi
degildir. Ahmad’in Iran’l1 dostu Shahryar ise evi iki kez arayip Marie ile konusmustur.
Ahmad arkadasini geri aradiginda Lucie’nin onda oldugunu 6grenir. Marie bu habere ¢ok
Ofkelenir. Shahryar’in kendisiyle konustugu halde bunu ondan neden sakladiginin
hesabin1 Ahmad’den sorar. Samir de ¢ikan bagirtrya gelmistir. Ahmad Lucie’nin ona s6z
verdirttigini sOyleyerek arkadasini savunur. Lucie kimseye sdylenmemesi sartiyla orada
kalmay1 kabul etmistir. Ahmad’in Iranli arkadas: séz verdigi icin buna uymak zorunda
kalmistir. Bu durum bir normatif etik olan William David Ross’un “Verilen sozler
tutulmalidir.” diyen deontolojik etigine bir &rnektir. Daha énce deginildigi gibi Iran gibi
toplumlarda verilen s6z ahlaki agidan ¢ok dnemli bir yerde durur. Samir ise konuya farkli
bir ahlaki bakis acisindan yaklasir ve “16 yasindaki bir kiza onu saklamast igin soz
vermek, normal mi?”" diyerek Shahryar’in tutumunu elestirir. Ahmad, “Adam ona sahip
¢tkmig.” dediginde Samir’in cevab1 “Annesi ona sahip ¢ikamaz mi?” seklinde olur. Samir
ve Ahmad arasindaki atisma devam ederken Samir’in sdyledikleri Marie’yi iyice kigkirtir
ve Lucie’yi eve getirmek i¢in disar1 ¢ikmaya hazirlanir. Ahmad arkadaginin Lucie’ye karst
soziinde durabilmesi i¢in Marie’ye engel olmaya ¢alisir. Marie buna sert tepkiyle karsilik
verir. Marie’ye gore Lucie’nin ortaligi nasil karistirdigini ve Céline’in intihariyla bir

ilgilerinin olmadigin1 anlamasi i¢in bir an once eve gelmesi ve agik¢a konugsmalari
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gerekmektedir. Samir ise orda kaldiklar stirece Lucie’nin eve donmeyecegini diisiiniir ve

evden ayrilmaya karar verir. Durum Marie i¢in i¢inden ¢ikilmaz bir hal alir.
4.4.5. Etik Deneyim: Ahlaki kilem

Lucie’yi almaya giden kisi Ahmad olur. Fakat Lucie o gece eve gitmeyi reddeder.
Ahmad ile Lucie arasinda gecen diyalogda Ahmad’in ge¢misi ile ilgili yeni ayrintilar
ortaya cikar. Ahmad, Lucie’yi Céline’in depresyonda oldugu icin intihar etmis
olabilecegine ikna etmek icin kendinden &rnek verir ve ona Iran’a dénmeden onceki

giinlerinin nasil berbat gectigini hatirlatir:

’

Ahmad: “Calismiyor, disart ¢tkmuyor, artik var olmak bile istemiyordum.’
Lucie: “Sen de mi intihar etmeyi diistindiin?

Ahmad: “Evet bazen.”

Lucie: “Goéziimiiziin 6niinde ¢amasir suyu i¢cmek gibi mi?”

Céline’in ilag alip yataginda 6lmeyi degil de herkesin 6niinde ¢amasir suyu icerek
intihar1 se¢gmis olmast Lucie’nin Ahmad’in sdylediklerine ikna olmasini zorlagtirir. Ve
Ahmad’e bir soru yoneltir: “Sence bir kadinin ¢amasir suyu icerek kendini oldiirmeye
calismast ve kocasinin hi¢bir sey olmamis gibi hayatina devam etmesi adil mi? ” Lucie’nin
sordugu soru ile seyirciye de bir ikilem yasatir. Ve film seyirciyi “sinematik etik”
deneyime ortak edip ona “Iki insan arasindaki ask iiciincii kiginin intiharina sebep

oluyorsa bu ask sorgulanmali midir?” sorusunu sordurtur.

Ertesi giin Samir Lucie’nin eve geri donmesi i¢in evden ayrilir. Fouad ise Léa ile
giizel vakit gecirdiginden Marie’nin evinden ayrilacak olmalarina direnir. Ayrica film
boyunca Fouad’in annesiyle kuvvetli bir duygusal baginin olmadig: goriiliir. Metroda
Samir Fouad’a “Seni annene gotiirmemi ister misin?” dediginde ¢ocugun cevabi

“Hayiwr.” olur. Céline cihaza baghidir. Fouad babasina neden cihazi kapamadiklarini
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sordugunda Samir’in cevabi: “Ciinkii cihaza bagli yasamak mi, yoksa 6lmek mi istedigini
bilmiyorlar.” seklinde olur. Fouad i¢in ise durum ¢ok karmasik degildir. Babasina “Birisi
intihara tegebbiis etmisse olmek istiyordur.” der. Baba ile ogul arasinda gerceklesen bu
konusma seyirciyi de “Bir insan dlmeyi gercekten istiyorsa ona engel olmak ne kadar

dogrudur?” etik sorusu hakkinda diisiinmeye iter.

Ahmad ve Lucie Samir’in gonderdigi calisani (Naima) ile goriisiirler. Naima
Céline’in bir misterisi ile tartistig1 glinii anlatir. Yaninda da tartismaya konu olan lekeli
elbiseyi getirmistir. Olay giinii miisteri elbisesindeki leke i¢in hesap sormustur. Céline ise
lekenin daha 6nce oldugunu sdylemistir. Naima miisteriye lekeyi temizletebileceklerini
sOyleyince Céline ona 6fkelenmis ve buna karar verecek olan kiginin kendisinin oldugunu
sOylemistir. Sonra da elbisedeki leke ile alakalarinin olmadigin1 tekrarlayip elbiseyi disar1
firlatmistir. Bunun {izerine miisteri polisi aramigtir. Naima gd¢mendir ve kagak calistigt
icin polis gelmeden magazadan ayrilmak istemistir. Fakat Céline Naima’nin gitmesine
izin vermeyerek ondan polise elbisedeki lekenin daha oOnce oldugunu sdylemesini
istemistir. Naima polise yakalanmaktan korktugu ic¢in ¢aktirmadan Samir’i aramistir.
Samir geldiginde kadindan 6ziir dileyip zarar1 karsilayacaklarini kabul etmistir. Fakat
miisteri Céline’in de kendisinden 0ziir dilemesi sartiyla kabul edecegini sdylemistir.
Céline 0ziir dilemeyi reddederek Samir’i cagirdigi i¢in Naima ile kavga etmeye
baglamistir. Naima egyalarin1 toplayip gitmeye hazirlanirken Samir Naima’'nin elini
tutmus ve onun degil karisinin gitmesi gerektigini sdyleyerek Céline’i hem miisterinin
hem de Naima’nin 6niinde kovmustur. Ve bu olaydan dort ya da bes giin sonra Céline
intihar etmistir. Boylelikle Céline’in miisterinin ve ¢alisaninin yaninda onurunun

kirilmasindan dolay1 intihar etmis olabilecegi ihtimali gii¢lenir.
4.4.6. Etik Deneyim: Saklanan Sirlar A¢iga Cikar

Lucie filmin basinda 6zdesim kurulan ilk kisidir. Diger karakterlerle 6zdesim
kurmak ise zordur. Seyirci Lucie’nin annesinin yanlis kararlar1 yiiziinden magdur

oldugunu diislintir. Fakat Lucie artik ahlaki yiikiinii tagimakta zorlandig1 sirr1 Ahmad’e
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anlatinca onunla da 6zdesim kurmak zorlasir. Lucie, Céline’in intiharindan bir giin 6nce
ona, annesi ile Samir arasindaki biitlin agk dolu e-postalarin1 géndermistir. Lucie bu sirr1
annesinin bilmesini istemez. Fakat Ahmad ona “Iki secenegin var. Ya bunu sonsuza kadar
saklayp vicdan azabi ¢ekersin. Ya da her seyi annene anlatirsin.” diyerek Lucie’nin bir
vicdani muhakeme yapmaya zorlar. Ahmad annesinin bu gercegi bilmeye hakki oldugunu

sOyleyip sonunda Lucie’yi ikna etmeyi basarir.

Marie, Lucie’nin sirrin1 6grendiginde ¢ok biiyiik bir tepki verir ve onu tartaklayarak
evden kovar. Ahmad Lucie’nin annesine gergegi anlatmasina sebep oldugu i¢in
sorumluluk hisseder ve Marie’yi engellemeye calisir. Marie’ye “Bu e-postalart senin
gonderdigini hatirlatinnim. O sadece tekrar génderdi.” dediginde seyirci yeni bir ahlaki
ikilemle kars1 karsiya kalir ve etik bir deneyim yasar. Gizli bir agk yasayarak Céline’i
aldatan Marie ve Samir mi su¢ludur? Yoksa bu aski gercegi ifsa etmek adina Céline’e
duyurup onun intihar etmesine sebep olan Lucie mi? Lucie’yin bir gergegi ortaya
cikarmasit da annesinin e-postalarint okuyarak 6zel alanini ihlal etmesiyle miimkiin
olmustur. Diiriist davranmak bir kisinin intiharina sebep oluyorsa bu gercekten dogru

mudur?

Ahmad cocuklarla kurdugu 6zverili iliskisi, olaylar karsisindaki sogukkanli tavri ve
uyumlu kisiliginden dolayr seyircinin sempatisini kazansa da gec¢misi ile ilgili
bilinmeyenler onunla 6zdesim kurmayi giiclestirir. Marie, Lucie’yi yaptig1 yanlistan
dolay1 evden kovarak cezalandirirken Ahmad Lucie icin “Istese bu surr1 saklayabilirdi.”
diyerek onu korumaya calisir. Marie ona verdigi yanit ise “Kendini iyi adammug gibi yapip
bana ders vermeye ¢alismandan nefret ediyorum.” seklinde olur. Ahmad Marie’nin onu
sirf evlenecegini duyurmak igin cagirdigini, ona otelde yer ayarlamayip onu bir de
evlenecegi adamin ogluyla ayn1 odada uyuttugunu, hamile oldugunu da mahkemeye
giderken sOyledigini ve bdylece ondan intikam almaya calistigini sdyler. Marie ve
Ahmad’in kavga ettigi sahnede kamera yine diger filmlerde oldugu gibi iki karakterin ard
arda gelen goriintiilerini verir. Karakterleri dar kadrajda gordiigiimiiz bu kullanimda

normalde yakin ¢ekim yapildig1 halde kamera karakterler arasinda gidip geldigi i¢in bir
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karakter digerine tercih edilmez. Ve bdylece aralarindaki tartigmali durumun nedenleri

iizerine seyiricinin diislinmesi saglanir.

Lucie evi terk ederken Ahmad onu durdurmaya calistifinda Lucie de ona “Sen
kimsin de bana ne yapacagimi séyliiyorsun?” der. Sonraki giin Iranli dostunu ziyaret eden
Ahmad ona “Diisiiniiyorum da eger 4 sene once gitmis olmasaydim.” diyecektir.
Ahmad’in Marie’nin intikam almaya g¢alistigini diislinmesi aslinda ge¢miste yaptigi
yanlislar1 kabul ettigini gostermektedir. Ahmad ailesini birakip gitmistir ve sonrasinda

yasananlar onun bu terk edisinden ¢ok bagimsiz degildir.

Maire son anda Lucie’nin Briiksel’de yasayan babasinin yanina gitmesine engel
olur. Lucie, sOyledigi sirrin Samir ile paylasilmasini istemese de Marie tiim olanlar1
anlatmak i¢in ertesi glin Samir’in yanina gider. Samir hastaneden istenilen koklama
duyusu testi i¢in Céline’in parfiimlerini toplamaktadir. Samir, Céline sevdigi i¢in belki ise
yarar diye kendini parfiimiinii de digerlerinin yanina koyunca bu Marie’nin dikkatini ¢eker

ve gercek duygularini gizledigi i¢in Samir’den hesap sorar:
Marie: “Bir seye reaksiyon gostermesi iyi haber degil mi?”
Samir: “Bir sey mi demek istiyorsun?”
Marie: “Karinla benim aramda sikisip kalmigsin.”

Samir de Marie’yi suglar. Ve ona Ahmad’i kastederek “Ben senin karsiliksiz askinin
verini doldurabilecek biri miyim?” diye sorar. Marie, Samir’e “Karin her seyi biliyordu.”
deyip olanlar1 anlatmaya calisir. Fakat Samir bunu Lucie’nin sagmaliklar1 olarak goriir.
Marie “Karin senden hi¢ siiphelenmedi mi?” dediginde Samir, “Hayir, ama keske
hayatimda biri oldugundan siiphelenseydi. O zaman beni sevdigini anlardim.” der. Hem
Samir hem Marie ger¢ek anlamda ge¢mis iliskilerinden siyrilabilmis degillerdir. Marie o
an bir kiskanghik hissedip olanlar1 anlatmaktan vazgecer ve asagi iner. Fakat
merdivenlerde duraksayip geri doner ve Lucie’nin aralarindaki mesajlagmalar1 esine

gonderdigini sOyler. Lucie, intihar girisiminden bir giin 6nce kuru temizlemeyi arayarak
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Céline’le konusmustur ve ondan Samir ile Marie arasindaki mailleri gondermek i¢in mail
adresini istemigtir. Céline de kabul etmigstir. Marie gittikten sonra Samir, Naima ile
konusur. Ortada yeni bir soru vardir. Céline intihar girisiminden 6nceki giin diikkana hig

ugramamistir.

Lucie’nin annesinin yatagina gidip ona sokuldugu sahnede Marie’nin de kizina ilk
defa sefkatle yaklastigi goriiliir. Marie yumusak bir tonla Céline’in o giin diikkana hi¢
gitmedigini sdyleyip Lucie’nin bir daha yalan s6ylemeyecegine dair sdz vermesini ister.
Fakat Lucie, yalan sdylemedigini iistelik konustugu kisinin aksani oldugunu sdyleyince
bir sir daha ortaya c¢ikacaktir. Ciinkii Céline Fransizdir. Ve aslinda Lucie Naima ile
konusmustur. Seyirci yeni bir soru ile karsi karsiya kalir. Naima kendini neden Céline

olarak tanitip onun mail adresini Lucie’ye gondermistir.

Film boyunca seyircinin zihni Céline’in neden intihar ettigi ile ilgili mesgul olurken
onun hep magdur oldugunu diisiinmiistiir. Ve intiharina sebep olmus sugluyu aramistir.
Fakat Samir’in Naima’dan hesap sordugu sahnede Céline ile ilgili yeni gercekler ortaya
cikar. Céline filmin bu anina kadar masum ve magdur karakterken Naima’in yaptigi
yanlisin gerekcesini anlatmasiyla seyircinin onunla ilgili algis1 da yavas yavas degisir.
Naima’ya gore Céline, ¢alisma izni olmadig1 halde onu calistirdigi i¢cin Samir’in Naima
ile iligkisi oldugunu diistinmiistiir. Naima daha sonra Céline’in miisteri ile kavga ettigi
giinii anlatir. Céline elbiseyi kasitli olarak kendi lekelemistir. Miisteri polisi aradiginda da
Naima’nin gitmesine izin vermeyerek polisin onun izinsiz ¢aligtigin1 dgrenmesini
istemistir. Samir Naima’nin bu anlattiklarina inanmaz. Ciinkii Céline, Naima’y1 kovmasi
icin Samir ile hi¢ konusmamistir. Samir Naima’y1 kovar. Fakat daha sonra tekrar pesinden
gider. Naima’nin soOyledikleri Samir’in kafasin1 karistiracak cinstendir: “Koti  bir
haldeydin ve bir baskasimi diistiniiyordun. Ama o bunun sebebini ben oldugunu
diistiniiyordu. O giin sen elimden tutup gitmeme izin vermeyip ona gitmesini soylediginde
bir saniye igin gozlerine baktim ve ne diisiindiigiinii gordiim. Camasir suyunu benim

ontimde igti. Yoksa gidip o ¢amagsir suyunu eczanenin ontinde i¢mis olurdu. Senin oniinde
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de i¢medi. Neden benim oéniimde?” Buradan aslinda belki de Céline’in mailleri hig

okumadig1 anlagilir.

Samir’in Fouad’a banyo yaptirdigi sahnede Fouad Naima’nin artik gelip
gelmeyecegini sorar. Kiigiik cocuk ‘Hayr, ¢iinkii o kotii bir sey yapti.” cevabii alinca
sasirir ve “Ama oziir dilemis. ” der. Daha 6nce ogluna bir yanlis yaptiginda 6ziir dilemesini
gerektigini sdyleyen Samir bu kez ona “Her seyi affedemeyiz.” diyerek Naima’nin yaptigi
davranig ile ilgili yeni bir hayat dersi verir. Samir’e goére Naima Lucie’ye mail adresini
vererek yanlis yapmistir. Céline’in mailleri belki de hi¢ okumamis olmast bu yanlisi
hafifletmez. Samir ‘Ne sebeple olursa olsun yanlis her yerde yanlistir.’ diyen bir ahlaki
bakisa sahipken aslinda o mailleri gercekten Marie’ye gonderen kisi Samir’in kendisidir.
Bu celiskili durum kendi ¢ikarina gore hareket etmenin disavurumudur. Samir yaptigi

davranisi degil Naima’nin bunun ifsa edilmesine neden olmasini yanlis olarak goriir.

Ahmad Iran’a dénmek iizere Marie ile vedalastiginda ona belki de ilk defa ge¢miste
onu neden terk ettiginin sebebini anlatmak ister. Fakat Marie bunun 6nemli olmadigini ve
gecmisi agmak istemedigini sdyleyerek bu konuyu kapatir. Ahmad’in bahgede ¢ocuklarla
vedalastiktan sonra elinde bavulla evden uzaklagmasi pencereden onu izleyen Lucie’nin
bakisiyla gosterilir. Kamera bu gorlintiiden sonra hastanede pencerenin arkasinda

karisini/ge¢misini izlemekte olan Samir’e gegis yapar.
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= 4

Gorsel 6: Samir’in Céline ile koku uyaranyla iletisim kurmaya ¢alistigi sahne

Filmin son sekansi hastanede gecer. Samir’in getirdigi parfiimler ise yaramamis ve
Céline koku testine herhangi bir tepki vermemistir. Samir, doktor gerekli agiklamalari
yapip gittikten sonra Céline’in odasina girer. Samir heniiz ge¢gmisinden kopmus degildir
ve karisinin suurunun gercekten yerinde olup olmadigini anlamak ig¢in karisinin ¢ok
sevdigi parflimiinii iyice sikip ona yaklasarak testi bir de kendi tekrarlar. Samir karisinin
elini tutarak “Eger bu parfiimii koklayabiliyorsan parmagimi sik.” dedikten sonra onun
ellerine yonelen bakisindan kamera da oraya yonelir ve o an1 yakin ¢ekimle gosterir.
Samir’in bag parmagini tutmus Céline’in eli tiim kadraji kaplamaktadir. Bu sahne Samir’in
gecmisinden kopamadiginin cisimlestigi bir andir. Céline’in elindeki sisen damarlardan
uyarana tepki verdigini ve Samir’in parmagini siktig1 anlasilir. Kamera bu goriintiide

sabitlenirken jenerik akar ve film biter.
4.4.7. Kim Suclu?

Filmde, Lucie’nin annesinin iliskisine neden karsi ¢iktigi, Ahmad’in ge¢cmiste
ailesini neden birakip gittigi, Céline’in neden intihar ettigi gibi sorular seyirciyi
cevaplarint bulmak iizere pesinden siireklerken kamera kullanimi bir karakteri digerine

iistlin kilmaz. Boylece odak yine karakterden karaktere degisir. Seyircinin kanalize oldugu
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sorularin cevabi ise tam olarak verilmez. Ahmad’in igine diistiigii sikintili durumda
Marie’ye yardim etmeye calisirken aslinda gegmiste Marie’ye kars1 yanlislar yaptigi
anlagsilir. Seyirici gegmiste Ahmad tarafindan terk edildigi icin ¢ocuklartyla birlikte ayakta
durmaya ¢alisan Marie’yi magdur olarak goriir ve ona kars1 esduyum gelistirir. Fakat daha
sonra Marie’nin evli ve ¢gocugu olan Samir’le gizli bir agk yasadigin1 6grenir. Annesinin
yanliglarindan yakinan Lucie ile tam 6zdesim kurulmusken sakladig: sir ortaya ¢ikinca
onunla da 6zdesim kurmak zorlasir. Samir film boyunca ogluna dogru ile yanlisi
ogretirken aslinda karisini aldatarak ona karsi diirlist davranmamistir. Fakat daha sonra
Samir’in aslinda gercek derdinin karisinin gergekten onu sevip sevmedigi anlamak oldugu
goriiliir. Filmin son sahnesinde Céline’in sevdigi kokuyu siiriip ondan bir tepki gelmesini
beklemesinin sebebi budur. Komada olan ve filmdeki tiim anlatinin etrafinda dolandig:
Céline sadece son sahnede goriiliir. Céline intihar girisiminde bulunarak en magdur
durumda iken Naima’nin anlattiklar1 onunla ilgili fikirlerin degismesine sebep olur. Céline
kocasiin Naima ile iliskisinin oldugunu diisiindiigli i¢in Naima’ya katiilik yapmaktan
geri durmamigtir. Naima ise ¢aligma izni olmayan bir gogmendir. Yabanci bir iilkede
icinde bulundugu pozisyon onun yasadigi zorluklarin anlasilmasini kolaylastirirken sirf
kendini saglama almak i¢in (Lucie’nin Céline’e mailleri gondermesi Marie ve Samir

askini ifsa ederken o da Céline’in saldirilarindan kurtulmus olacaktir) yanlis yapabilmistir.

Filmde ortaya ¢ikan sirlar {izerinden seyirci iki ailenin i¢ine diistigii trajediyi izler.
Yasananlardan dolay1 herkes bir bagkasini suglarken seyirci de film boyunca farkli sorular
sorarak ve bir “sinematik etik” deneyim yasar. Kim suclu? Aslinda filmde herkes su¢ludur
ya da degildir. Kimin su¢lu ya da su¢suz oldugu 6nemini kaybederken seyirci yine kendini
“Dogru nedir? Yanlis nedir?” gibi etik konular hakkinda diisliniirken bulur. Farhadi bir
ahlaki ders vermeden herkesin kendini anlatmasina firsat verdigi i¢in filmin sonunda
seyircinin cevabini bulmaya calistig1 sorular beyninde déonmeye devam eder: “Ask bir
kadimin intiharina sebep olsa bile yine yiice midir?” “Diiriist davranmak bir kisinin
intiharina sebep oluyorsa bu gercekten dogru mudur?” Ele alinan diger filmlerde oldugu

gibi bu filmde de yargilamanin ne kadar zor oldugu ile yiizlesilir.
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4.5. Satici — Forushande (2016)

Arthur Miller’in “Saticimin Oliimii” adli eserini sahneleyen tiyatrocu ¢ift Rana ve
Emad’in oturduklari apartman, yamindaki insaatta baslayan kazi ¢alismast nedeniyle
sarsilir ve oturulamaz hale gelir. Rana ve Emad arkadaslar: Babak’in kiraya verdigi evine
gecici olarak ¢ikarlar. Fakat evin eski kiracist esyalarint almaya gelmez. Rana ve Emad
bu stkintili duruma gegici bir ¢oziim bulurken eski kiraci ile ilgili bilmedikleri bir detay
daha vardwr ve bu onlarin hayatini derinden etkileyecek bir olaya sebep olur. Rana evde
valniz oldugu bir aksam saldiriya ugrar. Ciftin yasadiklar olay karsisindaki tepkileri
farklidir. Rana sessiz bir travmanin igine gomiiliirken Emad ise saldirgant bulup kendince

saglamaya ¢alistigi adalet intikama doniistir.

Satici filminde Farhadi kamerasini yine orta sinif bir aileye yoneltir. Lisede edebiyat
ogretmeni olan Emad ayrica esi Rana ile birlikte bir tiyatro ekibindedirler. Rana ve Emad
karakterlerini Farhadi’nin onceki filmlerinden taninan yonetmenin vazgecemedigi
oyuncular1 Taraneh Alidoosti ve Shahab Hosseini canlandirmaktadir. Her iki oyuncunun
da bu filmdeki performanslarinin Farhadi’nin diger filmlerindeki performanslarina kiyasla
zirveye ulastig1 sdylenebilir. Shahab Hosseini, filmdeki bu performansiyla 2016 Cannes
Film Festivali'nde En Iyi Erkek Oyuncu 6diiliinii almistir. Sazict filmi ayni festivalde En
Iyi Senaryo &diiliinii de alarak Farhadi’nin ne kadar giiclii senaryolar yazdigin bir kez daha
kamitlamistir. Daha 6nce Bir Ayrilik filmi ile Yabanci Dilde En Iyi Film Dalinda Oscar
Odiilii kazanan Farhadi, bu 6diilii 2017°de yapilan Oscar téreninde Satic: filmi ile tekrar

kazanmistir.

Farhadi filmlerinde genel olarak miizik kullanimina ¢ok yer vermez. Satict filminde
ise duyulan tiim sesler ve miizik diegetiktir. Filmin miiziklerini ise daha 6nce Bir Ayrilik
filminin de miiziklerini yapmig olan Sattar Oraki yapmustir. Bu filmde kullanilan ve
gercekten o anda sahneden yiikselen miizik filmin etik sorgulamasina derin bir anlam

kazandirmaktadir.
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Farhadi’nin genel olarak filmlerinde giinliik olan tiim siradanligiyla devam ederken
bir anda beklenmedik bir olay olur. Seyirci yasanan olay sonucunda karakterlerin
doniisiimiinii izlerken filmin sonunda etik konular hakkinda diisiinmeye itilir. Satic
filminde de Rana’nin saldirtya ugramasi giinliik olanin siradan akisini1 derinden etkiler.
Farhadi’nin diger filmlerinde oldugu gibi bu 6nemli an bilingli olarak gosterilmez.
Rana’ya tam olarak ne oldugu aciklanmasa da bunun tecaviiz ya da tecaviiz girisimi
oldugu ima edilir. Yasanan bu olay Emad karakterinin doniisimiine neden olur. Satict
filmi Emad iizerinden adalet ve intikam arasindaki farkin ne oldugu konusunda seyirciye
izlenmesi zor bir seyirlik sunarak yine etik konular hakkinda cevaplar vermektense sorular

sordurmaktadir.
4.5.1. Oyun: Satictnin Oliimii

Filmin baslangi¢ jenerigi bir tiyatro sahnesinin hazirlanmakta olan dekoru {izerine
akar. Sahnede goze ilk ¢arpan sey bir ¢iftin yatagi olur. Ekran karardiginda sahnedeki
yatagin sahipleri olan tiyatro oyunculart Rana ve Emad’in gercek odalarina gegis yapilir.
Karanlik odayr komsularin seslenisleri doldurmaktadir: “Etesami Bey, Rana Hanim!
Cabuk ¢ikin. Bina ¢okmek iizere!” Apartmanda yasayanlar birbirlerini uyararak can
havliyle kagisir. Emad ise kendini riske atip geri doner ve yatalak olan komsusunu sirtina
alarak digar1 ¢ikartir. Bu seyircinin Emad karakterine sempati duydugu ilk an olur. Ertesi
giin oldugunda Emad ve Rana ¢ifti esyalarin1 toplamaktadir. Apartmanin hemen yaninda
kazinan temelden dolay1 bina oturulamaz hale gelmistir. Emad ve Rana baska bir ev
bulana kadar arkadaglarimin yanma gidecektir. Yatak odasinda onlar1 almaya gelmis
arkadaslar1 Kati’nin dehgetle baktigi yatagin hemen {istiinde olusmus derin ¢atlaklar
ozellikle gosterilir. Daha filmin basinda bu goriintilyle Emad ve Rana arasinda olusacak

catlaklarin mesaj1 veriliyor gibidir.
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Sinif ortaminda gegen sahnede bir 6grenci islenen ders® ile ilgili “Bu hikaye gercek
mi?” dediginde, Emad, “Saidi’nin hikayelerinde mekanlar, karakterler ve iliskiler
gergektir. Son derece gercektir.” diyecektir. Bagka bir 6grenci yine ayni konu ile ilgili
“Hocam, bir insan nasil inege doniisebilir ki?” dediginde ise Emad’in cevabi: “Yavasg
yavag.” seklinde olur. Daha 6nce Farhadi sinemasinin diyalog agirlikli oldugu ve bu
diyaloglarin islevsel oldugu sdylenmisti. Bu diyalogda da filmde yasanacak olaylarin
gercek hayatta da yasanilabilir olduguna vurgu yapilir. Emad’in film boyunca geg¢irdigi
doniisiim de yavas yavas olur. Ayrica sinif ortaminda gecen bu sahnede 6grencilerin idol
olarak gordiikleri 6gretmenlerine sorduklari sorular ile Emad’in Arthur Miller’in Saticinin
Oliimii adli oyunu sergiledigi &grenilir. Ogrenciler “Hocam roliiniiz ne?” dediginde
Emad’in cevab1 “Safici.” olur. Hemen sonra Emad’in siifta yapmak zorunda kaldigi
telefon konusmasinda Ogretmenlerinin gercekten arabasini satmaya c¢aligtigina kulak

misafiri olan Ogrenciler giiliismeye baslar. Bu sahnede Emad O6grencileri tarafindan

sevilen ‘iyi 6gretmen’ olarak yansitilir.

Kamera Emad’1 izlemeye devam eder. Bir taksinin i¢inde yaninda oturan ama yiizii
gosterilmeyen kadinin uyarist hem Emad’in hem seyircinin irkilmesine neden olur. Kadin,
“Beyefendi, biraz kenara kayar misiniz liitfen?” der. Bu uyar1 sonrasi arabadaki biri
siiriicii olan ii¢ erkegin bakis1 ayri ayri verilir. Ustelik 6nde oturan diger erkek yolcu
Emad’1n 6grencisidir. Kadin bir siire sonra siiriiciiden rica ederek 6nde oturan 6grenci ile
yer degistirir. Bu sahnede Emad bir anda ‘tacizci” konumuna diiserken seyircide ona karsi
yapilmis bir haksizlik duygusu olusturulur. Bu konu filmin ilerleyen kisminda olayin
tan1g1 6grenci ile Emad arasinda konusularak tekrar giindeme getirilir. Ogrenci Emad’a o
giinii hatirlatarak kadinin ona hakaret etmis olmasindan dolay1 ¢ok sinirlendigini soyler.
Emad taksiden indikten sonra 6grenci kalanlara Emad’in 6gretmenleri oldugunu ve onu

cok sevdiklerini soylemistir. Emad’in 6grenciye cevabi ise “Emin ol zamaninda adamin

8 Derse konu olan eser Golam Hiiseyin Saidi’nin Tiirkgeye Bayel Agit¢ilar olarak gevrilen kitabinin ‘Gav’
(Inek) isimli Sykiisiidiir. Daha sonra bu oykii 1969’da Daryus Mehrcuyi tarafindan beyaz perdeye
aktarilmistir. Iran Yeni Dalgasmin baglangici olarak kabul edilen Gav filmi ayrica iran adina uluslararasi
festivallerde gdsterimi yapilan ilk film olarak kabul edilir. Farhadi, Iran sinemasinda bir déniim noktasi olan
bu filme bu sekilde bir gonderme yapmustir.
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biri ona taksideyken bir sey yapmistir. O da o yiizden herkesi 6yle saniyordur. Aldirma
sen hayat kimse igin kolay degil.” seklinde olur. Emad kendisine yapilan bir haksizlik
karsisinda bunun sebeplerinin hakliligini diistinmiistiir. Bu da Emad’a duyulan sempatinin

artmasina sebep olur.

Film, sahnelenmekte olan Saticimin Oliimii adl1 tiyatro oyunuyla iliskisel ve paralel
ilerler. Rana ve Emad oyunun basrollerini canlandirmaktadir. Provada Emad’in
canlandirdig1 Willy ile seks is¢isi kadinin arasinda bir diyalog gerceklesmektedir. Oyunda
seks is¢isi kadin evinde badana yapildigi icin Willy’in banyosunu kullanmistir. Willy bu
olaya tanik olan komsuyu bu gercege ikna etmeye calisir. Daha sonra kadini odasina
gonderir. Kadin elinde Willy’den aldigi kiilotlu ¢oraplarla ¢ikmaya hazirlanirken
“Umarim koridorda kimsecikler yoktur. Ustiimde kiyafet olmadan c¢ikamam ya!”
dediginde o an koridorda bekleyen oyuncu roliiniin disina ¢ikar ve giilmeye baslar. Seks
iscisini canlandiran oyuncu ¢iplak olmasi gerekirken Iran’daki sansiir yonetmeligi geregi
lizerinde parlak kirmiz1 bir palto vardir. Ustelik esarbmnin iizerine peruk takarak roliinii
canlandirmaktadir. Gergekte kadinin ¢iplak olmamasi diger oyuncunun giilmesine neden
olur. Kadm oyuncu sirf ‘fahiseyi’ canlandirdigi i¢in ona giiliindiigiinii diisiiniir ve bu
duruma tepki gostererek sahneyi terk eder. Sahnede Rana, Emad, Babak, seks isi¢isi kadin
ve komsu vardir. Filmin ana hikayesi de oyunun bagka bir temsili gibidir. Seks is¢isi
kadin1 oynayan oyuncu esinden bosanmis ve ¢ocugu ile provalara geliyordur. Rana ve
Emad’in yeni tagimacaklar1 evin eski kiracisi da bir cocugu olan boganmig bir kadindir.
Ayrica filmin ana hikayesinde komsular da 6nemli rol oynar. Kadin tiyatroyu terk ettikten
sonra giilen oyuncu kadinin repligini tekrarlayip tekrar giiler. Diger oyuncular da giilerek
ona eslik ederler. Bu sahne aslinda sansiir kurulunun kurallarina uymak zorunda kaliyor
olmalarina duyduklari tepkinin de bir yansimadir. Kadin gidince provaya ara verilir. Rana
ve Emad ev aramaktadir. Oyuncular gergek karakterlerine doniip bununla ilgili sohbet

etmeye baglar. Bu filmin miiziginin de ilk duyuldugu sahnedir.

Babak, Rana ve Emad’a yardimci olmak i¢in onlar1 kiraya verdigi evine gotiiriir.

Rana ve Emad evde gecici bir siire yasamaya karar verirler. Fakat evin bir odasi kilitlidir.
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Onceki kirac1 esyalarmi bir iki giin i¢inde alacagina sdz vermistir. Ug arkadas apartmanin
otoparkina indiginde Babak, evin park yerinin olmadigini ve arabalarini sokaga park
etmeleri gerektigini sdyler. Burada komsularla karsilasilir. Komsu ve Babak arasinda eski
kirac1 hakkinda bir konusma gercgeklesir. Kiract Babak {izerinde bir baski kurarak “Liitfen
bunlar da gegen sefer ki kiraci gibi ¢ikmasin.” dediginde eski kiracinin neden

sevilmedigine dair seyircide bir merak olusur.
4.5.2. Etik Deneyim: “Yapilmasi Gereken Dogru Sey Nedir?”

Rana ve Emad arkadaslarinin yardimiyla yeni evlerine tasinirlar. Fakat eski kiract
esyalarin1 almaya hala gelmemistir. Ustelik odanm kilidini de yaninda gétiirmiistiir. Kadin
Babak’in telefonuna cevap vermeyince kadinla Rana konusur. Rana kadina bir kamyon
dolusu esya getirdiklerini ve odaya gergekten ihtiyaglari oldugunu sdyler. Fakat kadin
heniiz ev bulamamistir ve esyalarina dokunulmasina izin vermez. Egyalara ne yapilacagi
catigma yaratir. Bu sahnede farkli bakis agilar1 devreye girer. Babak arkadaslarini magdur
ettigini diigiindligii i¢in tiim sorumlulugu alarak kapiy1 tornavida ile agmaya karar verir.
Emad kadinin egyalarina izinsizce dokunmay1 yanlis bulur fakat Rana, Ross’un “Verilen
sOzler tutulmalidir.” diyen deontolojik etigine gore hareket ederek kadin s6z verdigi halde
esyalarin1 gelip almadigi i¢in bunun umursanmamasi gerektigini belirtir. Kadinin
esyalarini terasa tagtyacaklardir. Bu olay seyirciyi de ikilime diisiiriir ve onu “sinematik
etik” deneyime ortak edip “Yapilmas: gereken dogru sey nedir?” sorusunu sordurtur.
Sorunu kendilerince ¢oziip herkesin mutlu bir sekilde bir ucundan tuttugu eve yerlesme
devam ederken ufak bir sorun dikkat ¢eker. Banyonun elektriginde bir sorun vardir. Bu

daha sonra Rana’nin banyoda bagina geleceklerinin habercisi gibidir.

Tasinma gliniiniin gecesinde ¢ok siddetli bir yagmur yagar. Emad egyalar 1slanmasin
diye onlar1 ortiip bir kismini igeri tasimakla ugrasirken yaratilan gerilim ile seyircide eski
kiraciya haksizlik yapildigi duygusu olusturulur. Emad’a hem esyalarin disar1 taginmasini
istemedigi icin hem de onlar zarar gérmesin diye verdigi ¢aba i¢in duyulan sempati artar.

Rana ise bu haksizligin sebebi olarak goriiliir.
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Tiyatroda oyunun ilk defa sahnelenecegi giin Emad ile Babak arasinda gergeklesen
diyalogda eski kiracinin 6zel esyalarina dokunduklari i¢in Babak’la kavga ettigi ve bunun
ya da yonetmeni Kati, Emad’den oyun sonrasi biraz daha kalmasini rica eder. Sansiir
kurulu baz1 sahneleri ahlaka aykir1 buldugu i¢in onaylamamistir. Onlar1 ikna etmek icin
konugmalar1 gerekmektedir. Yoksa oyunu tiimiiyle iptal etme ihtimalleri vardir.
Farhadi’nin kendine &zgii tarziyla Iran’da uygulanan sansiire bir elestiri getirdigi

anlagilmaktadir.
4.5.3. Gosterilmeyen O ‘An’

Rana, oyunun ilk defa sahnelendigi aksam Emad biraz daha bekleyecegi icin eve tek
bagina doner. Rana sahne makyajin1 dahi temizlemeden evi temizleme isine girisir.
Kamera uzun bir siire Rana’nin kdse bucak evi temizlemesini izler. Emad yagmur yagdigi
icin eski kiracinin egyalarinin ¢ogunu evin igine geri getirmistir. Dig kapimin hemen
yaninda kadinin ¢ocuguna ait bisiklet dikkat ¢eker. Rana telefonda Emad ile konusarak
ondan marketten almasi i¢in bir seyler ister. Ayni konugmada Rana kocasina les gibi
oldugunu, o gelmeden bir dus alacagini da sdyler. Daha sonra Rana banyoda dus almaya
hazirlanirken kapi1 ¢alar. Rana kocasinin geldigini diisiinerek otomatigin diigmesine basar.
Bir an dnce dus almak istedigi i¢in dis kapiy1 aralik birakip banyoya girer. Kamera uzun
bir siire aralik kapiy1 gosterir. Hemen sonra sahne degisir. Emad markette Rana’nin
istedigi malzemeleri almaktadir. Kamera tekrar bir kesme yapar. Emad apartmanin
ontlindedir. Anahtar1 yoktur ve kapiy1 agan olmaz. Komsudan rica edip binaya girdiginde
merdivenlerdeki kan lekelerini goriir. Eve geldiginde kap1 aciktir ve banyo kan i¢indedir.
Tekrar sahne degisir. Emad hastanededir. Bilingli olarak seyirciye gosterilmeyen o ‘an’da

Rana saldirtya ugramistir.

Rana’nin kafas1 kan icindedir. {lk basta Emad Rana’nin banyoda diisiip kafasini
carptigini diislinmiistiir. Fakat Rana’y1 hastaneye getiren komsu, Emad’a kapinin kilidini

degistirmesi gerektigini sdylediginde yavas yavas olaylarin seyri degisir. Komsular 6nce
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evden yiikselen bagrigsmalarin nedenini kar1 koca kavgasi sanip ilgilenmediklerini (Kar1
koca arasinda yasanan kavgaya karisilmamas: gerektigini diigiinmektedirler), bu
bagrigsmalarin dozu artinca merdivene ¢iktiklarini ve o anda kagan bir adami gordiiklerini
sOylerler. Komsu kadin Rana’y1 banyoda kanlar i¢inde baygin halde buldugunu ve tstiinii
giydirerek hastaneye getirdiklerini sOyler. Adamin geride biraktigi ilk ipucu ise ayagina
her ne olduysa merdivenleri buladig1 kandir. Erkek komsu, “Herifi elime gegirseydim
oldiirmiistiim.” der. Olayin hirsizlik olabilecegini sdyleyen bir komsuya bagska bir komsu,
“Hirsizlik oldugunu sanmiyorum. Hirsizin banyoda ne isi olacak?” diye cevap verir.
Komgular adamin ‘o kadinin’ miisterilerinden biri olabilecegini sdylediklerinde Emad
boylece eski kiracinin seks is¢isi oldugunu 6grenmis olur. Bu sahnede Emad iizerinde
komsular1 tarafindan bir toplumsal baski kurulur ve karisinin ‘namusu’ i¢in bir seyler

yapmasi gerektigi fikrine itilir.
4.5.4. Emad Karakterinin Dontusiimii

Filmin baglangicinda Emad karakteri, toplumsal konulara duyarli, mevcut diizene
elestirel bakan, iyi es, iyi 6gretmen, iyi arkadas olarak goriiliir ve sevilir. Farhadi, Emad’in
karakter doniigiimiinii verebilmek i¢in basta onunla ilgili sahneleri seyircinin sevgisini
kazanacak incelikte Ormiistiir. Fakat daha sonra Emad yavas yavas bir doniisiim
gecirecektir. Rana’nin bagina gelen olaymn ardindan Emad ilk olarak yatak odasinda
adamin ¢oraplarini fark eder. Coraplari eline alip yumrugunu sikar. Coraplari ¢ope attiktan
sonra bu kirden arinmak i¢in ellerini uzunca yikar. Emad daha sonra adamin kagarken
evde biraktig1 telefonunu ve araba anahtarini fark eder. Telefonun hatt1 kapatilmigtir fakat
adama ait olan beyaz kamyonet evin Oniinde park edilmistir. Emad, suclunun arabasini
almak tizere olay mahalline mutlaka donecegini diisiiniip arabay1 binanin otoparkina park
eder. Fakat arabanin burada kalmasi bir sorun yaratir. Ciinkii Babak’in daha 6nce uyardigi
gibi onlar i¢in yeterli park alani yoktur. Arabay1 bosalan alana park ederek bu soruna
gecici bir ¢oziim bulurlar. Yerin asil sahibi komsu geldiginde onlar1 uyarip arabanin yerini
degistirmelerini isteyecektir. Bu sahneler ayrica komsularla karsilagsma anlari olur.

Bunlardan birinde komsu kadin Emad’a “Boyle adamlarin boynuna ilmigi gecirip
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ibretialem i¢in sokaklarda dolastirmali.” diyecektir. Tim bu sdylemler Emad iizerinde

bir baski olusturur.

Rana ve Emad cifti giinliik hayatlarina devam ederken yasanan olay bir gedik
yaratir. Artik higbir sey eskisi gibi olmayacaktir. Emad intikam almaya itilirken Rana ise
sessiz bir travmanin i¢ine gdmiiliir. Rana evde yalniz kalmaya korkar. Banyoda tekrar dug
almas1 imkansizdir. Basina gelenleri arkadaglar1 dahil kimsenin bilmesini istemez. Bu
ylizden Emad, arkadaslara Rana’nin banyoda diisiip basin1 yaraladigi yalanini sdylemistir.
Rana icin basma gelenlerin toplum tarafindan duyulmasi olayin kendisinden daha
korkutucudur. Emad karakola gidip sikayet etmeyi 6nerdiginde de bunu reddeder. Emad
daha sonra adamin yatak odasinda dolaba biraktig1 bir deste paray1 goriir. Paray1 6fkeyle
cekmeye tikistirir. Emad “Hi¢bir sey yapmadan oturamayiz.” deyip karisini polise gitmek
icin ikna etmeye calisir. Rana, “Onca polis memurunun karsisina gegip olanlart anlatmak
istemiyorum.” der. Rana Iran’da tecaviiziin ne anlama geldigine ve kadin olarak basina
gelenlerin karakolda ¢oziilemeyecegine dair bir bilinci vardir. Emad karisina korkarak

“Anlatamayacagin bir sey oldu mu ki?” der. Rana’nin cevab1 “Hayiwr!” olur.

Rana basina neler geldigini kocasina dahi tam olarak anlatamaz. Adamin eski
kiracinin bir miisterisi oldugunu 6grenince sarsilir. Adam banyoya girdiginde Rana 6nce
onun Emad oldugunu sanmistir. Adam Rana’nin sampuanli saglarina dokundugunda Rana
adamin ellerini goérmiis, sonrasini ise hatirlamamaktadir. Olanlar1 kocasina anlatirken
Rana utanir ve aglama krizine girer. Rana adamin yiiziinii gérmedigini sdyler. Fakat daha
sonra tiyatro oyunlarini sahnelerken Rana repligini unutur ve aglayarak sahneyi terk eder.
Emad seyircilerden 6ziir dileyerek oyunu keser. Emad karisina “Ne oldu sana boyle?”
dediginde Rana’nin verdigi cevap soyledigi yalani ortaya ¢ikartir:

Rana: “Izleyicilerden birinin bakislar: beni rahatsiz etti.”

Emad: “Oyunu izlemeye geldiler. Tabi ki bakacaklar.’

Rana: “Ayni o adam gibi bakiyordu.”
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Emad: “Adami gormemistin hani?”

Emad ilk hesaplagsmasini Babak ile yapar. Ona dnceki kiracinin ne i yaptigini neden
sakladigini sorar. Fakat Rana’nin basina gelenleri sdyleyemez. Emad arkadasina “Senin
ontinde soyledik, belki o evdeyken cocuk sahibi oluruz diye. Her gece uyudugumuz o
odada kag tane erkek o kadinla beraber oldu?” der. Boylece Emad de kadin1 yaptig1 isten
dolay1 toplumun ¢ogunlugunun algisin1 paylasarak onu ‘koétli kadin’, ‘o kadin’ olarak
kategorize eder. Cocuk yapmay1 diislindiikleri yatak odalar1 ‘kirlenmistir’. Emad’in
agzindan dokiilenler onunla ilgili alginin ilk defa degisimine neden olur. Babak ise eski
kiract igin sdylenenlere asilsiz dedikodular deyip, bunlarla canlarini sikmak istemedigini

sOyleyerek konuyu kapatir.

Emad’in merdivenlerdeki kan lekelerini sildigi sahnede Rana’y1 hastaneye
gotlirmiis komsu kadin gelir. Emad’a belki polis ¢agirirlar diye merdivenleri
temizlettirmedigini sdyler. Emad kadma “Onemli bir mevzu degil!” dediginde kadinin
cevabi: “Karini banyoda o halde yatarken gérseydin oyle demezdin. Banyo kapisin
actigimizda karimin oldiigiinii sandik.” olur. Emad’a bir seyler yapmasi i¢in toplum

baskist devam eder.

Emad’in yavas yavas Rana’ya karsi tutumu da tahammiilsiiz bir noktaya evrilir.
Rana’ya kolaylikla sesini yiikselttigi goriiliir. Emad giinlik rutinine devam etmeye
calisirken Rana evde tek basina kalmak istemez ve bir an 6nce o evden taginmak ister.
Evde dus almay1 da reddeder. Emad i¢inse Rana’nin isteklerini hemen yerine getirmek
zordur. Rana’ya duydugu ofkeyi “Geceleri yanima gelme diyorsun. Sabahlar: beni tek
basima birakma diyorsun.” diyerek dile getirir. Rana heniiz yaralarin bile yitkamamustir.
Emad karisima “Daha kétiisii olabilirdi. Ya basint daha sert ¢arpsaydin...” dediginde
Rana’nin cevabi icinden ¢ikamadigi travmay1 6zetler niteliktedir: “Keske basimi daha sert

’

carpsaydim...’

Emad’in smiftaki ‘iyi 6gretmen’ olma durumu da doniisiime ugrar. Sinifta

ogrencilerine film izlettirdigi sahnede Emad uyuklarken gériiliir. Ogretmenlerinin uyuyor
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olmas1 Ogrenciler i¢in bir eglenceye doniisiir. Ve bir dgrenci o sirada onun videosunu
ceker. Emad kapinin c¢alinmasi ile uyanir. Elinde kitaplarla igeri giren kisi, okul
miidiiriiniin, Emad’in daha 6nce 6grenciler i¢in almis oldugu kitaplart ¢cocuklara uygun
bulmadigint sdyler. Emad “O halde ¢ope at!” deyip adami gonderirken, 6grencilerin
adamin sOylediklerine giilmiis olmas1 onu iyice 6fkelendirir. Tiyatro oyunlarinin sansiire
takilmamasi i¢in devlet baskisi ile miicadele eden Emad’in ¢alistig1 okul da yine devletin
ideolojik bir aygitidir. Fakat Emad’in iizerinde sadece devlet baskisi yoktur. Komsular1
da lizerinde bir mahalle baskis1 kurarlar. Emad hem devlet baskist hem de kurallari
ozellikle dini inang ile belirlenmis toplumsal baski ile ¢evrelenmistir. Emad, 6grencileri
ile bas basa kaldiginda bu sefer iktidar kendisidir ve videosunu ¢eken Ogrencinin
telefonunu elinden alir. Cocuk Emad’a yalvararak videoyu sildigini sdyleyip telefonunu
geri ister. Fakat Emad iktidar giiciinii kullanarak grencisinin itirazlarina ragmen 6zel
fotograflarini karistirmaya devam eder ve baskasinin 6zel alanini ihlal eder. Emad ¢ocuga,
“Cagir babani okula gelsin. Telefonunda nasil fotograflar oldugunu gérsiin.” diyerek
iktidar olma hirsin1 intikam almaya kadar gotiiriir. Bagka bir 6grenci, “Babasi 6ldii

Hocam.” dediginde Emad’in ¢ocuga yapmis oldugu haksizlik daha acitici olur.

4.5.5. Rana’nmin Travmasi

Saldirganin geride biraktig1 beyaz kamyonetin otoparktaki yeri sorun olur. Emad’in
evde olmadig1 zamanlar Rana, asag1 yukar1 kosturarak ona yeni yer bulmak zorundadir.
Rana’nin bdyle bir zamanda komsu adamla yaptig1 sohbet onun neden adalet inancini

yitirdigini de agiklar niteliktedir:

Komsu Adam: “Yakalasalar bile bir sey yapamazlar. Tekrar tekrar, niye kapiyi
actigini agiklamak zorunda kalacaktin hem. Mahkemeye gidip gelmesi de cabasi. Bos yere

’

kostur dur.’

Komgu adamin sdyledikleri Rana’nin zaten toplumsal cinsiyet sosyalizasyonuyla
ogrenmis oldugu gerceklerin yliziine tekrar carpmasina ve daha da kotii hissetmesine

neden olur. Rana’nin evde yalnizken ve iistelik ¢iplakken kapiyr aralik birakmis olmasi
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hos karsilanacak bir sey degildir. Ustelik bu beraberinde onunla ilgili bir siirii
dedikodunun da tiiremesini neden olacaktir. Aslinda Rana i¢in en koétiisii budur. Tam
olarak tecaviiz olup olmadig sdylenmese de cinsel tacize ugradigini herkes 6grenecektir.
Bu ylizden Rana “Daha kotiisii olabilirdi.” diyen Emad’a “Keske basimi daha sert
carpsaydim...” der. Rana igin en kotii senaryo yasanmustir. Onun igin Iran’da “Cinsel
tacize ya da tecaviize ugramis kadin” olmak 6liimden daha kétiidiir. Yatak odalarinda daha
once eski kiraci ile bir siirii erkek beraber oldugu i¢in Emad’in o yatakta ¢ocuk yapmak
gibi kutsal istegine leke bulastirdigini diistinmesi hatirlanacak olursa Rana’nin en biiyiik
travmasinin aslinda insanlarin bundan sonra ona nasil bakacagi oldugu daha iyi anlagilir.
Seks is¢isi kadin1 canlandirdig: i¢in ona giiliindiigiinii sdyleyen kadin oyuncunun boyle

diistinmesi de toplumun ahlaki yapisindan bagimsiz degildir.

Rana basina gelenleri arkadaslarindan saklamaya caligsa da Babak, olanlari
komgsulardan 6grenmistir. Ve onun araciligiyla artik herkes Rana’nin cinsel saldiriya
ugradigint bilmektedir. Emad, Babak’le oyun oncesi konustugu sahnede ondan eski
kiracinin telefonunu ister. Emad, kadinin esyalarina dokunduklari i¢in adami kasitli olarak
gondermis olabilecegini diigiinmiistiir. Babak kadini savunarak onun kotii bir insan
olmadigini, o giin sadece kendisine sinirlendigini sdyler. Emad, saldirganin pesine
diismiigken Rana ise o giin tiyatroya geldiginde oyundan ¢ikarildigini 6grenir. Rana
kocasina oyundan ¢ikarilmis olmasina tepki vermedigi i¢in sinirlenir ve ona “Hig¢hir sey
yaptigin yok. Benim o evde ne ¢ektigimin bir onemi yok!” der. Kocasindan travmasini
atlatabilmesi icin yeterli destek alamayan Rana tiyatroda da oyun dis1 kalir. Rana evde tek
basina olmaya katlanamadig1 i¢in oyun oynanirken kuliste oyalanir. Seks iscisi kadinm
canlandiran oyuncunun oglu da kulistedir. Rana ¢cocugun evde arkadaslik etmesi igin
annesinden onda kalmasini rica eder. Ricasit onaylanan Rana oyunun bitmesini

beklemeden ¢ocukla beraber eve gecer.

Rana ¢ocukla beraber eski nesesine kavugmus gibidir. Emad eve geldiginde
kamyonetin otoparkta olmadigim1 soyler. Rana on dakikada bir araba c¢ekmekten

sikilmigtir ve onu disar1 park etmistir. Emad arabay1 otoparka geri getirmek i¢in inmeye
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hazirlandiginda Rana buna engel olur. Rana, o aksam i¢in giizel bir yemek hazirlamigtir
ve sorunsuz yemege oturmalarini ister. Rana’nin normallesme ¢abasina Emad de destek
verir. Emad miizik acar, ¢ocukla sakalasir. Mutlu aile profili ¢izilir. Masaya oturup yemek
yediklerinde Emad, Rana’nin hangi parayla aligveris yaptigin1 merak eder. Rana, Emad’in
biraktigin1 diisiiniip ¢ekmecedeki parayi kullanmistir. Emad, bunu 6grenince yemek
kursaginda kalir. Masadakilere “Yemeyin!” dediginde kadraji ¢cocugun saskin bakislari
doldurur. Paray1 o gece eski kiracinin miisterisi olarak eve gelen ve Rana’ya saldiran adam
birakmistir. Emad tiim yemekleri dokiip cocugu da disardan isteyecekleri pizza yemege

ikna ederken, Rana ise ‘utang’ i¢inde sessiz kalir.
4.5.6. Dedektif, Polis, Yargic: Emad

Emad, ogrencisinin 6zel alanna saldirip intikam hirsini tattiktan sonra bunu
Rana’nin saldirganini bulma konusunda devam ettirir. Emad bir dedektif gibi saldirgandan
geriye kalan pargalart birlestirerek adamin kim oldugunu ¢ézmeye calisir. Sonra polis
kimliginde saldirgani sorgulamaya baslayacaktir. Saldriganin kim oldugundan emin

oldugunda bir yargi¢ gibi adama verilecek cezaya karar verecektir.

Daha 6nce eski kiracinin egyalarina dokunmay1 yanlis bulmus Emad bu kez amacina
ulagmak icin kadinin 6zel esyalarini kurcalamay1 kendine hak olarak goriir. Emad, kadinin
telefonuna gelen sesli mesajlart dinlediginde Babak’in de kadinla ozel bir iliskisi
oldugunu 6grenir. Rana ise kocasinin kadinin 6zel mektuplarini karistirmasindan rahatsiz
olur. Rana ve Emad arasindaki konusma sahip olduklar1 cinsiyet rollerinin olaya bakis

acilarini nasil belirledigini ortaya koyar:

Rana: “Diyelim ki 6grendin. Yanlislikla oldugunu séyleyecek. O zili ¢aldi. Ben de

kapiyi agtim. Kapiyr o kadar ¢abuk a¢inca o kadin oldugunu sanmis olmali.”

Emad: “Iceri yanhslhikla mi girdi? Hatasinm anladiktan sonra niye ¢ikip gitmedi?

Banyonun siklart agik, igerde bir kadin oldugu i¢in mi?”
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Rana kendini suglayarak: “Kim oldugunu sormus olsaydim bunlarin hi¢biri

olmazdi.”

Emad: “Tiim komsular o kadini biliyordu.”

’

Rana: “Bilmeselerdi senin igin bir sorun olmazdi yani.’

Rana’nin da belirttigi gibi aslinda Emad’1 intikam almaya iten herkesin eski
kiracinin ne is yaptigini bilmesi ve Emad’in erkek olarak bir seyler yapmasi i¢in iizerinde

kurduklar1 mahalle baskisidir.

Ertesi glin Rana’nin dus almasi i¢in eski evlerine gideceklerdir. Adamin kamyoneti
Rana’nin en son park ettigi yerde degildir. Kamyonetin Rana yiiziinden alinmis olmasi
Emad’1 iyice ofkelendirir. “O herifi bulmam lazim!” dedikten sonra neredeyse kaza
yapmasina sebep olacak hizda arabayi slirmesinden goziinii nasil bir intikam hirsi
biirtidiigii goriiliir. Rana ise kocasinin 6fkesi karsisinda korkmus bir sekilde ona sadece
“Yavasla biraz!” diyebilecektir. Emad daha sonra babasi trafik polisi olan 6grencisinden

yardim alarak kamyonetin plakasinin kime ait oldugunu arattiracaktir.

Babak’in eski kiracinin seks is¢isi oldugunu sakladigindan emin olan Emad ona olan
tepkisini sahnede gosterir. Emad tiyatro oyununda Babak ile oynadig1 sahnede repliginin
disina ¢ikarak Charlie’yi oynayan Babak’e gercekten hakaret eder. Perde bitip soyunma
odasma gectiklerinde Babak Emad’a “Kafandan replik uydurma. Benimle bir derdin
varsa otur karsima konus. Sahnede karsima ¢ikip bana ‘soysuz’ deme!” diyecektir.

Boylece gergek ile oyun i¢ ige gegmeye devam eder.
4.5.7. Etik Deneyim: Saldirgana Ne Yapilmali?

Kamyonetin izini siiren Emad onun Firin’da calisan Majid adinda geng¢ bir adama
ait oldugunu 6grenir. Filmin bu noktasina kadar saldirganin kim oldugu ile ilgili merak
duygusu manipiile edilmis seyirci kadrajda Majidi goriince bir rahatlama hisseder.

Rana’nin bagina gelenlerden sonra uzunca bir siire hicbir sey yapilmadan beklenmis
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olmasi seyircinin Emad’in tarafina gegmesine sebep olur. Farhadi bu sekilde seyircide
“adaletin yerini bulmas1” duygusunu harekete gecirir. Bu, seyircinin “saldirgana ne
yapilmal1” diye diisindiigii ve aslinda icten i¢e “bir sey yapmali” dedigi bir ylizlesme
anidir. Emad Majid’e esya tasima isi teklif eder ve zor da olsa onu ikna etmeyi basarir.
Emad’in amac1 saldirganla yiiz yiize gelmektir. Emad’in saldirganla hesaplagmasi Rana
ve Emad’in yikilmak iizere olan evlerinde olacaktir. Filmin son kirk dakikasinin biiyiik

cogunlugu hikayenin basladigi bu tek mekanda gecer.

Emad, saldirganin eve gelmesini bekledigi sahnede bir siirprizle karsilagir. Esyalar:
tasimaya Majid degil onun yash kaympederi gelir. Yasli adamin kalp rahatsizlig1 vardir
ve merdivenleri zar zor nefes alarak ¢ikar. Emad adama damadini yeterince taniyip
tamimadigin1 sorarak Rana’nin basina gelenleri anlatir. Yashh adam ise damadinin
kamyonetini firinda birgok kisinin kullandigin1 ve onun bdyle bir sey yapacak biri
olmadigini soyler. Yasli adam olur da damadi boyle bir sey yaptiysa kizi ile evlenmesine
izin vermeyecegini sdyleyerek oradan ayrilmaya caligir. Fakat Emad adamin gitmesine
izin vermez ve Majid’i eve ¢agirmasi i¢in baski kurar. Adamin tiim bahaneleri Emad’in
engeline takilir. Yasli adam damadinin numarasinin telefonunda kayitli olmadigini
sOyleyerek konuyu gegistirmeye caligir. Fakat Majid’in numarasi Emad’de vardir ve
sonunda yasli adam Majid’i aramak zorunda kalir. Yasli adam damadiyla telefonda
konusurken ona yalmz kaldiginda kendisini cebinden aramasimi ister. Majid ise
kaympederine telefon numarasinin ne oldugunu sordugunda adamin cevab1 “Ezberimde
yok. Miijgan’a sorarsin.” olur. Yasl adamin kullandig1 telefonun numarasini dahi ezbere
bilmiyor olusu Emad’in ondan siiphelenmesine sebep olur. Adamin telefon hattinin yeni
oldugu ihtimali yiiksektir. Emad siliphesini gidermek i¢in ona ne is yaptigi ile ilgili sorular
sorar. Yasli adam aksamlar1 Majid’in arabasiyla kiyafet satmaktadir. Yaghh adam Emad’in
sorularina siiphesini giderecek sekilde cevap vermez ve kafasinin karisikligini yashligina
yorup oradan uzaklagmaya calisir. Fakat Emad saldirganin geride biraktigi ipuglarinin
izini stirmeye devam eder. Saldirganin kagarken merdivenlere buladigi kandan ayaginin

yarali olabilecegi ihtimali vardir. Emad, adamin ¢ikmasina izin vermeyerek coraplarini
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cikarttirir. Adamin ayag: yaralidir ve saldirganin yasli adam oldugu boylece ortaya ¢ikmis

olur.

Emad ile Rana’nin bosatilmis eski evleri bir mahkeme salonuna doniigiir. Emad
once bir dedektif gibi saldirganin izini slirmiistiir. Sonra polis kimliginde saldirgani
sorgulamaya baslar. Saldirgan Emad’in sorularina cevap vererek kendini savundugu bu
sahnede eski kiracinin ismi kullanilmadan ‘o kadin’ diye bahsedilmeye devam eder.
Saldirgan kadinin tagindigindan haberinin olmadigini soyler. Icerde bir siirii esya
gormiistiir fakat kadinin c¢ocuguna kendi aldigi bisikleti de orada goriince belki
taginiyordur diye diistinmiistiir. Emad’in yagmur yagdigi i¢in kadinin egyalarini igeri geri
tagidigr hatirlanir. Saldirgan ayrica banyoya girmedigini, eve girdikten sonra ¢ocuga
seslendigini bunun {izerine banyodan ¢iglik sesleri yiikselince oradan uzaklastigini sdyler.
Bu ayrintt 6nemlidir c¢ilinkii saldirgan cinsel taciz magduru bir kadinin olay1
anlatamayacagindan emindir. Rana’nin saldirganin banyoya girdigini sdylemis olmasi
onu sasirtir fakat banyoya girdigini inkar etmeye devam eder. Rana’nin olay karsisindaki
sessizligi disiiniildiigiinde saldirgan ve magdurun ayni olaya karsi benzer bilingleri
oldugu goriiliir. Hatta adam “Karin bana kapiyr neden agt1?” diyerek sorumlulugu kadina
yiikler. Rana da kapiy1 ag¢tig1 icin kendini suglamistir. Saldirganin bu konuda yalan
sOyledigi kesindir. Emad bir yargi¢ gibi adama verecegi cezaya karar verir ve “O evde ne
aradigini  karina anlatmani istiyorum.” diyerek adamin karisini arayip yanlarina
cagirmast i¢in baski kurar. Yashh adam icin bu agir bir cezadir. Emad’a yalvararak
“karimla ¢ocuklarimin yaninda kiigiik diisiirme beni!” der. Fakat Emad adami bu sekilde
cezalandirarak ondan intikamini almaya kararlidir. Emad ve saldirgan arasinda bir
stirtiisme olduktan sonra Emad adami odaya kapatip tstiinii kilitler. Adamin yalvararak
kapali mekanda duramadigii sdylemesi dahi Emad’1 engellemez. Fakat adam, “Hig

olmazsa 15181 a¢!” dediginde Emad buna olumlu yanit verir.
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4.5.8. Etik Deneyim: Sorgu Odasi

Filmdeki anlatiyla paralel ilerleyen Saticimin Oliimii adli oyunun Rana ve Emad’m
oldugu son sahnesi perdedir. Oyunda satic1 olan Willy (Emad) tabutun i¢indedir. Willy
intihar etmistir ve Karis1 Linda (Rana) kocasinin mezar1 basinda bunu nig¢in yaptigini
anlayamadi@ini anlatmaktadir. Linda aglayamadig i¢in Willy’den af dilerken gercekte

Rana’nin goziinden yaglar dokiilmektedir:

Linda: Bugiin evin son taksitini 6dedim. Tam da bugiin. Ve evde kimse olmayacak.

Artik borcumuz kalmadi. Ozgiiriiz.

Oyunu izlemekte olan Emad’in 6grencilerinin yiizleri kadraji bir bir doldurur.
Oyunun miizigi ile 6grencilerin oyundan etkilenmis yiiz ifadeleri sahnenin vuruculugunu
artirir. Miller’in eserinde Willy saticidir ve evin taksitlerini 6deyebilmek i¢in ileri yasina
ragmen arabasiyla sehir sehir dolasip ¢aligmaktadir. Filmde de Rana’ya saldiran yaslh
adam kalp rahatsizlifina ragmen beyaz kamyonetiyle sokak sokak dolasip elbise
satmaktadir. Oyundaki satict Willy tabutun i¢indeyken filmdeki satici (yasl adam) ise bir
odaya kapatilmistir. Oyun bittikten sonra tiim oyuncular giiclii alkislar iginde seyircileri
selamlarken yasli adama ne oldugu merak duygusunu uyandir. Izleyiciler oyunculart
ayakta alkislamaya devam ederken ayni meraki duymus olacak ki sahneden ilk ayrilan
kisi Emad olur. Kamera daha sonra sahneden ayrilan Rana’nin hareketinden Emad’in
merdiven ¢iktig1 ana kesme yapar. Emad’in hemen pesinden Rana da merdivenleri telagla

cikar.

Emad, saldirgani kilitli odadan ¢ikartip mutfaktaki masaya oturtur. Mutfak bu
haliyle sorgu odasina doniislir. Zemini sarsilmis bu ev devasa boslugu ile bir tiyatro
sahnesi izlenimi de verir. Boylece Saticinin Oliimii oyununun son sahnesinden filmin son
sahnesine ayni oyuncular iizerinden gegis yapilir. Sahnede oyundaki personalarini
cikartmis Rana ve Emad vardir. Emad, magduru (Rana’y1) uzaklagtirarak faili
sorgulamaya devam eder. Bu magdur ve failin gergekte yiiz yiize gelmedigi bir

yiizlesmedir. Saldirgan banyoya girdigini itiraf etmek zorunda kalir. Fail, “Nefsime
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uydum.” diyerek yaptig1 hata i¢in 6ziir diler. Emad ise adama verecegi cezaya ¢oktan karar
vermistir. Rana Emad’a adama ne yapacagini sordugunda verdigi cevap: “Ailesi yolda,

’

geliyor. Karisinin ne yaptigini bilmesini istiyorum.’

’

Rana: “Intikam aliyorsun sen. Birak gitsin.’

Emad’in adaleti saglamak i¢in yaptig1 seyin aslinda bir intikam oldugu Rana’nin
sozleriyle cisimlesir. Aslinda seyirciyi zorlayan, saldirganit geng biri beklerken nefes
almakta dahi zorlanan yaslt bir adam olmasidir. Emad, geng ve gii¢lii bir saldirgandan
intikam alsaydi1 seyircide bir katharsis yasanabilecekken saldirganin yasli, hasta ve
savunmasiz olmasi bu durumu altiist eder. Farhadi’nin saldirgan karakteri i¢in bu bilingli
secimi seyircinin kendine donmesine ve i¢indeki intikami olumlayan diisiincesiyle
yiizlesmesini saglar. Yashh adamin tiim yalvarmalarina ragmen Emad’in geri adim
atmamasi failin magdurdan onu affetmesi i¢in medet ummasina yol agar. Emad’1n intikam
hirs1 ise magdurun faile kars1 merhamet duymasina sebep olur. Rana Emad’a “Rahat birak
adami!” dediginde Emad’in cevab1 “Sen karigma!” olur. Rana’nin basina gelen olay
kocasinin her seyiyle sahiplendigi ve Rana’nin karisamadigi intikam alma nesnesidir artik.
Rana oyun dis1 birakilarak 6zne olmasi engellenir ve aslinda bu kez de kocasi tarafindan
saldirtya ugramis olur. Saldirganina merhamet gostermek zorunda birakilmig Rana bir

duygu karmasasi i¢inde evden ¢ikar.

Rana’nin evden uzaklagirken kisa bir siire sonra telefonu calar. Rana telefonda
karsidaki kisiye sert bir sekilde “Ne var? Ne istiyorsun?” dedikten hemen sonra kamera
hizl1 bir kesme yapar ve Rana’nin apartmanin merdivenlerinden hizla yukar1 ¢ikisini
gosterir. Rana igeri girdiginde Emad saldirganin ailesiyle konusmaktadir. Yasl adam kalp
krizi gecirmistir ve Emad ailesine haber vererek ne yapabileceklerini 6grenmeye ¢alisir.
Emad panik i¢inde adamin arabasinda ilaci olup olmadigini kontrol etmeye inerken Rana
adamla yalniz kalir. O anda Rana i¢in adam faili olmaktan ¢ikar ve 6lmiis olmasindan
endise duydugu yaslt bir adam oluverir. Rana korkarak da olsa elinin adamin agzina

gotiiriip nefes alip almadigini anlamaya calisir. Emad dondiigiinde adama ilaglarini verir.
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Rana da evde bardak olmadig: i¢in avucunda tasidigi suyla adamin yiiziinii 1slatarak onu
zar zor kendine getirirler. Rana i¢in Emad’in acil servisi aramamis olmasi bir sorundur.
Bunun nedenini sordugunda Emad’in verdigi cevap: “Belki élmiistiir diye korktum.”
seklinde olur. Emad’in goziindeki intikam hirsin1 goéren Rana, sonunda basina gelen

olaylarin 6znesi olur ve kocasina “Ailesine bir sey soylersen aramizdaki her sey biter.’

der.

Yagh adamin ailesi telas ve korku i¢inde eve gelirler. Adamin esi, kiz1 ve damadi
ona sevgiyle bagl insanlardir. Karis1 bacagindaki agr1 yiiziinden zar zor merdivenleri
cikarken kocasina bir sey olmasin diye dualar okumaktadir. Kiz1 ve damadi adamin yanina
daha once varirlar. Adamin hayatta olmasi ailesini duygulandirir. Rana ve Emad’a

babalarinin yaninda durup ona ilk miidahaleyi yaptiklar1 i¢in minnettar kalirlar.

Gorsel 7: Yasl adamin Emad’a yalvarircasina baktigi sahne

Adamin karist aglayarak “Allahim sana ¢ok siikiir! Allah sahidim, yiiz kigiye sadaka
verecegim diye yolda yemin ettim. Sirf sesini bir kez daha duyayim diye. Cok siikiir.”
dediginde Rana’nin yiiziinde temeli acimaya dayanan bir merhamet ifadesi varken yash
adam ise gdzi yasli, Emad’a bir sey sOylememesi i¢in yalvarircasina bakmaktadir. Kadin
Emad’a doniip: “Beyefendi, o benim her seyim. Allah sizden razi olsun. Canimi bana geri

verdiniz. O benim her seyim.” derken Emad gozlerinde heniiz intikamini alamamig

olmanin 6fkesi patlamaktadir.
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Gorsel 8: Emad’in gozlerinde patlayan ofkenin cisimlestigi an

Adam, ailesi ile birlikte evden ¢ikmaya hazirlanirken basini kameraya cevirip
mahcup bir sekilde Rana’dan 6ziir diler. Bu esnada Rana’nin hemen arkasindaki duvarin
derin catlaklar1 dikkat ¢eker. Rana’nin yasadigi sey bir Oziirle onarilmast miimkiin
olmayan bir travmadir. Bu Emad’in duydugu rahatsizligi arttirir. O anda ¢ocuklarina
babalarinin  gozIliglinii unutmamalarint  sdyleyen kadina Emad, “Bende!”diyerek
gozligiinii vermek icin adami baska bir odaya cagirir. Majid araya girip kendisinin
alabilecegini soyleyince Emad, “Yok. Kendi gelsin. Hesap kitap yapacagiz aramizda.”
diyerek yasli adamin gelmesi i¢in diretir. Adamin ailesi Emad’in tagima {icretini
kasttetigini sanip babalarinin hayatini kurtardig i¢in buna gerek olmadigini sdylerler.
Rana da Emad’a engel olmaya ¢alisir. Bu sirada yasl adam sessizdir ve sanki kamera agir
cekim yapiyormus gibi yiiziinde acikli bir ifade ve korkak adimlarla Emad’in pesinden
gider. Rana ve Emad arasida anlamli bir bakisma olur. Rana kocasinin yapacagi seye son

vermesini konusmadan bakislariyla anlatmaya calisir. Fakat Emad odanin kapisini

kapatarak Rana ile bakigmasina son verir.
4.5.9. Etik Deneyim: Adalet mi, intikam mi?

Emad yargi¢ kimliginde adama verecegi cezaya karar vermistir. Adamla son
hesaplagsmasini yaparak intikamini alacaktir. Emad adama o aksam biraktig1 paranin ne

kadar oldugunu teyit ettikten sonra parayr diger esyalar1 ile beraber seffaf bir posete
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tikistirir. Kamera bu sahnede yagh adami gogiis planda, Emad’ ise bel planda gdsterir.
Kamera iki karakter arasinda gidip gelir. Yaslt adamin daha yakin ¢ekimde gosterilen yiiz
ifadesi seyircinin ona karst acima duygusu yasamasina sebep olur. Yashh adam ona
uzatilmis poseti tam almaya ¢alisirken Emad’in yumruguyla sarsilir. Yasli adamin
saldrigan oldugu ortaya ciktig1 halde kameranin onun magdur perspektiflerine
odaklanmasindan kaynakli seyircinin kolaylikla onu “kotii” olarak nitelemesi engellenmis
olunur. Bu sahne Emad’1n intikam hirsina yenik diiserek duygularinin bosaldigi bir andir.
Yasli adam bir siire acikli bir yiiz ifadesiyle duraksayip daha sonra zoraki adimlarla
odadan c¢ikarken sirtt kameraya doniik Emad’in agladigi duyulur. Seyirci bu sahnede
kolaylikla bir ahlaki yargi vermekten uzaklasir ve etik deneyim yasayarak adalet ve

intikam arasindaki fark {izerine filmin diisiiniisiine ortak olur.

Yagh adam odadan ¢iktiginda ilk karsilasmasi kapinin hemen ardinda bekleyen
Rana ile olur. Yasli adam kendi basma yiiriiyemeyecek hale gelmistir. Majid,
kayinpederinin eline tutusturulmus posetin ne olduguna anlam veremeden bunu
sorgularken daha sonra onu sirtinda asagi indirmek zorunda kalir. Yasli adam
merdivenlerde tekrar fenalagir. Adamin ilacini almak i¢in kiz1 geri yukari ¢ikar ve Rana’y1
durumdan haber eder. Rana adama ne olduguna bakmak i¢in agagi indiginde adamin artik

hareket bile edemedigini duyar.

Gorsel 9: Intikam alma hirsina yenik diismiis Emad
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Rana cantasini almak icin yukar1 ¢iktiginda Emad’la uzun siiren diyalogsuz bir
bakismalar1 olur. O esnada belki de ¢oktan 6lmiis olan adami almaya gelen ambulansin
sesi duyulur. Emad’in goziinde kendince adaleti tesis etmeye calisirken intikam hirsina
yenik diismiis olmanin {iziintiisii vardir. Artik higbir seyin eskisi gibi olmayacagin1 ac1 bir

sekilde 6grenen Rana ise evden uzaklastig1 sahnede biten iliskisine aglamaktadir.

Gorsel 10: Yash adam ambulansa bindirilirken Rana 'nin aglayarak evden uzaklastigi sahne

Geride kalan Emad evin elektrik salterlerini kapatirken 151k bir sorgu odasini andiran
karsilikli iki koltugun iizerinde kararir. Yashi adamin oturtulup kendine getirtilmeye
calisildigi bu koltuklar ayn1 zamanda evin bos olmasindan dolay1 bir tiyatro dekorunu
andirmaktadir. Sorgu bitmistir ve gerceklesen mahkemede yaslh adama cezasi verilmistir.
Kamera bu goriintiiden gercek tiyatroya gecis yapar. Bu esnada filmin miizigi de duyulur.
Kadrajda oyun ic¢in makyajlar1 yapilmakta olan Rana ve Emad vardir. Hayat devam
etmektedir ve onlar maskelerini takip oyunu sahnelemeye devam edeceklerdir. Fakat
miizigin de etkisi ile kusursuzlagan yiiz ifadelerindeki anlatimdan artik higbir seyin eskisi
olamayacag1 anlagilir. Seyirci karakterlerin gozleriyle ne anlatamaya c¢alistiklarini

cozmeye calisirken jenerik akar ve film biter.
4.5.10. Kim Suclu?

Emad tasindiklar1 yeni evin terasindan sehre baktiginda “Keske hepsini yikip
veniden yapabilsek.” dediginde arkadasi Babak sehrin zaten yikilip yeniden yapildigini

sOyler. Bu bir anlamda erkek siddeti ile sarmalanmis, verili cinsiyet kodlarinin kadinin
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dezavantajinda oldugu toplumun ¢iirimiisliigliniin kisir dongiisiine isaret eder. Filmin
basinda yan tarafindaki insaat ¢alismasindan dolayi sarsilan ve tahliye edilerek ciirlimeye
terk edilen bina ayrica ¢lirlimiis toplumun metaforudur. Emad ve Rana zemini zarar
gbérmiis bir mekandan giivenilir oldugunu diisiindiikleri yeni bir mekana gecerler. Fakat
orada kadinin bagina gelen bir olay 6zellikle dini inangla olusturulmus toplumsal baski
yiiziinden saglikli bir sekilde atlatilmasina izin verilmez ve erkek karakter kendini
karisinin ahlaki bekg¢iligine soyunarak dnceden sahip oldugu karaktere zit seyler yaparken
bulur. Farhadi intikam diirtiisii yiliziinden doniisiim geciren Emad karakteri iizerinden
seyircinin de adalet ve intikam arasindaki farkin ne oldugu konusunda ikilem yasamasina
neden olur. Rana’nin neden adalete olan inancini kaybettigi diisiiniildiigiinde iran’da bir
kadinin tecaviize ugramasinin ne anlama geldigi anlasilabilir. Rana i¢in olayin duyulmasi
olayin kendisinden daha korkutucudur. Tiyatroda ‘fahise’ rolii oynadigi igin bile
arkadaglarinin ona giildiiklerini diistinen kadin oyuncunun bilinciyle Rana’nin bilinci
aynidir. Ve bu ortak biling dini ve toplum ahlakindan bagimsiz degildir. Ustelik
mahkemelerin gercekte adaleti saglayip saglayamadiklari sorunsali da s6z konusudur.

Rana maruz kalacagini bildigi “Neden kapiyr agtin?” gibi sorulardan da kaginmak ister.

Tiyatro oyunu ile filmdeki gercek iligkisel bir paralellikte ilerler. Rana, Emad,
Babak, komsular, seks is¢isi kadin gercek hayatlarinda da temsili olan karakterlerdir.
Filmde gergek satici olan yasli adam biiyiik ihtimalle 6liir ya da 6lmiis kadar olur. Fakat
filmde Emad iki kez 6liir. Hem oyunda canlandirdigi satict Willy olarak 6liir. Hem de film
gercekliginde intikam hirsina yeni diiserek Oliir. Rana ise hem oyunda hem film

gercekliginde kocasinin 6liimii karsisinda gozii yasla kalakalir.

Farhadi seyircinin duygularini maipiile ederek saldirgana bile bir esduyum
gelistirmesine imkan vermektedir. Yonetmen, saldirganin ailesinin yaninda igine diistiigii
onur kirict durumu iyi isleyerek ona acinmasini saglar. Ve bu acima duygusu merhamet
duygusunu harekete gegirir. Emad 6nce bir dedektif gibi saldirganin izini siirer. Sonra bir
polis gibi onu kapali odada tutup sorguya ¢eker. En son bir yargig gibi cezasina karar verir.

Fakat Emad’in saglamaya ¢aligtig1 adalet ise kisisel intikamina dontigmektedir. Bu durum
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giindelik hayatla iligkili diisiiniildiigiinde kendince adaleti tesis etme g¢abasinin ling
seklinde kendini gosterebilecegi gercegi ile yiizlesilir. Yasli adam son sahnede ‘utanmaz’
bir saldirgandan ¢ok ailesinin yaninda gururu incinmis zavalli bir magdur olur. Bdylece
seyirci “sinematik etik” deneyim yasayarak filmin sonunda adalet ve intikam
kavramlarina iligkin kendine “Adalet ve intikam arasindaki fark nedir? Dogru nedir?
Yanlis nedir?” gibi sorular sorar. Seyirci filmin etik konular hakkindaki diistintigiine ortak
olur. Kimin su¢lu oldugunun 6nemi yitirdigi bu tefekkiire dayali sorgulamada Farhadi
saldirganin bile kendisini anlatmasina izin vererek herkesin kendince hakli oldugunu

gostermis olur.

192



SONUC

Bu calismada sinema ve felsefe arasindaki iliskinin hiyerarsik olmadigi ortaya
konmugtur. Buna gore filmlerin kendi tarzinda felsefe yaptiklari diisiincesi tartisilmistir.
Yapilan film analizleri sonucunda Asghar Farhadi’nin ele alinan filmlerinin seyirciyi de

etik deneyime ortak ettigi i¢in “sinematik etik” felsefesi yaptigi ortaya ¢ikarilmistir.

Incelenen filmlerin nasil “sinematik etik” felsefesi yaptig1 sorusu soruldugunda
buna cevap olarak tiim filmleri kapsayan ortak bir sonuca varilir. Bu sonug¢ Farhadi’yi bir
auteur yonetmen de yapan kendine 6zgii sinema tarzinin nasil oldugu sorusunun da cevabi
niteligindedir: Bu filmler seyirciden o&zellikle bir seyler saklar. Ayrica filmdeki
karakterlerin de birbirinden sakladig1 seyler s6z konusudur. Seyirci dogrusal akista
gormedigi sahneler iizerinden siipheye diisiiriiliir. Burada Rashomon etkisi devreye girer.
Kamera bir karakteri digerine tercih etmeden ya da birinin pozisyonunu digerine iistiin
kilmadan karakterlerin hepsine esit mesafede yaklastigi icin tiim karakterler kendini
anlatma firsat1 bulur. Kamera genellikle uzun ya da orta planda ¢ekim yapar. Karakterleri
yakin ¢ekimde gosterdigi zamanlarda ise normalde bu ¢ekim teknigi karakterle 6zdesim
kurulmasim1 kolaylagtirdigr halde ard arda odagin karakterden karaktere kaydirildig:
cekimlerle seyircinin kolay bir ahlaki yargiya varmasi engellenir. Bylece seyiricinin
gercegin ne olduguna dair siiphe duygusu film boyunca devam ettirilir. Bu filmlerde
yasanan olaylar yiiziinden olusan toplumsal baskiyla karakterlerin se¢im yapmasini/karar
vermesine neden olan durumlar s6z konusudur. Karakterlerin yasadig1 ahlaki ikilemler
toplumun ahlaki yapisindan bagimsiz degildir. Filmde karakterler ahlaki ikilem yasayarak
bir doniisiim gegirirler. Seyirci de yukarda aciklanan Farhadi’nin sinema tarzi ile filmde
karakterlerin yagsadigi ahlaki ikilimlere ortak olur ve bdylece bir etik deneyim yasamis

olur.

Asghar Farhadi’nin incelenen filmlerinde seyirci, Rashomon etkisini hissederek
herkesin kendince hakli oldugunu goriir. Seyirci filmin sonunda adalet, iyi, kotii, dogru,

yanlis gibi etik konular hakkinda filmin yaptig1 felsefi diisiiniise ortak olur. Bdylece

193



kendisi de ayni etik sorular sorarak bir “sinematik etik” deneyimi yagamis olur. Herkesin
birbirinden sakladiklar1 ile ¢oziimsiizliige dogru ilerleyen olaylar zinciri sonucunda
seyirci, “Kim suclu? Kim sug¢suz?” olduguna dair taraf tutulmaya itilse de filmin sonunda
bu sorular anlamin yitirir. Hukuk sisteminin dahi ¢6zemedigi ahlaki ikilemler {izerine
diisiinen filmler seyirciyi de bu diisiiniise ortak eder. Filmdeki ahlaki ikilemler hem din

hem de sistem/yargi i¢inde dogrunun mutlakliginin tartisilmasini saglar.

Modernite ile gelenegin arasinda sikismis orta smif toplumunun 6zellikle aile
iliskilerine odaklanan Farhadi’nin filmlerinde siradan olaylar polisiye roman tadinda
islenir. Iste burada senaryo yazimindaki ustaligi devreye girmektedir. Farhadi, hem
seyirciden hem de karakterlerden sakladigi, bilingli olarak gdstermedigi bir an, bir kare
ile bir gerilim yaratir. Filmlerinde Rashomon etkisinin goriildiigii ¢oklu perspektif
sayesinde karakterlerle kurulabilecek duygusal bag manipiile edilir. Filmlerindeki tim
karakterlerin hata yapmaya meyilli olduklar1 goriiliir. Bu karakterlerin sabit bir kisilikleri
yoktur. Ciinkii karakterler tamamen iyi ya da kot degildir. Karakterlerin ikircikli
durumlar seyirciye de geger ve seyirci vicdanen karar vermenin zorlugunu yasar. Clinkii
gercek hayatta da insan degisen sartlara gore iyi ya da kotii olabilmektedir. Farhadi’nin
ele alinan filmlerinde 6zdesim kurulan karakter degisir ve etik konulara iligkin seyircinin
yasadigr “‘sinematik etik” deneyim sayesinde kendine olan i¢ yolculugunu
gerceklestirmesi miimkiin olur. Filmde seyirciden saklanan, ozellikle gosterilmeyen
sahneler karakterlere kars1 gosterilmis 6n yargilarla da yiizlesilmesine neden olur. Bu da

filmin sonunda filmin giicliniin hissedilmesini saglar.

Farhadi’nin filmleri genellikle iran toplumu {izerinden evrensel etik konular
hakkinda sorgulamalar yaptirir. Farhadi’nin filmleri seyirciye herhangi bir fikir dayatmaz.
Onu film ile ilgili diisiincesinde 6zgiir birakir. Farhadi’nin herhangi bir ahlaki mesaj
dayatmadigi filmlerinin ortak basaris1 ise filmi izleyen seyircilerin benzer seyleri
hissetmesi olmaktadir. Bu benzer his ise yargilamanin ne kadar zor oldugudur. Bu
Farhadi’nin filmlerinin “yargilamaym!” gibi bir yargida bulundugu anlamina gelmez.

Diinyanin neresinden olursa olsun onun filmini izleyen seyirci filmin sonunda
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yargilamanin, karakterleri iyi ya da kotii olarak ayirmanin, dogru ya da yanlisin ne
oldugunu sdylemenin o kadar kolay olmadiginin farkina varir. Iste Farhadi sinemasimi
isledigi yerel malzemelere ragmen evrensel kilan budur. Aslinda Farhadi’nin anlattig1

herkesin hikayesidir.

Farhadi’nin filmleri etik konulara cevap vermek yerine sorular soran filmlerdir.
Film boyunca “Saklanan onemsiz gercekler, soylenen kiigiik yalanlar hayati nasil
etkileyebilir? Adalet miimkiin miidiir?, Dogru her zaman mutlak midir?” gibi sorularin
cevaplarini aramaya calisan seyirci film bitince zihninde bu sorularla kalmaya devam
eder. Farhadi sinemasi, “dogru” ve “yanlis” gibi yargilamalar yapmadan seyirciye bu
kavramlar {izerine diisinmeye yoneltir. Farhadi’nin filmleri iyi nedir? kot nedir?
sorularmi sormaktadir. Bunlar cevabi kesin olarak bilinen sorular degildir. Filmleri etik
konular hakkinda bir diisiiniistiir. Bu bakimdan Farhadi’nin filmleri metaetik felsefesi
yapmaktadir. Filmlerin yaptig1 etik/metaetik felsefe, sinemanin olanaklariyla yeni bir

anlam kazanarak seyirciye bir etik deneyim yasattig1 i¢in “sinematik etik” halini almustir.

Farhadi’nin incelenen filmlerinde, karakterleri ¢evreleyen dar kadrajlar, titreyen
kamera hareketi, odagin karakterden karaktere aktarildigi kamera ¢ekimleri, genellikle
diegetik ses, dogal diyaloglar, kasitli olarak gosterilmeyen sahneler (an’lar) ve “sinematik
etik” deneyime firsat veren Rashomon etkisi filmin kendi tarzinda diisiiniisiinii, felsefe
yapmasini miimkiin kilar. Bu filmlerde kullanilan mekanlarda daginik evler dikkat ¢eker.
Bu evlerde duvarlar catlak, camlar kirik, kapt kollar1 ise bozuktur. Ev toparlanmaya
caligilir ama bu bir tiirlii miimkiin olmaz. Bu daginiklik aile i¢inde yasanan ge¢imsizligin
disavurumudur. Film, bu daginik mekanlarla ayrica ahlaki konularda insanlarin igine

diistiigii karmasiklik hakkinda da diisiiniir.

Farhadi’nin ele alinan filmleri, seyirciyi i¢ine disiirdiigi ahlaki ikilemlerle
felsefenin giincel konular1 olan etik konular hakkinda sorular soran, siirsel bir tefekkiire

dayali bir film-diistinmedir. Seyirci de bu tefekkiire dayali diisiinlise ortak olur. Bu
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bakimdan Farhadi’nin incelenen filmlerinin filmozofik sinemanin birer drnegi olduklar

da sdyenebilir.

Filmleri felsefe olarak ele alan bu caligmamin, filmlerin diisiindiiglinii savunan

baska ¢aligmalara da katki saglamasini umut ediyorum.
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