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ONSOz

Bu tez calismasinda Iran sinemasini, kendine has gelisim sartlari ve
gercekgi kuramin temel 6zellikleri itibariyle incelemeyi ve insa ettigi sinema

dilinin gercekgi akimla benzer ve farkh yonlerini ortaya koymayi amagladim.

Bu baglamda sinemada gercekgi akimin ve iran sinemasinin temel
Ozelliklerini belirledim ve film ¢bzimlemeleri yaptim. Bu c¢bézUmlemeler

neticesinde Iran sinemasinin gercekgi dili tizerine tespitlerde bulundum.

Her ilkede oldugu gibi iran’da da, Kkiltirel ve siyasal sartlarin,
sanatcilari ve dolayisiyla farkli sanatlarin igerik ve bi¢im agisindan gelisimini
etkiledigini gdzlemledim. iran icin neredeyse geleneksel bir sanat haline
gelen sinemada, yoénetmenlerin Batili teknik ve yaklasimlara, kendi kalttrel
aidiyetlerini eklemleyerek, 6zgin bir sinema dili olugturmayi basardiklarini

tespit ettim.

Bu tezin yazim slrecinde yaptigi yonlendirme ve yardimlari ve beni
motive eden samimi ve candan yaklasimi i¢in Sayin Hocam Prof. Dr. Segil

Blker’'e ¢ok tesekkir ediyorum.

Ayrica tim yagsamimda oldugu gibi, bu tez caligmamda da; ilgi, sevgi,
tesvik ve desteklerini hep hissettigim Anneme ve Babama sonsuz

tesekkurlerimi sunuyorum.
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GiRiS

Yasama, topluma ve dinyaya iliskin olay ve olgulari tasvir ederek
anlatma gereksinimi ilk caglardan ginimulze farkli sanat ve tekniklerle
stregelmektedir. 20. ylzyilin teknolojisine paralel olarak gelisen sinema, bir
yandan populer kaltarin énemli bir GrinG olarak genis kitlelere ulagmayi
basarmakta; 6te yandan hayata ve zamana ettigi taniklikla bir anlamlandirma

bicimi olarak yeni bir sanatsal ¢calisma alani ortaya koymaktadir.

Sinemanin bu iki yénu, dretilen ilk filmlerden bu yana slregelen
tartismalara kaynaklik etmektedir. Sanatsal bir dil insa etme kaygisi, ilk baslarda
sinemacilarin gerceklikten uzaklagmalarina ve teknik imkanlarin olabildigince
kullanildig1 kurmaca anlatilarin 6n plana gikmasina neden olmustur. Sinemanin
gercekle olan ontolojik bagi ise ancak 1950’'lerden sonra énemsenmis ve film-

gercek iligkisi baglaminda yeni yaklagimlar ortaya ¢cikmigtir.

En dramatik filmde oldugu kadar siradan bir belgeselde de, ne
anlatilacagi ve bunun nasil anlatilacag seklinde iki temel problem séz konusu
olmaktadir. iste sinema sanati; icerik ile bu igerigi anlatmada kullanilan teknigin
ve simgesel, sbézel, gobrsel ve yazili kodlarin dengeli bir birlesiminden
olusmaktadir. Parsa, her kurmaca filmin teknik-mekanik, fiziksel dis gercekligi,
bitmis bir alt dizim kurgusu ve bu alt yapiyr anlamlandiran soyut kavramsal bir
yonu bulundugunu belirtmekte; soyut ve somutun bu egsiz birlesiminden filmin
sanatsal sdyleminin ortaya ¢iktigini ifade etmektedir (2008:18).

Sanatsal yoninin yani sira sinema, toplumsal bellegin olusmasinda
da etkin bir rol oynamaktadir. Ginimuzde, toplumsal gercekligin, yasamin ve
kurumlarin sekillendiriimesinde hangi figir ve sinirlarin baskin ¢ikacagi
konusunda belirleyici bir etkisi olan sinema, kultirel temsiller sistemi i¢inde
6nemli bir yer edinmigtir (Isikman, 2009:178). Buna en somut 06rnek
Hollywood sinemasidir. 20. ytzyilin ilk yarisindan itibaren blayUk bir enddstri
haline gelen Hollywood sinemasi, aktardiyi Oykller araciliiyla Bati
kOltrinin de temel tasiyicisi olmustur. Bununla birlikte Hollywood

sinemasinin sagladigi kiresel basari, sinema anlatisini da etkilemis ve



Abisel'in ifadesiyle “sinema endUstrisini 6zel girisim ve kar temeline dayali
olarak inga etmig tim Ulkelerde, bunlarin benzerlerinin yapilmasina yol agmigtir”
(1999: 10). Boylece sinema, her toplumun kendine has gercekligini ortaya
koyan bir anlati sanati olmaktan ziyade, tek tip bir tiketim kdltirG ve yagsam
tarzinin aktaricisi konumunda, ticari bir etkinlik haline indirgenmigstir (Aktas,
2005: 8).

Baslangigta da belirttigimiz Gzere, filmler var oldugundan bu yana
kurmaca anlati tarzini benimseyen ana akim filmlere karsitlk olusturacak
alternatif bir anlati tarzi da her zaman varhgini surddrmastir. Egemen kaltar
ve duslince yapisinin yeniden Ureticisi iglevini géren filmlerin diginda yeni bir
sinema dili insa etmeye cabalayan ve kendine &6zgl kadltir ve fikir
pencerelerinden bakarak izleyiciye seslenen yapimci ve ydnetmenler de
énemli Grlnler ortaya koymaktadirlar. Genellikle popller sinemadan, “sanat
sinemasi” ifadesiyle ayrilan bu filmlerde, metaforlar ve alegoriler araciligiyla
bir Ost-dil olusturulur. Bu yondeki yénetmenler, populler sinemanin aksine,
soyut kavramlar irdelemekte ve gergcek hayatin sorgulamasina yer
vermektedirler. Latin Amerika, Dodu Avrupa, Cin, Afrika, iran gibi Bati

digindaki Ulkelerde bu anlamda ¢arpici érnekler ortaya konmaktadir.

icerik ve anlati yapisindaki dengenin gerekliligi uyarinca, Bati
sinemasina alternatif bir kultir ve anlam duinyasina sahip sinema igerigi,
alternatif anlati tarzlarini da beraberinde getirmektedir. Hollywood
sinemasinin kurmaca/bi¢cimci anlati dili yerine tercih edilen gercekgilik bu

noktada 6n plana gikmaktadir.

“Gercekceilik, sanat yapiti yoluyla, sanatin alimlayicisi olan
kigilerin duygu ve dugincelerini bicimlendirmeye, onlari etkilemeye,
toplumsal yasama etkin ve bilingli bir bicimde katilima yani, pratik-
degigtirici etkinlikte bulunmaya ydneltir. Bunun igin de gercekgi
sanatta sanatin iglevi ile sanatin amaci arasinda oldugu kadar,
sanatin dili ile sanati alimlayici kigiler arasindaki bag da buyik bir
énem tasir. Ama gercekgi etkileme, yalnizca estetiksel haz

verdirmeyle sinirli degildir; alimlayici kiside bilinglendirici ve kigilik



olusturucu etkileme olanaklarini da harekete gecirir. Sanat bu yolla
insansal ve toplumsal iliskilerde barinan gelisim olanaklarinin
bilincine varilmasini saglar” (Galiglar, 1986: 174 akt. Onbayrak,
2008: 189).

Benimsedigi gercekgi anlati dilini, kendine 6zgl anlam dinyasiyla
birlestiren iran sinemasi, doksanl yillardan itibaren uluslar arasi platformda
kazandigi édllerle ilgi cekmektedir. Kanat, iran sinemasi (izerine yaptig
calismasinda iran filmlerinin basarisinin ardindaki nedenleri soyle ifade
etmektedir: “iran sinemasinda, gercekgi bir hiimanizm, yogun bir kisisellik ve
kurmacanin  dunyasinda olup bitenlerin, yaraticilarinin  gindelik
deneyimlerinin bir par¢casiymis yanilsamasina neden olan bir yaklasim vardir.
Bu cercevede belgesel ile kurmaca arasindaki ¢izginin sorgulanmasi, film
yapim silrecinin ve film yénetmenlerinin merkezlerinde yer aldigi hikayeler
aracihgiyla sinemanin kendine bakmasi sdz konusudur. iste iran filmlerinin
dinyada kazandigi basarinin ardindaki nedenlerin bir kismini bunlar
olusturmaktadir’ (Kanat, 2007: 11).

Cihan Aktas’a gére Iran sinemasi, Batili yasam tarzini taklit eden
anlatilar yerine kendi kdltirini modern araclarla yani sinema ile yeniden
Uretmeyi amagclayarak, farkli sinema anlayisini ortaya koymaktadir. Filmlerde
islenen konular genellikle glindelik hayattan secilme, basit, izleyiciye tanidik
gelen gercgekgi konulardir. Filmlerin blylk kismi cogu zaman bir kahraman
Uzerine kurulmamaktadir. iran sinemasi, insanin kendisiyle, cevresiyle ve
tabiatla iliskisini anlatmakta ve bu iligkilerden yansiyan merhamet, guzellik,
dogruluk, vefa, sadakat, iman ve dostluk gibi degerleri sade bir dille
islemektedir. Degindigi evrensel konular itibariyle sadece ulusal degil, uluslar
aras! platformda da seyirciyle iliski kurmayi basarmistir. iran sinemasinin,
siyasal dlizeyde Bati Ulkeleriyle yasanan krizlere, Hollywood sinemasina kargi
elestirel duruguna, ekonomik ve toplumsal agidan sahip oldugu kisith
imkanlara ragmen kazandigi basarilar, alternatif sinema agisindan ¢ok 6nemli
bir olgudur (Yazgic, 2005).



iran sinemas: farkli bakig agilariyla farkli degerlendiriimelere de tabi
tutulmaktadir. Bir bakis agisina gére; anlati yapisi ve igledigi temalar itibariyle
Bati sinema akimlarindan gergekgilik ile benzerlik gostermektedir. Bazi
kaynaklarda, italyan Yeni-gercekgiligi ve Fransiz Yeni Dalga sinemasiyla
benzerligi vurgulanmaktadir. Ote yandan; Dogu’ya ait Kiltiir ve inan¢ temeline
dayanan anlam dinyasiyla farkli bir ontolojiden beslendigi ve insan, toplum
ve yasamin hakikatini sorgulayan séylemiyle 6zgin bir dil ve estetik ortaya
koydugu ifade edilmektedir.

iste iran sinemasi, gergekgi bicimsel ve iceriksel 6zellikleri ve anlati
yapisinda olusturdugu denge ile ortaya koydugu &6zgin dil ve estetigi

acisindan, ilging bir calisma konusu olarak kargimiza ¢cikmistir.

Bu baglamda c¢alismamizin ilk boéliminde gercekgiligin temel
bicimsel ve iceriksel kodlari; Kracauer, Bazin, Deleuze, Wollen gibi
kuramcilarin analizleri ve Yeni italyan Gergekgiligi ve Fransiz Yeni Dalgasi
gibi akimlarin ézellikleri esas alinarak ortaya konmustur. ikinci béliimde, iran
sinemasinin tarihsel gelisimi, iran sinemasinin arka planinda yer alan
unsurlar ve temel sinematografik dzellikleri incelenmigtir. ilk bélimde ortaya
konan gercekgiligin temel kodlari cercevesinde bu sinematografik &ézellikler
tasnif edilmistir. Son bélimde ise gercekgi sinema ile iran sinemasinin
belirledigimiz 6zellikleri gbéz o6nidnde bulundurularak film c¢éztmlemeleri
yapilmigtir. Belirlenen filmler baglaminda iran sinemasinin gergekgi yapisi ve
6zgln anlatimi, olusturulan tablolar ile bilimsel olarak sinanmistir. Sonug¢
olarak; Iran sinemasinin kiiltiirel ve tarihi arka plani ve gelistigi siyasal ve
toplumsal atmosfer itibariyle hakim anlati tarzi yerine alternatif bir anlati tarzi
olan gercekgilik ile etkilesim icinde oldugu; ancak yine bu unsurlardan
beslenerek gercekci akimdan da siyrilarak kendine 6zgu bir dil ve estetik

ortaya koydugu anlasiimistir.



KONU:

iran sinemasinin dil ve estetik agisindan farklihginin gergekgilik

baglaminda arastiriimasi tezin konusudur.

AMAG:

Arastirma iran sinemasini; anlati yapisl, sinematografik dil, zaman ve
mekan kavramlarini temel alarak, gercekgci kuramlar baglaminda arastirmayi
amagclamaktadir. Arastirmada Ulkenin kendine 6zgu kaltdr ve inang sistemiyle
nasil farkli bir dil, baska bir deyisle 6zgin bir dil olusturdugu da

arastirilacaktir.
Bu cercevede su ana sorunun cevabi arastirilacaktir:

- Gergekci kuramla iran sinemasinin, benzer ve farkli ydnleri

nelerdir?

Bu ana sorunun alt sorulari igse sunlardir:

- iran sinemasinin gercekgiliginin gelisiminde sosyal ve siyasal
etkiler nelerdir?

- iran sinemasinin beslendigi tarihi, kiltirel ve dini kaynaklar dil ve

estetige nasil yansitiimigtir?

- iran sinemasinin bigcimsel anlati yapisinda gérilen gercekgi

Ozellikler nelerdir?

- iran sinemasi, bicim ve icerik dzellikleriyle Bati sinemasindan farkli

olarak nasil gercekgci bir dil ve estetik ortaya koymaktadir?

ONEM:

Ulkemizde Iran sinemas {zerine sinirli sayida calisma yapilmistir. Bu
calismada iran sinemasinin sinematografik dili ve estetigi esas alinmis;

gercekgilik kurami baglaminda incelenmigtir. Bati sinemasindan farkh ve



6zgln bir sinematografik dilin nasil ortaya ¢iktigi arastirilmistir. Bu agidan

yapacagimiz ¢aligma iran sinemasina iliskin 6zgiin bir calismadir.

Diger dinya sinemalarinda oldugu gibi Ulkemizde de populer
sinemaya alternatif ¢alismalar yapiimaktadir. iran sinemasi, icinde gelistigi
sosyo-kultarel yapisinin benzerligi ve bir Dogu sinemasi olarak uluslar arasi
platformda edindigi basarilar itibariyle s6z konusu alternatif sinemalara 6érnek
teskil etmektedir. Bu acidan iran sinemasi, uzun yillardir tartisma konusu
olan siyasi tartigmalar paralelinde bir degerlendirmenin yani sira
sinematografik Ozellikleri itibariyle de incelenmelidir. Birinci gereksinimi,
yapilan diger tez calismalar karsilamaktadir. Yapacagimiz bu calisma da,
gercekgilik baglaminda iran sinemasinin sinematografik ézelliklerini ortaya
koyarak ikinci gereksinimi giderecektir.

iletisim alaninda diinya sinemalarina iligkin literatiire énemli bir katki
saglayacak olan calismamiz ayrica iran’la ilgili arastirmalara da kaynaklik
edecek niteliktedir. Bu c¢alisma, sinema alaninda, film ve gergek iligkisi
Uzerine yapilan arastirmalara cesgitlilik getirmekte ve 6zgln bir 6rnek
olusturmaktadir. Ote yandan arastrma ydntemi ile farkli sinema
arastirmalarinda yapilacak film ¢6zimlemeleri igin bir 6rnek niteligi de
tasimaktadir.

YONTEM:

Film caligmalari, sosyal bilimlerde sosyoloji ve felsefe disindaki pek
¢ok alan gibi kisa bir tarihe sahiptir. Sinemanin bu kisa tarihi distnuldiginde,
filmlerin ve Ulke sinemalarinin cesitliligi ve filmlerin karmasik yapisi
arastirmacilar icin bir sorun olusturmaktadir. Farkli disiplinlerde Uzerinde
uzlagima varilmig belirli bir arastirma yoéntemi bulunmayip, analizlerin
yapilmasi i¢in bazi modeller benimsendigi gibi; sinemanin alaninda da filmlere
06zgu Uzerinde uzlasilmig sistematik arastirma modellerinin ortaya g¢ikmasi
oldukga zordur. Ancak bazi kargi ¢ikiglara ragmen, filmlerin anlatisal agidan ele

alinmalar yaklasimi gegerlidir. Anlati ¢6zimlemesi ¢ok sik basvurulan bir



yontemdir. Abisel’e gore de incelemelerde, -popdler filmlerin geleneksel anlati
bicimlerinden aktardigi 6zelliklerin de katkisiyla- daha cok yazinsal elestiride
kullanilan yontemler devreye girmektedir (1999:11). Ancak, giriste de
vurguladigimiz Uzere sinemanin, teknik uygulayimlarinin yani sira anlatiyi
anlamlandiran soyut kavramsal bir yona bulunmaktadir. Filmin sanatsal yonu
bu soyut ve teknik ydnlerin birlesiminden ortaya cikmaktadir (Parsa,
2008:18).

Film caligmalarinda salt bicimsel arastirmalar, sinemanin klasik
bilimsel inceleme nesneleri haline indirgenmesine ve sanatsal/varolussal
yoninin ihmal edilmesine neden olabilmektedir. “Sadece benzerlikleri fark
edip siralamak, Ustiinde calisilan bitin metinleri soyut, yoksullasmig tek metine
indirgeme tehlikesine goéturdr. Bir analiz noktasi oldugu gibi bir sentez noktasi da
olmalidir’ (Wollen, 2008: 95).

Konumuz itibariyle arastirmamiz, iran sinemasinin icerik/soyut alt yapi
ve bicim/somut anlati yapisi olmak UGzere iki acidan bir degerlendiriimesi
seklinde olmustur. Bu gergevede, iran sinemasinin gercekci akim ile
benzerliginin yani sira 6zgun Ozelliklerinin de ortaya konmasi igin gergekgi
kuram 1s1ginda, bigimsel incelemesinin yani sira; tarihsel, kiltarel ve politik

bir okumayla igerik agisindan da bir degerlendirmeye tabi tutulmustur.

Kapsam ve Sinirliliklar:

iran sinemas tarihsel agidan incelendiginde temel olarak devrim
oncesi, devrim ve sonrasi olmak Uzere U¢ devreye ayrilmaktadir. Devrim
sonrasinda sinema, yabanci filmlerin etkisinden izole edilmig, yeni bir sinema
politikas1 belirlenerek “Bat’dan yoénelen kuoltarel hicuma kargi degerler
dretmek icin yol arayan renkli ve faal bir sanat zemini olmustur’ (Aktas,
2005:xi). Bu ylzden konumuz itibariyle calismamiz devrim sonrasi iran

sinemasi ile sinirlandiriimistir.

iran sinemasi, ylzlerce yénetmenin ve binlerce filmin yer aldigi ¢ok

genis bir calisma alanidir. Bu genis alanda belli yénetmen ve filmlerle



arastirmayi sinirlamak bir zorunluluktur. Bu nedenle ulusal ve uluslar arasi
platformda iran’in dnde gelen yénetmenleri Abbas Kiyariistemi, Cafer Panahi
ve Mecid Mecidinin' sinematografik yaklasimlari ele alinacaktir.
Kiyartistemi'nin Arkadasimin Evi Nerede?, Panahi'nin Beyaz Balon ve Ayna
ve Mecidi'nin Cennetin Cocuklari filmleri bigimsel ve igerik &zellikleri
yorumsamaci bir yéntemle ¢éziimlenmistir. Dért filmde de, iran’in kendine
has sartlari nedeniyle cocuklar basroldedir ve dykuler onlarin bakis acisindan
anlatiimaktadir. Gézimlemede daha saglikl veriler elde edebilmek agisindan
benzer temali filmler secilmistir. Yénetmenlerin belirledigimiz filmleri, uluslar
arasi platformda aldiklar1 édiller ve iran sinemasinin en ¢ok bilinen yapimlari
olmalari itibariyle arastirmamizin érneklemini teskil etmektedir. Arastirmadaki

bulgular bu filmler cercevesinde elde edilmigtir ve bu filmlerle sinirhdir.

Veri Toplama Teknigi:

Arastirma, niteliksel bir calismadir. Oncelikle sinemada gergekgi
kuram ve akimlar, sinema dil ve estetigi ve iran sinemasina iliskin literatiir

taranmistir.

Yapilan literatlr taramasi sonucu, gercekci kuramin temel bicimsel ve
iceriksel  Ozellikleri ortaya konarak, belirlenen filmlerin  bigcimsel
cozimlemesinde kullanilmak (izere bir kod listesi yapilmistir. Ardindan iran
sinemasinin icinde gelistigi sosyal, kdlttrel, dini, siyasal ve uluslar arasi
atmosfer incelenerek ve bunlarin iran sinemasi (zerindeki etkileri
belirlenmistir. Film ¢éziimlemelerinde kullanilmak (zere, iran sinemasinin
sinematografik Ozellikleri, ilk bélumde belirlenen gergekgi kuramin kodlari
cercevesinde tasnif edilmistir. Toplanan veriler 1s1ginda, belirlenen
yOnetmenler ve filmleri degerlendirilmigtir. Belirlenen filmler bi¢cim ve igerik
acisindan ayrintih olarak ¢ézimlenmistir. Edinilen bulgular 1s1§inda sonug

yazilmis ve gerekli yorumlar yapilmigtir.

" inceledigimiz yonetmenlerin isimleri farkli kaynaklarda farkli yazihs bicimleri ile yer almaktadir. Bu
calismamizda birlik saglamak adina yonetmenlerin isimlerinin buradaki yazilis bigimleri tercih
edilmistir.



BOLUM 1

SINEMA AKIMI OLARAK GERCEKGCILIK

Gergekgilik, edebiyattan resime, mizikten sinemaya farkli sanat
dallarinda etkili olmus bir akimdir. Sanatginin, duygu ve hayal diinyasi yerine
gercek dunyay! esas aldigi gercekgilik akiminda; doga, insan ve toplumun
butiin unsurlariyla anlatilmasi amaglanir. Gergek yasanmigliklardan ve
tecribelerden faydalanilarak ortaya ¢ikan gergekgi sanat eserlerinde, olaylar
oldugu gibi gercek cizgisinde ve nedenleriyle gdsterilmeye calisilir. Bu sanat
akiminda, gercedi yeniden kurmak, gercek benzeri kurmaca bir dinya

olusturmak gibi bir gaba yoktur.

Teknolojik imkanlarla, pek ¢ok sanatin farkli 6zelliklerini binyesinde
bir araya getiren sinema da, ¢gagimizda énemli bir anlatim araci ve bir sanat
dali olarak geligmistir. Sinema, hem geleneksel sanat dallarinin devami
niteliginde hem de anlatim olanaklari itibariyle onlardan ¢ok daha zengindir.
Eisenstein bu zenginligin, sinemanin soyut digdnceleri gérindr imajlarla
dogrudan filme cekme gbérevini basarmasindan ileri geldigini belirtmektedir
(Gbénen, 2008:32). Filmler, kaydedildikleri kasetlerle, CD’lerle maddi
dinyamizda somut bir yer edinseler de; esasi maddi bir karsiligi olmayan
hareketli isiktir. Bu 1s131n kaydedilmesi ve perdeye yansitiimasiyla izleyicide
bir algilama ve anlamlandirma sdrecini baslatir. Gobnen sinemanin;
cerceveleme, c¢ekim, montaj, miksaj gibi kendine ©6zgl teknik
operasyonlariyla  olusturulan iligkilendirmeler  araciligiyla, izleyicide
sinematografik duyulur-disinceler gelistirdigini ifade eder (2008:107).
Sinemayl geleneksel sanatlardan ayiran bir bagka 06zellk ise ana
malzemesini tlketen degil, gelistiren bir sanat olmasidir. Sinemanin ana
malzemesi yasamdir. Yasam, sinema aracilidiyla farkh katmanlar ve
derinlikler kazanir (Andrew, 2007:123).

Her sanatginin sanatinda kullandigi bir ifade bigimi, diger bir deyisle

bir “dili” oldugu gibi; sinema da goérintl, ses, diyalog, mizik, efekt gibi pek
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¢ok araci bir arada kullanarak kendine has bir dil meydana getirmektedir. Bu
sinemasal araglarin kullanim amaci ve bigimi; 6teki sanatlardaki gelismelerin,
felsefi yaklasimlarin ve ekonomik ve toplumsal kosullarin etkisiyle
farklilagsmis ve sinema akimlari meydana gelmigstir.

Gergekgilik, klasik sanatlarda oldugu gibi sinemada da etkili olmus;

bicimciligin yaninda, iki ana sinema akimindan birini teskil etmistir.

1.1. SINEMANIN iKi ANA YAKLASIMI: BiCIMCILIK VE GERCEKGCILIK

20. yuzyihn yeni gelisen sanat dali olan sinemada yeni bir dil inga
etme kaygisi farkli yaklasimlari da beraberinde getirmistir. Sinemanin ana
malzemesi olan gercek yasam, oldugu gibi yansitilarak mi, yoksa bundan
olabildigince uzaklasip hayal gicinin elverdidi 6lgide farkh GrGnler ortaya
koyarak mi yeni bir dilin ingsa edilebilecedi sorusu, sinemanin iki ana akimi

olan bigimcilik ve gergekgilik ikilemini dogurmustur.

Bu ikilem, ilk sinema ¢alismalarini ortaya koyan Lumiere Kardesler ile
Melies’in kargithgina kadar dayanir. Lumiere Kardesler, bir trenin gara girisi
ve fabrikadan igcilerin ¢ikigi gibi gercek hayattan goérintilerle olusturduklari
filmlerle ilk gercekgi calismalari ortaya koymuslardir. O dénemde ses ve
rengin olmayisinin da etkisiyle, sabit kamerayla ¢ekilen ve birbirinin devami
olan bu gérintller fazla ilgi gbrmemistir. Méliés ise 1907'de 14 dakikalik A
Trip to the Moon (Aya Seyahat) isimli ¢calismasinda, filmi parcalara ayirip,
sahneler arasinda belli bir iligki kuracak sekilde tekrar birlestirerek, sinemanin
farklh anlatim olanaklarini ortaya koymustur. Baydur, bu olanaklarin
gelistiriimesine paralel olarak sinemaya 6zgu bir anlatim dili inga edilmeye
baslandigini belirtmektedir (Baydur, 2004:37,38).

Bicimci yaklagim bu temel tGzerine sekillenmis ve sinema digincesinin
ilk donemindeki kuramsal girisimlere damgasini vurmustur. Bigimci yaklagim,
“filmin . ham malzemesini doéndgstirerek elde edilebilecekler Gzerinde
ugrasarak sinema aracilhgiyla gercegin o6tesine gecmeyi hedeflemektedir’

(Girata, 2008: 60). Sinema disgtncesinin ilk ddneminde, Hugo Munsterberg,
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Rudolph Arnheim, Sergei Eisenstein, Bela Balazs veya V. I. Pudovkin gibi
sinemacilar bicimci akimi temsil etmektedir. Bu akimin en temel 6zellikleri,
Aristotales’in klasik hikaye anlatimini ve sinemasal parga-bitiin iligkisini esas
alan kurgu ile izleyici icin hazir anlamlar Gretmesidir. Bu sekilde sinemanin

teknik imkanlari ile neler yapilabilecegi sorusu 6n plana ¢ikar.

Bicimci/kurmaca sinema zamanla tlrlere ayrilmis ve genis izleyici
kitlesine ulasabilirligi itibariyle populer sinemanin benimsedigi bir anlati yapisi
haline gelmigtir. Film yapimcilari, filme para yatiran izleyicilerin beklenti ve
begenilerini esas tutarak, bunlara cevap verecek filmler yapmaya
baslamiglardir. Sinemada kullanilan anlatim tekniklerinin kaliplagsmasiyla
baglayan bu slre¢; sinema dilinin  tlrdeslesmesine, izleyicinin
edilgenlesmesine ve en énemlisi de sinema dilinin bir sanat olma yolunda
ilerlemesine sekte vurmaktadir. “Sadece teknik kapasiteyi kullanarak
benzerlik olusturan; yaratmak yerine, salt piyasada gezinen genel kanilari
tekrar eden sinema pratigi, diaslnce yerine sadece algl ve duygu
icermektedir” (Génen, 2008:108). Hakim sinemanin, bati kultirine mahsus
icerigi ve bu icerigin bir sonucu olan anlatim 6zellikleri ve bigimleriyle ulusal
sinemalari giderek kendisine benzetmekte; farkli cografya ve kaltlrlerin
sinematografik ifadesine imkan tanimamaktadir. Gevgilili, baska bir diinya
gbrisunun, ayri bir ekonomik, sosyal ve politik degerler sisteminin Grind olan
bicim ve Ozelliklerin bile yerel sinemalarda kolayca yer bulabilmesine dikkat
cekerek, sinemada kdltdr emperyalizminin  ulastigi  sinirlari  ortaya
koymaktadir (1989:274):

“Genellikle ABD patentini tagsiyan gangster, western
ve casusluk filmleri ile bu filmlere 6zgl anlatim nitelikleri,
Amerika’nin ulusal sinemalara aktardigi en belirgin ézellikler
olmustur. Daha ¢ok belirli bir entrika ¢cevresinde olugsan, hizli
dramatik gelisime bagl bulunan ABD resmi sinemasi, etkisi
altindaki llkelerde bir yandan izleyicileri bu yapitlara
kosullandirirken, 6te yandan ulusal sinemalari da benzer

nitelikte filmler yapmak zorunda birakmigtir. izleyiciler ve
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ulusal sinemalar bdylece iscgisi ve dar gelirlisiyle calisan
siniflari, koéyu, koéylluyli ve kasaballyi, cegitli sosyal ve
ekonomik  sorunlari  iginde anlatan filmlere; yalin,
gercekgi, dogalci anlatim 6zelliklerine

yabancilastiriimiglardir” (Gevagilili, 1984:274).

Bicimciligin bu ¢ekinceleri gz dninde bulundurularak, 1935 yilindan
itibaren bigimcilige karsit olarak “gercekgilik” akimi ortaya konmustur. “Ham
gercekligin filme alinmasiyla ortaya ¢ikan ¢iplak etkisi ile ilgilenen” (Gurata,
2008: 60) gercekgeilik akimi, Siegfried Kracauer ve Andre Bazin'in kuramsal
aciklamalarini temel alan sanatgilarin eserleriyle hizla yayilmaya baglamistir.
Gdnen’e goére bu distnurler, sinemanin gergekgi akim ile klasik dbnemden
modern ddneme gectigini savunmuslardir (2008:37). izleyiciyi gergek
yasamin sorun ve sorgulamalarindan kagirip, kurmaca dunyalara goétiren
klasik anlati sinemasinin aksine; gercekci akim, yasama, varliga ve topluma
iliskin bir sorgulamanin araci olarak benimsenmistir. Gergcekci sinemacilar,
“sinemanin bize dinyay! oldugu gibi géstermek amaciyla var oldugunu ve
bdylece insanoglunun, go6rsel bir doku olarak dinyayr daha iyi

taniyabilecegini anlatmaya ¢alismiglardir” (Andrew:2007:118).

ll. Dinya Savas! sonrasi, popller sinemaya bir baskaldiri niteligi
kazanan gercekci film kuraminin en énemli temsilcileri Kracauer ve Bazin
olmustur. Bu dustnurler, geleneksel bir mesaj ile genis kitlelerin beklentilerini
tatmin etme kapsamindaki klasik sinemanin, izleyici begenisini populer
kiltire yonlendirmesine karsi direnen ydnetmen ve filmleri évmuglerdir. Yeni

italyan Sinemasi ve Fransiz Yeni Dalgasi bunda énemli bir yere sahiptir.

Bununla birlikte Deleuze’in hareket-imaj, zaman-imaj ayrimini getiren
ve zamanin gergcek degerini veren cekimleri 6n plana c¢ikaran kurami
gercekci akimin dnemli ilkelerinden biri olmustur. Wollen ise, gecissiz
anlatim, yabancilasma, 6ne ¢ikma, ¢ok anlatim, acik ucluluk, rahatsiz olma
ve gerceklik seklindeki sinemanin yedi temel erdemiyle ¢agdas anlatinin

Ozelliklerini ortaya koymustur.
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Gelinen sirecte sinemanin salt teknik veya varolugsal degil, iki niteligi
de icinde barindiran kompleks bir yapiya sahip oldugunu belirten Gdnen;
“sinematografik operasyonlarin, her seyden énce, Abbas Kiyartistemi, Wong
Kar-wai, Hou Hsiao-Hsien ve Takeshi Kitano'nun farkl bigcimlerde yaptigi
gibi, imajlar gegidinin 6ncelik ya da sonralik sirasi Uzerinde belli anlamlar,
duygulanimlar ve sinema-fikirler yaratacak sekilde oynayabilmek” (Gdénen,
2008:106) oldugunu ifade etmektedir. Bu baglamda gergekgi akimi, populer
sinemaya karsit sanatsal bir sinema insa etme cabasi olarak okumak daha
dogru olabilir.

Bazin, Kracauer, Deleuze ve Wollen'in yani sira Yeni italyan
Gergekgiligi ve Fransiz Yeni Dalga akiminin ana hatlariyla incelenecegi bu
bdlim, sinemada gercekci akimin temel kodlarini ortaya koymamiza
yardimci olacakitir.

1.1.1. Siegfried Kracauer

“Sinema gercekligin degisik diizeylerini ortaya c¢ikartmak icin bulunmus
bir sanattir” sézliyle sinema analizini 6zetleyen Siegfried Kracauer, sinema
araci hakkindaki disutncelerini yazmadan 6nce, yaklasik kirk yil boyunca
film seyredip, bu alanda kitaplar okuyarak, kuramini yavas yavas, zorluklara
g6gus gererek olusturmustur (Andrew, 2007:122). Calismalarini Theory of
Film isimli eseriyle ortaya koyan Kracauer'in sinema analizi fotografik,
materyalist ve bilimsel olmak Gzere U¢ 6zellik Uzerine oturmaktadir. Bu U¢
Ozellik ise Kracauer’in kendi ifadesiyle sinemanin ana maddesi olan gergek

Uzerine temellenmektedir.

Kracauer, sanatta bigim ve kapsam ayrimini yapar. Bi¢im, filmin teknik
uygulayimlar aracihdiyla saglanan anlatim katmanini olustururken, kapsam
filmin neyi anlattigiyla, icerigiyle ilgili kismini ifade eder. “Kracauer, tim
sanatlarin bicim ile kapsam arasinda bir savasim icinde olduklarini
savunmaktadir. O, sinemayi, bu savasta cikis noktasinin kapsam oldugu
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"ilk" sanat olarak gérmektedir. Bu nedenle sinemanin bicimsel estetigine

degil, "materyalist" geligimine agirlik vermektedir” (Andrew, 2007:125).

Kracauer'in kuraminda sinemanin materyali(ham maddesi); gorinr
dinya yani gercegin kendisidir. Sinema, soyut ve hayali bir diinya yaratmak
yerine; gercege, maddesel dinyaya geri dénme edilimi icindedir(Andrew,
2007: 123). Kracauer'’e gbre gercekci olmayan sinema, oyuncak olarak
kullanilan bilimsel bir ara¢ gibidir. ilging, eglendirici ve hosga vakit gegirici

olabilir fakat her zaman icin aldatici olacaktir (2007:125).

Geleneksel sanatlar, kullandiklari 6zel aracglar ile ham maddeyi
doénustlrerek, onun 6tesine gecmek ister. Bicimciler tarafindan coskuyla
karsilanan bu distinceye, Kracauer karsi ¢cikmaktadir. Ona gére sinema
Obir sanatlara benzemeye calisirsa biricik olma niteligini yitirir. Obur
sanatlar insana bagimli  olduklari icin  hammaddenin  O6tesine
gecebilmektedirler. Sinema ise bir dénlisim degildir. Hammaddenin 6tesine
gecmemeli, esas iglevi dinyanin anlatimi ile gergekligi agiga cikartmak
olmalidir. Diger sanatlar gibi gergekligi yaratici siregle tluketmemelidir
(BUker, 1989:25,27).

Kracauer bunu ressam &6rnedi Uzerinden anlatir. Bir ressam eserini
olustururken kullandigi nesnelerin —6rnegdin bir bina resmettigini distnelim-
gercekte ne oldugunu bize unutturarak, sanat ¢alismasinin bir bicimi olarak
yeniden kesfetmemizi saglar. Oysa bir film yapimcisi bir nesneyi
kullandiginda tim ilgimizin o nesne Uzerinde toplanmasini saglar, bizi 6rnek
uzerine geri firlatir (Andrew, 2007:123). Bu baglamda Kracauer’e gére “film
yapimcisi, sanat nesnesini, fiziksel bir nesne olarak ele almalidir. Onun
zihinsel veya ruhsal bir nesne olarak disUnulmesi yerine uzayda kati bir

sekilde oldugu g6z 6nlinde tutulmahdir’ (2007:132).

Sinemanin gercekle olan ontolojik bagini anlatmak agisindan fotograf
ile sinema arasindaki iligki Kracauer'in kurami i¢in énemlidir. Sinemanin
teknolojik dncull olan fotografin baglica islevi, yagsanan olaylari kaydederek,

gelecek nesillere somut belgeler aktariimasini saglamasidir. Kracauer,
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fotograf gibi sinemanin konu maddesinin de gergek yasam oldugunu belirtir.
Bu baglamda sinemayi temel 6zellikler ve teknik 6zellikler olmak Gzere iki
boélime ayirir (Andrew, 2007:124-126). Temel Ozellikler timuyle fotografiktir
ve fiziksel gercekligi kaydetme ve agiklamayla donatiimigtir. Ancak sinema,
mekanik gucu itibariyle fotografi agmaktadir (Kracauer, 1985:78-79). Bu
nedenle sinema, kendine 6zgl imkanlar gercevesinde, fotografin ideal ve

dogal yéntemlerini genigletmelidir (Andrew, 2007: 126).

Kracauer, gercekgi egilimi izleyen filmlerin fotografciigi iki agidan
astigini belirtir. Birincisi, devinim evrelerinden herhangi birini -yani kaydettigi
olayin bir anini- degil, ta kendisini gdrintlilemesi, ikincisi ise teknik
uygulayimlarla gerceklestirdigi sahneye koyma islemi araciligiyla fiziksel
gercekligi tim degisik devinimleri icinde yakalamasidir (Kracauer, 1985:88).

Kracauer sinema anlayigini ortaya koyarken bir ayrim daha yapar.
Ona gore filmin teknik yeterliligi ve gergekligi, materyalist estetigin iki
bblgesini teskil eder (Andrew, 2007: 123). Kracauer, teknik araclar ile
gercegin planlanmasina ikincil bir konum vermektedir. Kuramciya gore;
sinemaya 6zgu kurgulama, yakin ¢ekim, optik efektler gibi teknik &zelliklerin
icerikle dogrudan iligkisi yoktur. Onlar vyalnizca g6rinir dlinyanin
kaydedilmesine yardim ederler. Film yapimcisi, teknik 6zellikleri yalnizca
aracin bu oncelikli iglevini desteklemesi i¢in kullanmalidir (Buker, 1989:25).
Bir filmin, temel Ozelliklerine uygun olarak fiziksel gercekligin ilging yonlerini
kaydetmesi, kurgu gibi teknik uygulayimlarin yetkin bir bigimde
kullaniimasindan daha 6nemlidir. Bununla birlikte, teknik 6zelliklerin etkisi de
yadsinmamalidir (Kracauer, 1985: 81). Kracauer’in materyalist yaklagimi

sinemanin gerceklik ile olan bu iligkisinde temellenir.

Ozet olarak Kracauer, sinema analizlerinde gercek¢i tarafta yer

aldigini gbsteren su iddialari ortaya koymustur:

1- Sinema bir kurgu veya diger bigimsel olusumlarin Grind

olmaktan ¢ok, bir fotograf Grinudar;
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2- Fotograf nesnesini dénlstlren bir olusum olmaktan daha ¢ok,

nesnesine bagli olan bir olusumdur ve

3- Sinema nesnesine ve olaylara hizmet etmek zorundadir
(Andrew,2007:145).

Kracauer'e gore sinemada Oyku, gercekciligi destekleyen 6nemli bir
unsurdur. Sinemanin estetik agidan da ekonomik agidan da var olma
nedeninin 6ykl oldugunu belirten Kracauer (Buker, 1989:25); zorlama,
kurulmus 6ykuler yerine gercek yasam benzeri olarak tanimladigi olaylarin
gbsteriminden yanadir (Buker, Akbulut, 2009: 17). Bunu “bulunmus &yki

(found story)” olarak nitelendirir:

“Bir nehrin veya gélin dzerini yeterince uzun bir sdre
seyrettiginiz zaman, sudaki bazi olusumlari kesfedersiniz. Hafif
riizgar veya akinti oldugu zaman suyun igindeki nitelikler daha
iyi olarak fark edilecektir. Onlar, ddstinilerek olusturulmamisg,
kesfedilmigtir. Belgesel nitelikli filmlerde de ayni 6zelligi gérmek
olanakhdir. Oykiiye olan talep, *konulu olmayan filmin rahminde
yeniden hayat bularak’ yerine getiriimektedir” Kracauer,
1960:245-246 akt. Andrew, 2007:138).

Kracauer'e gbére bulunmug Oykuye sahip filmler, yasamin karisik ve
6ngorilemez dondsund ortaya koymaktadir. Buna bagh olarak agik uglu ve
sinirsizdirlar. Nanook of the North (Kuzeyli Nanook, 1922), Man of Aran
(Aranli Adam, 1934), italyan Yeni Gergekgiliginin erken dénem oérnekleri
Paisa (Kéyli Kadin Paisa, 1946) ve La terra trema'da (Yer Sarsiliyor, 1948)
bu tir éykalh filmlerdir. “CUnku onlarin 6ykdleri yerel olaylardan yola
cikilarak bir kdltarin filmlestiriimesi seklinde hayat bulmustur” (Andrew,
2007:138).

Bulunmus &ykiler, yasamin icinden, ¢cevremizde olup biten siradan
olaylardan c¢ikarilir. Bu nedenle belgesel ile bilesik varlik olusturur. Teknik
uygulayimlar da bu 6zelligine uygun olarak gelismigtir. Bulunmus 6ykude,

yasamin akisina kameranin miidahalesi séz konusu degildir. Oykii, kisilerin
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eylemlerinden degil, bizzat yasamin kendisinden ortaya c¢iktigi icin artik
kahraman da yoktur (Buker, Akbulut, 2009: 17, 18 ). Deleuze’lin deyisiyle
“filmin  kahramani ddnyanin goéruntdlerini  digsaridan seyreden tanik
konumundadir. Bu nedenle olay dugumleri gevsek, karakterlerin iligkileri
rastlantisaldir. Boylece klasik eylem sinemasinin yerini, bir seyre dalma

sinemasi almigtir” (Génen,2008:35).

Kracauer’e gore karakterler arasindaki diyaloglar éykiyu surikleyen
Ogeler olarak etken olmamahdir. Clnkl “her sey soézclklere ve onlarin
olusturdugu anlama dayanirsa, onlarin aktaracaglr en énemli disince dile
getirilmemis olur” (Kracauer. 1960:264 akt. Buker, Akbulut,2009:23). Bu
noktada goriintl, bir anlatim unsuru olarak &ne cikariimaktadir. Oykii
akiginin diyaloglar ile degil, goruntiler ile saglanmasi s6z konusudur.
Bdylece sinema, ham maddesi olan gergek yagsamin akigina paralel bir seyir

izleyebilecektir.
Kracauer analizleriyle yénetmenlere de yol géstermektedir. Ona gére;

“Film yapimcisinin — ydnetmenin-  zihninde iki nesne

bulunmaktadir:
-gerceklik
-gercekligin sinemasal kaydedilmesi.
Iki amaci vardir:

-aletinin  temel Ozellikleri dogrultusunda gercekligin

kaydedilmesi

-daha g6z alici olanlar da dahil olmak (izere, araca uygun
olan tim ézelliklerin mantikli  kullanimi ile bu gergekligin

aciklanmasi.

Kracauer, her bir flm yapimcisinin — ybénetmenin- bunu
gerceklestirmek icin iki olanag! oldugunu sdylemektedir. Bu,

gerceklik hareket noktasi ve bigimcilik hareket noktasidir. Film
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yapimcisinin ¢ift gérevi bulunmaktadir: Gergekligin alinmasi ve
onun belirlenmesi” (Andrew, 2007:127).

Kracauer'e gbre, en yaratici film yénetmeni bile doganin islenmemis
durumuna, ressam ya da ozana gore ¢ok daha bagimlidir. Kracauer, bir film
yOnetmeninin yaraticihigini, dogayi filmine ne kadar sokabildigi ve dogaya ne

kadar nGfuz edebildidi ile gésterecegdini belirtir (Kracauer, 1985:96).

Ybnetmen i¢in sinematografik bir kompozisyon olusturmak énemlidir.
Kracauer bu konuda gorintl dizeyi ve yapim seviyesi seklinde bir ayirim
getirir. Birincisi géruntindn fotograflanabilir niteligi ile ilgili iken; ikincisi olan
yapim asamasi, yonetmenin gérintileri bir kapsam iginde yerlestirip niyetini
aciga vurdugu kisimdir (Andrew, 2007: 127,130).

Yapim asamasinda sinemanin teknik uygulayimlari devreye girer.
Yukarida belirttigimiz Uzere teknik uygulayimlara ikincil bir konum veren
Kracauer, sinemanin kendine has 6zellikleri iginde en genel ve vazgegilmez
olanin kurgu oldugunu belirtir. Kurgu g¢ekimlerin anlamh bir sdrekliliginin
kurulmasi iglevini gorar. Kurgunun uygulayimlarinin yakin ¢ekim, yumusak
odak gOranth, negatiflerin kullanimi, ikizleme ya da c¢evirim gibi bir kismi
fotograftan devralinmigtir. Zincirleme, yavaglatimis ve hizlandiriimig
devinim, zamanin tersine ¢evrilmesi gibi uygulayimlar ise timtyle sinemaya
6zgudurler. Kracauer kurgunun sinemasal agidan basarilara ulagsmada
yapabilecegi katkilar ile ilgilenmektedir (Kracauer, 1985:80,81). Burada

sinemanin gercek dinyayi kaydetmek olan ontolojik islevi kastedilmektedir.

Bu cergevede Kracauer, sinemada gergekci akimin ilk 6rneklerini
ortaya koyan Lumiere Kardeslerin, sinemanin gergcek egemenlik alanini
dogru bir bicimde saptadiklarini belirtir. Cevresindeki dinyayi izleyicilere
sunmaktan bagka bir amac¢ gitmeyen Lumiere’in etkisini yitirmesi Uzerine
bayragl ele alan ve bicimci akimin ilk 6rneklerini sunan Melies ise
tasarlanmis olaylari, zevk veren, masalimsi olay Orgulerinin gerekliliklerine
gbre serbestce birbirine bagliyordu. Kracauer, Melies’in sinemaya

katkisinin, dolaysiz gerceklik yerine sahnelenmis yanilsamayi, gindelik
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olaylarin yerine de uydurma olay dizilerini koymasiyla teknik uygulayimlari

yetkinlestirmesi oldugunu belirtir (Kracauer, 1985:83, 84).

Goralduga  Gzere, Kracauer sinemanin kendine mahsus teknik
Ozelliklerini timuyle yadsimaz. Bu nedenle, Kracauer'in gergekgiligi pratikte,
radikal veya mutlak degildir. Yonetmen, hem gercek¢i hem de bigimsel
olmaldir. Hem kaydedip hem de acgiklayabilmelidir. Teknidi ile hem
gercekligin icine girmesine izin vermek hem de onu belirlemek zorundadir.
Kracauer ydnetmenin kendi gorisleri dogrultusunda gercekligi saptamasi
gerektigini savunur. Yani istedigi, dogrunun degil niyetin gercekligidir
(Andrew, 2007:128). Kendi ifadeleriyle “Her sey, tipki fotografcilikta oldugu
gibi gercekgi egilim ile bigimci egilim arasindaki ‘dogru’ dengeye baglhdir. Bu
iki egilimin dogru olarak dengelenmesi ise, bigimci egilimin gergekgi egilimi alt
etmeye kalkismamasi ve onun 6nderligini izlemesiyle olanaklidir” (Kracauer,
1985:94).

Kracauer, sinemaya bilimsel bir yaklasim gdsterir. Ona gdre sinema,
gercekligin belirli tir ve dizeylerini kesfetmeye yarayan bilimsel bir aractir
(Andrew, 2007:123). Kracauer, bilimin nesnelerin, doganin ve dolayisiyla
yasamin dogru anlasiimasi icin kullaniimasindan yanadir. Buna tarih, fotograf
ve sinemay! 6rnek gésterir. Ona gére hem sanat hem de bilim iginde yer alan
bu alanlar, bizim nesneler ve olgular arasinda yasamamizi saglayan araci
olusumlardir. Kendi deyisiyle, dinyanin yerlesim igin daha uygun bir yer
olmasini saglarlar (2007: 144). Sinema baglaminda ise Kracauer, filmin
genel bilimsel bilginin aligverisi icinde bizim dinyay! yeniden kesfetmemizi

saglayacagini belirtir (2007:142).

Sonug olarak; Kracauer, analizleriyle sinemada gercekgi akima yoén
veren temel disiplinleri arastirarak ve agiklayarak Onemli katkilarda
bulunmustur. Ona gbére hig bir sanat gergekligin yetkin yansisi olma

acisindan sinema ile yarisamaz (Buker, 1989:27).
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1.1.2. italyan Yeni Gercekgiligi

italya’da fagist ddneme uzanan gercekgi sinema, Italyan toplumunun
ll. Dinya Savas! sonras! olusan gunlik gergegini, acilarini ve sefaletini
perdeye tasiyarak yeni bir akim olusturmustur. Gercekci akimda sinema,
izleyiciyi gergcek yasamin sorun ve sorgulamalarindan kagirip, kurmaca
dinyalara gétirmenin degil; aksine yasama, varliga, topluma iligkin bir

sorgulamanin araci olarak benimsenmistir.

Rosellini’nin yénetmeni ve Zavattini'nin senaryo yazari oldugu Roma
Acik Sehir (1944) filmi; Yeni Gergekgiligin baslangi¢ filmi olarak kabul edilir.
Film komuUnistler ile Katoliklerin Nazi iggaline karsi birlestikleri trajik bir olayi
anlatmaktadir. Daha o6nce kullaniimakla birlikte gergek¢i sinematografik
yontemler ilk kez bu filmde goérsel anlatimin temelini olusturmustur. Boylece
figUratif sanatlar icin kullanilan Yeni- Gergekgilik terimi, Roma Acik Sehir ile

birlikte sinema i¢in de kullaniimaya baglanmistir (Morandini, 2002: 411).

Visconti’nin Yer Sarsiliyor (1948) filmi, Yeni Gercekgiligin en dnemli
yapitlarindan biridir. Sicilya’daki fakir bir balikginin balik tliccarlarina karsi
yaptigi micadeleyi anlatan film, adeta bir belgesel niteligindedir. Clnki
anlatilan 6yklyl yasayan balik¢inin bizzat kendisi flmde oynamaktadir. Yer
Sarsiliyor, teknik uygulayimlari itibariyle de gercekgi anlatinin ilklerine imza
atmistir. Visconti, odaklanma derinligini ilk kez stidyonun diginda; yagmurlu
bir havada, geceleyin balik¢ilarin gercek evlerinin diginda gerceklestirmistir.
Visconti ayrica igcinde birka¢c hareketin gerceklestigi U¢-dért dakikayi bulan
uzun gekimler de kullanmistir. Ornegdin; balikcinin sigarasini sarmasi gercek
siresinde verilir. izleyici bdylece yasanan olayl tim gercekligiyle
gbrebilmektedir. Visconti, bu c¢ekimlerinde montaji reddetmemekte fakat

gercegdin temel alindigi yeni bir tarz olusturmaktadir (Coskun, 2009:182).

Yeni Gergekgiligin kilt filmi ise Vittoro De Sica’nin Bisiklet Hirsizlari’dir
(1948). Film, savas sonrasinin toplumsal sartlarinda igsizligin pencesinde
olan bir adamin hikayesini anlatmaktadir. Adam uzun zaman sonra,

duvarlara afig yapistiracag! bir is bulmustur. Ancak bunun igin bir bisiklete
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intiyaci vardir. Karisi evdeki carsaflari satar ve bu parayla bir bisiklet alirlar.
Fakat isin ilk gininde adam bisikleti c¢aldirir. Hirsizlik olaylari ¢ok yaygin
oldugundan polisler de yardimci olmayinca, adam bisikleti kendisi bulmaya
karar verir. Yanina oglunu da alr ve sokaklarda bisikleti aramaya basglar.
Uzun bir arayisin sonunda hirsizi bulur fakat bisikletini caldigini ispat

edemez. Caresiz kalan adam sonunda kendisi bir bisiklet calar.

Bisiklet Hirsizlari, savas sonrasi italya'da blyik boyutlara ulasan
igsizligin toplum ve birey duzeyinde ele alinisidir. Toplumsal kosgullarin, bireyi
¢d6zUmsuzlikte birakip, suca ittigi bdylece bireyin kendi gbzinde bile

asagilanmis duruma distigu anlatilmaktadir.

De Sica filmde, kilise, polis, tefecilik ve isci bulma kurumu gibi var
olan sistemin yapi taslarina agir elestiriler getirmektedir (Nis, Eryilmaz,
1981:157). Bisiklet Hirsizlari, bigcimsel agidan da Yeni Gergekgi Akimin temel
ozelliklerine drnek teskil etmektedir. Bazin, Bisiklet Hirsizlarrnda italyan yeni
gercekeiliginin, her ¢esit disavurumculuktan siyrilarak, 6zellikle kurguya bagli
etkilerin mutlak yokluguyla sinema gercekgiliginin daha 6nceki bicimlerine
karsi c¢iktigini belirtir (Bazin, 1995:66). Bisiklet Hirsizlarinda oyuncularin
cogu dmdirlerinde ilk kez kamera karsisina gecen siradan insanlardir. issiz
adami canlandiran basrol oyuncusu bir daha bagka bir filmde gérilmemigtir.
Filmin dekoru ise kentin sokaklari, evleri, kilisesi, stadyumu, kdprisi kisacasi
kentin gercek mekanlaridir. Filmde bir yandan igsiz adam ve oglunun
caldirdiklan bisikleti arayiglarini izlerken, bir yandan kentin gunlik
yasamindan bir belgesel niteligindeki c¢arpici gorintilerle karsilasiriz
(Gevaqilili, 1989:85). Bu baglamda Bazin, filmin sosyal mesajinin ilistiriimis
olmadigini; tam tersine filmin her aninda mevcut bulundugunu séyler. Film,
yoksullarin hayatta kalabilmek icin birbirlerinden bir seyler ¢almak zorunda
kaldid1 tezini propaganda tarzinda degil; bu gercegin hayata nasil aksettigini
bizzat gdstererek ortaya koymaktadir. Bazin, de Sica’nin is¢inin bisikletini
bulamayacagini ve bunun sonucu olarak yine issiz kalacagini géstermede
kendini sinirladigdini belirtmektedir (Bazin, 2007: 174).
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Kisaca bahsettigimiz filmler, Yeni-gergekgiligin temel 6zelliklerini de
ortaya koymaktadir. Yeni-gercekgilik; idealize bir insan ve toplumsal yagsam
tasviri sunmak yerine; insan ve toplum gergedinin dolaysiz olarak
aktarilmasini sinemanin esas kaygisi haline getirmistir. Yoksulluk, karaborsa,
ybnetim, fuhus, issizlik gibi somut ve evrensel konular ele alinir ama bu
konularin siradan bir insanin hayatindaki etkisine mercek tutulur. Boylece
sinema, toplumsal ve siyasal davraniglarin ortaya konulmasi igin yeni, 6zgur
ve dinamik bir zemin haline gelmistir. Bu agidan olagan Ustl bir belge degeri
taglyan italyan filmleri, Bati uluslarinda bir hayranlik uyandirmis ve genis

kitlelere ulagmistir.

Yeni gercekciligin senaryo anlayigi basit, siradan, gtnlik olaylarin
perdeye yansitimasinda temellenir. Ornedin Zavattini, basina hic bir sey
gelmeyen bir insanin yasaminin 90 dakikasini filme almaktan baska bir sey
distinmedigini belirtir (Bazin, 1995:66). Ala Sivas; senaryolarin gunlik
gercegde paralel olarak gelistigine ve bu hikayelerin konunun hentiz glnlik
gercek olarak varligini korudugu bir ¢agda yazildigina dikkat gcekmektedir
(2004:41). Bu baglamda, olay 6rgustntn gevsek oldugu bir dykileme esas
alinmistir. Bazin, Italyan sinemasinda, senaryonun ginlik gerceklere
uyarliginin ve oyuncunun dogrulugunun hig bir vakit bir estetik gerilemeye yol
acmadigini; tam tersine anlatimda bir ilerlemeyi, sinema dilini fetheden bir
evrimi, sinema deyiginin genislemesini sagladigini  belirtir  (Bazin,
1995:159,169).

Akimin gercekle olan bagdi o kadar kuvvetlidir ki, oyuncular dahi
gergek hayattan kisiler arasindan segilmektedir. Cogu oyuncu, oynayacaklari
rollere uygun mesleklerden gelen kimselerdir. Bu durum, oyuncudan ¢ok az
rol ister. Onlardan beklenen rol yapmaktan ¢ok kendilerini canlandirmalaridir
(Coskun, 2009:176). Andre Bazin, bunun yeni bir ydntem olmadigini ve Louis
Lumiere’den beri sinemanin bitin gergekgi bicimlerinde gorulen bir streklilik
oldugunu sdyler. Ona gobre italyan sinemasi da bu kanunu sadece

dogrulamakta ve glvenle ortaya atmayi saglamaktadir (Sivas, 2004:41).
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Oyuncularin kiyafet, makyaj, aksesuar, jest, mimik ve konugsmalari da gercek

hayata uygun olarak diizenlenmektedir.

Akimin hayatin gercekligini esas alan yaklagsimi sinematografik
uygulayimlarina da yansiyarak, sade ve etkili yeni bir sinema dili ortaya
koymustur. Alan derinligi, bu yeni teknik uygulayimlarin basinda gelmektedir.
Alan derinligi ile film karakterleri, yan yana bulundugu Oteki insanlar ve
gUnlik ortamiyla zaman birligi iginde yakalanir (Gevgilili: 1989:232. 233).
Kamera ise gercegin en iyi anini yakalamaya calisir. Cerceveleme ve kamera
hareketinde esneklik tercih edilir (Biryildiz, 2009:66-67). Kaydirmalar ve
cevrinmeler, gozin yuksekliginde ya da tipki bir dam ya da penceredeki gibi
somut gobris noktalarinda gecmektedir. Kamera, elden ve gbzden
ayrilmayan, insanla asag! yukari 6zdeslesen bir yapida kullanilir (Bazin,
1995:172).

Cekimlerde de son derece gercekgi bir aydinlatma kullanilir. Bazin’e
gbre, aydinlatma anlatimda ¢ok zayif bir rol oynar. CUnki ¢ekimler stiidyoda

degil, disarida ya da gergek dekorlarda yapiimaktadir (Bazin, 1995:172).

Hollywood tarzi kurgu reddedilerek; bindirme, edik gorantdler,
yansimalar, deformasyonlar, eksiltiler gibi goérsel efektler kullaniimamigtir.
Bunun yerine yalin ve karmasik olmayan ¢ekim agilari, kompozisyon ve

hareketlerle yalin, basit bir kurgu tercih edilmistir (Nis, Eryllmaz, 1981:158).

Goralduga tzere Yeni Gergekeilik, Cesare Zevattini'nin deyisiyle
gercegin son derece zengin oldugunu sadece bu gercege bakmasini bilmek
gerektigini ve bunun ydntemlerini ortaya koymustur. Sinema sanatcisi icin
yeni bir gérev tanimlamasi yapan Yeni Gergekgilik, seyirciyi katiksiz gergek
Uzerine distnmeye yonlendirmeyi esas almistir. Bu akimin &zelliklerini
Zavattini, Cahiers du Cinemadaki makalesinde sdyle aciklar: “Yeni
gercekeiligin  bizden istedigi, dis gicUmizl yerinde, simdiki Gzerinde

kullanmamizdir. CUnku olaylar, dogal imgesel glglerini ancak incelendikleri,
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derinlegtirildikleri vakit agiga vurur. Ancak o vakit seyirlik nitelik kazanir,

cunki artik aciga vurulmus gerceklerdir” (Akt. Coskun, 2009: 196). 2

Modern sinemanin ilk énemli akimi olan Yeni Gergekgilik, 1950’li
yillarla birlikte italya’da degisen ekonomik, siyasal ve toplumsal kosullarla
birlikte eski gizgisini devam ettirememigtir. Ancak, farkh boyutlar kazanarak
gelismeyi sdrddrmis, gunimiz dinya sinemalarini  etkilemeye devam

etmistir.

1.1.3. Andre Bazin

Bazin, Il. Dinya Savasi sonrasi donemde yaptigi sinema analizleriyle
bicimsel gelenek ile etkili bir sekilde miicadele eden ilk elestirmendir. Sinema
Nedir? isimli dort ciltlik eseri, ginimize 1sik tutmaya devam etmektedir.
Bazin’in kurami, “gdrintl Gzerindeki sanatsal kontrolin égrenilen giclinden
¢ok, mekaniksel olarak kaydedilen goérintinin c¢iplak gucd” (Andrew,
2007:151) Gzerine temellenir.

Kracauer gibi Bazin de sinemanin diger sanatlari, gercekle olan
dogrudan iligkisi itibariyle astigini belirtmektedir. Sinema diger sanatlar gibi
sanatcinin duygu ve dusunceleri aktarmak icin farkl araclarla dizenledigi
sembolik bir dildir. Fakat sinemanin anlatim olanaklari geleneksel sanatlara
gbre oldukca genistir (Bazin, 1995:19). Bunda sinemanin temel araci olan
kameranin payi vardir. Gdénen, kameranin insanin yaratici 6znelligini
diglayarak, gercgekligi mekanik olarak yeniden Ureten teknik bir yapiya sahip
oldugunu belirtir (Gdnen, 2008, 104). Bdylece, sinema gerceklikle dogrudan
bir iligki kurabilmekte ve gercek hayata en fazla yaklagan sanat olarak ayri bir
yerde durmaktadir.

"Sinema, gercegin sanati olarak b0tinlik tasir" diyen Bazin,
sinemanin gergeklik Uzerine olan baglihgini vurgular. Bazin, Kracauer'in

tersine olarak, gercekligin anlamini agiklamaya girisir. Ona gére, pek ¢ok

? Zavattini Cesare, Yeni Gergekgilik Uzerine Goriisler, (Chaiers du Cinema), Say1:33, Mart 1953),
(Cev. Nijat Ozon), Tiirk Dili Dergisi, Sinema Ozel Sayis1, Say1:196, Ocak 1968, s.f. 381, 384.
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gerceklik tirt vardir. “Sinema ise dncelikle gérsel ve uzamsal gerceklige bag-
hdir. Bunlar fizikgilerin gergek diinyasidir. Sinemanin merkezinde, ifade veya
konu maddesi gibi icerige dair gerceklik degil, hareketli resimlerin uzam
gercekligi vardir” (akt. Andrew, 2007:155). Yani sinema, kaydettigi bir
nesneyi icinde bulundugu uzam icinde aktarmaktadir. O nesnenin
cevresindeki nesnelerle olan uzamsal iligkilerini gosterir (Blker, 1989:19).
Andrew, sinemanin tim gercek sanatlarin ilki oldugunu beliten Bazin’in, bu
analizleriyle Kracauer'in materyalist estetiginin 6tesine gectigini belirtmektedir
(Andrew, 2007:155).

Bazin analizlerini sinemasal gergekligin niteliklerini agiklayarak
sUrdurdr. Ona gb6re sinemanin ham maddesi, gergegin kendisi degil,
gercekligin biraktigi izlerdir (Buker, 1989:20). Bu izler, gercege genetik olarak
bagimlidir ve slrekli gercege yaklasir. Fakat higcbir zaman gergegdin ta kendisi
olamamaktadir (Andrew, 2007:158).

Bazin bunu her sanatta oldugu gibi sinemada da gercekligin ancak
yapmaciklikla saglanabildigini belirterek agiklar. Clink( bir filmde ¢ekilen her
kare yonetmenin segimlerinden olusmaktadir. Bu segimlerin yine gergekgi bir
anlatim igin yapiliyor olmasi ise sinemanin temel ¢eligkisini olusturur. Bazin'e
gOre sanat ancak bu segimle var olabildigi icin yénetmen buna zorunludur.
Aksi takdirde salt gercege geri dénillir. Ancak yapilan her secim, eninde so-
nunda, sinemanin tam olarak yeniden kurmak istedigi gergegin zararina
yapilacagindan kabul edilemez (Bazin, 1995:160). Bazin bu noktada,
kameranin her seyi ayni anda gosteremeyecegini, ama gdstermek igin
sectiginden hicbir seyin yitip gitmemesine c¢alismasi gerektigini vurgular.
Yobnetmenin salt gercek icinden yaptigi secimler, nesnelerdeki gizli
anlamlarin ortaya ¢ikmasini saglayabilir. Clnk( sinema, dodaya, nesnelere
diledigince yaklasabilir. insanin bes duyu organiyla algilayamadig§i gercekligi
verebilir.  Goérantl gercede kattigindan 6tlri  degil, gercekte ortaya

¢ikardigindan 6turt 6nemlidir (Buker, 1989:19).

Sinemanin bu 6zelligi, onun kendine mahsus bir anlatim dili

olusturmasina zemin hazirlamaktadir. Bazin'e gobre, gercedin elden
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geldigince tam bir gérintisind vermek isteyen sinema; siire, resme, tiyatroya
acikca karsittir ve giderek romana yaklagsmaktadir (Bazin, 2007:205). Bu
tespitiyle Bazin, tipki bir roman yazari gibi sinemanin da, yénetmeninin tek
kisilik bir Oretimi oldugunu ifade etmektedir. Bdylece sinema tek kisilik bir

anlatim slrecine dayanan bir dil olmaktadir.

Bu noktada Bazin’in sinemanin teknik uygulayimlar ile ilgili
diglnceleri 6nem tagsimaktadir. Bu uygulayimlarin basinda kurgu
gelmektedir. Bazin, hi¢cbir zaman kurguyu bir bitln olarak kdétilememigtir.
Kurgunun sinemanin olanaklarindan biri oldugunu belirtir ve sinema diline
getirdigi ilerlemeyi inkar etmez. Ancak, kurgunun sinemasal teknik hiyerarsisi
icinde konumunun dusUralmesi gerektigini sGyler (Andrew: 2007:186). Bazin,
Hollywood araciligiyla sinemaya hakim olan bigimci kurgu tekniklerine de
acik¢a karsi cikmaktadir. Bigcimci kuramin éncilerinden Eisenstein’in kurgu

yaklasimini elestirmektedir.

Eisenstein, gercegin parcalanarak montaj ile yeniden
dizenlenmesinden yanadir. Filmin gergekle olan baglantisini koparir. Olay
yerine kurmacay! 6n plana c¢ikari (Biker, 1989:20). Eisenstein’in bu kurgu
yaklasimi, Hollywood araciligiyla sinemaya h&kim olmus ve klasik anlati
olarak nitelenmistir. Hollywood'un klasik kurgulama teknikleri, olaylari zihnin
onlari dogal olarak anlayacaklari sekilde sunmak icin tasarlanmistir. Klasik
anlati filmlerinde izleyicilerin merak ¢izgisine uygun olarak bir anlatim gizgisi
benimsenmigtir. Bir cesedin yaninda bulunan cinayet silahinin yakin
¢ekiminde oldugu gibi kurgulama bir mantik dizisini izler. Bir kapi tokmaginin
dénmesinin yakin ¢ekiminde olusturulan tehlike hissi gibi ana karakter ile
izleyicinin zihinsel igleyisi ayni sekilde olur. Olaylar, dogal akiglarinda
verilimez. Zaman ve uzamin dogal akisi, olaylar arasinda belli bir iligki
olusturacak sekilde pargalanir. Bu tlr bir kurgulamada izleyici
yOnlendirmeden habersizdir (Andrew, 2007:181).

Gonen, montajin gercekte imajlarin nesnel olarak sahip olmadiklari
anlamlari, gergeklige apriori (6nsel) bir bigimde yUkledigini belirtir. Montajin

bu yapay midahalesi, dikkatleri gercekligin kendisine degil, fakat yénetmenin
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bu gercekle ilgili ne distindigine ybéneltmektedir (Génen, 2008:22). Anlam
yaratmada 0zglr birakiimayan izleyici, kolaylikla belli bir ideolojik algiya
ybénlendirilebilmektedir.

Bazin, cekimler arasinda acik bir iligki kurarak izleyicinin algisini
yOnlendiren montaj yerine, dogal kurgu yapilmasi gerektigini soyler.
Eisenstein’in  benimsedigi yontemlerin, gergekligin sinemaya getirdigi
verimliligi yok ettigini savunur ve kendi “anlam birligi’ni kurmaya girigir
(Andrew, 2007:179).

Bazin’e g6re ayni olay farkl yollarla anlatilabilir. Bu yollardan her biri
Ogretici ya da estetik amaclarla, olayin aslinin timuyle kalmasina meydan
birakmayan asindirici  soyutlamalara neden olur. Bu soyutlama
sinematografik 6gelerin kullanim bigimine oranla bir yanilsama meydana
getirir. izleyici, sinemalik anlatimla dzdeslesen gercegdin kendisiyle ilgili
bilincini ¢abucak yitirir. Sinemaci ise, seyircinin bu bilin¢gdisi su¢ ortakhgini
saglar saglamaz, gercegdi gittikce daha cok ihmale dogru baylk bir egilim
gOsterir. Aliskanligin ve tembelligin de yardimiyla sinemaci artik yalanlarinin
nerede baglayip nerede bittigini kendisi de agikga ayirt edemez olur. Bazin’e
gbre, sinemaciyi yalan séylemekle kinamak s6z konusu olamaz. Yukarida da
belirttigimiz gibi sanat ancak yapmaciklikla saglanir. Sinemacinin sanatini
meydana getiren sey bu yalandir; fakat bu yalana artik hakim olamamasi, bu
yalanla kendi kendini aldatmasi ve bdylelikle gergek tzerinde yeni fetihlerde

bulunmayi engellemesi kinanabilir (Bazin, 1995:161, 162).

Bazin s6z konusu bicimci/geleneksel sinemaya karsit olarak, doganin
anlam ve glcune inanir. Zaman ve uzamin dogal akisini, kendi deyisiyle
dinyay! parcalamaksizin olaylari anlatabilecek bir sinema anlatiminin gizini
bulmaya calisir. Ona gére filmin mekanik Uretimi, kurmaca dunyalar
yaratmak vyerine, go6remedigimiz gercekligin bulunmasini saglamaldir.
Bdylece sinema gercek dunyanin sdrekliligini, batinlGdini ve anlamini
yansitir (Buker, 1989:23). Bazin bu agidan, bigimci kuramcilarin g6z ardi

ettikleri mekanik Gretimin uygulayimlarindan uzun ¢ekim ve alan derinliginin
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6nemini vurgular. Bu teknikleri gercegin kesintiye ugramaksizin bir butin

olarak yansitiimasina izin verdikleri igin ylceltmektedir.

Gonen, plan-sekans yani uzun c¢ekimi; zaman, mekan ve anlati
batanltgl iceren filmsel bir blok olarak tanimlar (2008:18). Biker, uzun
cekim ile izleyicinin, klasik anlatidaki gibi kendisi igin segilenleri gérmek ve

algilamak yerine, filme katilma imkani buldugunu belirtir ( 1989:22).

Bazin, Flaherty’nin gergcek bir Eskimo ailesinin gunlik yasamlarini
aktardigi Kuzeyli Nanook filmindeki fok avini uzun ¢ekime &6rnek olarak
gosterir. Filmde gergeklik fazlasiyla bulundugu icin ¢ekilen sahneler iginden
bir eleme yapmanin sakincalari nedeniyle, montaj 6nemli bir rol
oynamamistir. Flaherty, Nanook ile fok arasindaki iliskiye odaklanarak, av
sirasindaki bekleme periyodunu ayniyla aktarmigtir. Filmde bu bélim tek
cekimde gergeklestirilir (Bazin, 2007: 36,37). Flaherty, gecen zamani kurgu
ile anlatabilecek iken, izleyiciye beklemeyi gostermekle yetinmistir. Bazin,
avin sdresinin goérintindn 6zandn ta kendisi, gercek konusu oldugunu
belirtir. Bundan dolay! tek bir cekimden meydana gelen bu sahnenin "¢arpici

kurgu"dan ¢cok daha heyecanlandirici oldugunu vurgular (Bazin, 1995:48).

Alan-derinligi ise, “6zel objektif kullanimiyla kameranin net olarak
cektigi arka mekanlari ifade eder. Anlati tekniginde, imajlarin 6n ve arka
mekanlarinda ayni anda gergeklesmekte olan eylemlerin bitanlGgini
saglar’ (Génen, 2008:18). Kurgu, olaylari bir anlatim duyumu igcinde aktarir,
alan derinligi ¢ekimleri ise kaydetme seviyesinde kalir. Alan derinliginin
verildigi cekimlerde hareket uzun bir dénem ve birka¢c uzamsal alanin
Uzerinde gelismektedir. Odaklamanin, kamera merceginden sonsuza keskin
bir sekilde kalmasi, yénetmenin, cerceveler arasinda degil, ¢cerceve icinde
dramatik iligkilerin olusturulmasi disincesine sahip olmasini saglamaktadir
(Andrew, 2007:178-185).

Bazin, alan derinligi ¢ekiminin analizini estetik agidan U¢ maddede
Ozetlemektedir (2007:50):
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1- Odak derinligi izleyiciye  gérintinin daha yakin
g6rinmesini saglayacagi igin gerceklige daha ¢ok yaklasilir.
Goruntinin kapsam yapisinin bu sayede daha gercekgi
oldugu agiktir.

2- Analitik montaj izleyiciyi surekli rehberini izlemek zorunda
birakirken, alan derinligi ydonteminde izleyici pasif olmaktan

siyrilarak olayin katilmcisi durumuna sokulur.

3- Onceki iki durum psikolojik kosullar ile ilgiliyken, Giclincisii
metafizikseldir. Montaj, gercekligin farkli ylazlerinden ancak
birini betimlemeyi saglar. Kugkusuz bagka betimlemeler de
yapilabilir, ancak bu bagka bir filmin olusturulmasi demektir.

Alan derinlidi ise, bir ifade belirsizligine sahiptir.

Bazin, Orson Welles’in alan derinligini sistemli olarak kullandigini
belirtir ve bunu 6ver. Klasik sinemada izleyicinin neye bakacagini belirleyen
kurgulamadir. Kamera, birbiri ardindan sahnenin degisik yerlerine gevrilir ve
bu pargalar belli bir anlam olusturmak amaciyla kurgulanir. Orson Welles ise
kamerayr dramatik alanda bulunan butin goérsel alani ayni seciklikle
kapsayacak sekilde kullanmis ve bdyle genel ¢ekimlere siklikla yer vermistir.
Bdylece kurgunun izleyicinin algisina énsel anlamlar yiklemesi engellenir ve
izleyici perdede neye bakacagi konusunda se¢me serbestisine kavusur
(Bazin, 1995:87-163). Yurttas Kane (1940), Welles’in sinemaya getirdigi bu
yeniliklerle, yeni bir donemin baslamasina kapi aralayan yapimdir. Bazin'in,
Welles’in bu yaklagimini évmesi, onun gercek¢i sinema anlayisiyla dogru
orantilidir. Gergek¢i sinema, glnlik yasamin bir yansimasi olacagindan;
izleyici de gunlik yagsamindaki olaylari deneyimliyormus gibi, film anlatisina

farkl anlamlandirmalar ve yorumlar getirir.

Goérulduga Uzere; kurguya alternatif sinema uygulayimlari olan uzun
¢ekim ve alan derinligi, zaman, mekan ve anlati bitinligl olusturarak,
gercekei bir anlatiyi inga eder. Gergekgi sinemanin en basat 6zelliklerinden

olan ¢ok anlamlilik ve belirsizlik; bu alternatif uygulayimlarla saglanir. Nasil ki
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doga kendi iginde farkli duyumlar barindirmaktadir, gergek¢i anlatim da
insanlarin sabit olmayan zihinlerine gore farkli sekillerde algilanabilecek
belirsiz bir anlam yapisina sahip olmalidir. Bazin'e goére, bu belirsizligin
sagladigi ¢cok anlamlilik, sinema i¢in korunmasi gereken bir degerdir.

Edebiyatta, anlam vyaratmada 6nemli olan egretiieme ve
dizdegismece gibi mecaz sanatlari sinemada da oldukca iglevseldir.
Bunlardan egretileme, daha ¢ok montaj sinemasinda kullanilirken, sinemada

gercekgei bir etki olusturmak icin dizdegismece ve eksilti tercih edilir.

Dilbilimci Roman Jakobson, séylem olustururken bir konudan digerine
ya benzerlik, ya da bitiskenlik yoluyla gegildigini belirtir. Benzerlik yoluyla
gecildiginde egretileme, bitiskenlik yoluyla gecildiginde dizdegismece ortaya
cikar (Buker, 1985:61). Egretilemede benzetme yoluyla bir 6denin yerine
onunla ilgisi olmayan baska bir 6ge kullanilir. Ornegin; sevgili yerine gl
denmesi gibi... Bu benzesim, anlatinin gerceklikten uzaklagsmasina neden
olmaktadir. Dizdegismecede ise bir parga-batln iligkisi vardir. Birbiriyle
baglantili olan iki kavramdan biri dogrudan dogruya digerinin yerine kullanilir.
John Fiske’'nin verdigi 6rnekle aciklayacak olursak; “fotograflanan sokak,
sokagin kendisini temsil etmekten ¢ok, belirli bir tir kent yagsamini- kenar
mahallelerdeki sefaleti, gsehir banliylerindeki namuslulugu veya sehir
merkezindeki karmagsikhdi anlatan bir dizdegismecedir’ (Fiske, 1996:128).
Bdylece s6z konusu olgunun gerceklik dizleminden uzaklasiimaz.
Jakobson, dizdegismeceye iligkin yazin alaninda yaptigi agiklamalarda
dizdegismecenin sagladig bitiskenlik ile gergekgilik arasinda bir baglant
kurar. Ona goére, bitisikligi tercih eden yazar, olay ve karakterler yerine,
cevreye ya da konunun gectigi yer ve zamana déner (Biker, 1985:62). iste
bu nedenle Bazin, dlzdegismecenin dinyaya 6zgu oldugunu belirterek,
gercekci bir anlatimda mecaz sanatlarindan dizdegismecenin kullaniimasi
gerektigini vurgular. Bazin ayrica eksiltinin de gercekgi anlatimin belirsizlik
Ozelligini destekleyecek bir mecaz sanati oldugunu vurgular. Buker’in
tanimiyla birbiriyle baglantili olan gdstergelerin bazilarinin anlam eksikligine

yol acmayacak sekilde cikariimasi (2009b:135) olan eksilti, Bazin’in
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6ngoérdigu  sekilde ¢ok anlamhligin  saglanarak, izleyicinin  zihnini

6zgurlestiren bir mecaz sanatidir.

Bazin, arastirmalarinda sirekli “Sinema nedir?” diye sormustur. Ona
gOre sinema bir arag degil, bilimin ve doganin gbéz alici bir Granadur ve tipki
insanoglu ve yeryuzi gibi sinema da her zaman gelisen bir olusumdur
(Andrew, 2007:196-203). Bazin, sahip oldugu dinyayi dogal butinlGginu
bozmadan ifade etme ve gizli anlamlari agiga ¢ikartma olanagi ile sinemanin,
dinyay! anlamlandirmada 6nemli bir islev kazandigini ve bdylece tim
insanlik i¢in sosyal bir iglev kazandigini belirtir.

1.1.4. Fransiz Yeni Dalga Akimi

Bazin'in temel esaslarini belirledigi gergekc¢i kuram, Fransiz
sinemasinda yeni bir akimin da temelini olusturmustur. Bazin tarafindan
kurulan Le Chaiers du Cinema dergisi adeta bir okul islevi gérmustr.
Sinemaya ilgilenen gengler Bazin sayesinde italyan Yeni Gergekgiligini ve
Amerikan sinemasini tanimig ve Fransiz sinemasini icinde bulundugu
¢lkmazdan kurtaracak alternatif bir sinema anlayisi Uzerine kafa yormaya
baslamislardir (Coskun, 2009:201). Onceleri fikirlerini Le Cahiers du Cinema
dergisindeki yazilariyla aktaran, bu gengler, zaman i¢cinde uygulama alanina
da gecerek, Yeni Dalga akimini baglatmigs ve 1960 sonrasinin énemli
sinemacilari arasinda yer almiglardir. Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer,

Rivette bu sinemacilarin 6nde gelenlerindendir.

Yeni Dalga yb6netmenleri olarak anilan bu isimler, is gunlerini
kisaltarak, kiglk ve daginik ekiple g¢alisarak, gercek mekanlarda, sokaklarda
cekim yaparak, starlar yerine arkadaglarini, diger yénetmenleri ve deneyimsiz
oyunculari kullanarak masraflari azaltmiglardir. Béylece disik maliyetli ve
kolay pazarlanabilen filmler yapmiglardir. Bu c¢ekim sartlari, teknik
uygulayimlari da etkilemigtir. Kameranin elde tasinmasi, hareketli
mikrofonlarinin  kullanimi gibi uygulamalar bu egilimlerinin sonucudur
(Coskun, 2009:204).
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Yeni Dalga ydnetmenleri, ilk yapitlarindan itibaren belirli bir Gslup
izlemis ve kendilerine has “yonetmen” kimliklerini filmlerinde hissettirerek
kisisel sinemalarini yaratmiglardir. Bbylece sinemacilar arasinda "auteur"
kavramini gelistirmiglerdir. Yeni Dalga sinemacilari, bir yandan geleneksel
cekim tekniklerini tartismaya acarken, diger yandan renkli filmler gibi yeni
teknolojilerden de yararlanmiglardir. Fransa'da uygulanan sansirin sona
ermesiyle birlikte fasizm, direnis, mafya, siyasal degisimler, gé¢c ve sendika
catigmalari gibi noktalara filmlerinde deginmigler, italya’nin gecmisi ve
buglnd arasindaki farklari irdelemislerdir (Sivas, 2004: 83).

Akimin énemli 6zelliklerinden biri de Hollywood sinemasindan farkli
olarak sahnelerin birbirini anlaml bir bigcimde izlememesidir. Film boyunca
seyirci, asla nerede ne olacagini anlayamaz. Ornegin; komik bir sahne
rahatlikla bir cinayetle sona erebilir. Bu filmler nadiren belirli bir sonla biter.
Akimin belirsizliginin en édnemli érnegi, 59. Cannes Film Festivalinde en iyi
film 6dulind alan Truffaut'nun cektigi 400 Darbe (1959) filmidir (Erdogan,
2004:109).

Yeni Dalga sinemacilari zaman i¢inde yeni olusum ve arayiglarin icine
distigu icin akim varhigini surdirememigtir. Ancak akimin etkileri tim
dinyaya yayllmis; 06zellikle UGg¢lncl dinya sinemalarinin yeni acilimlar

yapmasini saglamistir.

1.1.5. Gilles Deleuze: Zaman — imge sinemasi

Postmodern dislincenin 6nemli temsilcilerinden felsefeci Gilles
Deleuze, Hareket imgesi(The Movement image) ve Zaman imgesi(The Time
Image)® isimli kavramlastirmalariyla, sinema estetiginin geleneksel cizgisine
alternatif bir perspektif gelistirerek, sinemada gercekgi analizlere 6nemli bir
katki saglamistir. Sinema ile felsefe arasinda paralellikler kuran Deleuze’e

gbre, duslnsel boyutu bakimindan sinema da felsefe kadar buylk bir

? Kavramlarin yer aldig1 eserler icin bkz. Deleuze Gilles(1985) Cinéma 2: L’Image-temp. Les Editions
de Minuit, Paris ve (1983) Cinéma I: 1'Tmage-Mouvement. Les Editions de Minuit, Paris
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ugrasinin icindedir. Deleuze, felsefe ve sinemanin ¢cagimizda distncenin
seylesmesine kargl beraber savasan iki etkinlik oldugunu belirtir (Sitcu,
2005:27). Bu baglamda Kant ve Bergson’dan beslenerek, Hollywood
sinemaslyla 6zdeglesen klasik anlati sinemasina alternatif yeni bir sinema
felsefesi gelistirmigtir. Bu béliumde, gergekgi sinemanin nitelikleri agisindan

Deleuze’lin sinema felsefesinin temel kavramlari ele alinacaktir.

Deleuze, sinema ile birlikte imgenin, sadece hayal gucunun figuratif,
soyut ve kuralsiz bir yaratimi olmaktan ¢iktigini ve yeni bir yapi kazandigini
belirtir (Sttcl, 2005:26). Bu yeni yapinin temelinde, sinemada otomatik
hareketin aktarilabilirligi yatmaktadir. Fotodraf ve resimde hareketi zihin
kendisi gerceklestirirken, sinemada hareket otomatik hale gelmistir. Bu
ybniyle sinema, diger sanatlardan farkh bir anlatim olanagi ve yeni bir
dusinsel perspektif ortaya koymaktadir (2005:69,70). Bu noktada Bazin’i
animsamakta fayda vardir. Bazin de, sinema - gergek iligkisini kurarken
gbrintinun kendi gucuni vurgular. Otomatik hareket ile olaylar gercekligi
bozulmaksizin, zaman ve uzamin dogal akisi ile anlatilabilmektedir. Gercege
bu kadar yakin bir anlatimin saglanmasi, sinemay! diger sanatlardan ayri ve
Ustte bir yere konumlandirmaktadir.

Deleuze ile Bazin’in paralel analizlerinden biri de, sinemanin
Aristotalesci klasik anlatimdan ¢ikarak, modern bir anlatima dogru bir streg
yasadigidir. Nitekim Deleuze, hareket-imge ve zaman-imge sinemasi olarak
yaptigi ayirim ile klasik ve modern sinema arasindaki farkhligi ortaya
koymaktadir.

Deleuze, klasik sinemayi hareket-imge olarak nitelendirir. Sinemanin
icadindan Il. Dinya Savasrna kadar olan klasik dykiinme déneminde,
montaja 6ncelik veriimis ve zamanin dolaylh imgesi sunulmustur. Clnku
montaj, imgeleri belli bir ama¢ dogrultusunda siralayarak bir “duyu-motor”
rejimi olusturur. Algi-tepki-devinim arasindaki organizasyon, bir beyin iglevi
gbren montaj ile gerceklestirilir. Bu slrecte hareket belli bir amaclilik i¢inde,
bir imgeden digerine aktigi icin, zaman dolayli olarak sunulmus olur
(Deleuze'den akt. Buker ve Akbulut, 2009:48-49). Bu noktada Deleuze,
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Eisenstein’in kurgu anlayisini elestirir. Ona goére, carpici ya da catismali
kurgu zihin Gzerinde sok etkisi yapmaktadir. Bu ani etki izleyiciyi diginmeye
zorlamakla birlikte bu disinme mantiksal ¢ikarimli ya da spekilatif nitelik
tagsimayan, ani etkiyle olusmus bir distnmedir. BUtinUyle diyalektiktir. Ve
disunltlmesi istenen kavrama “nokta atig1” yaptiran tamamen izleyici disi bir
iradeden kaynaklanir. Ornegin; karalar giyinmis bir kadin ve mezar
gorintlleri sadece tek bir kavrama isaret edebilir: Dul kadin (Sltcd,
2005:122). Deleuze carpict kurgu ile olusturulan filmsel imgelerin, film
icindeki sinemasal 6geleri birlegtiren bir logosa (akil ile kavrama) degil
pathosa (duygu ile kavrama) acildigini éne surer. Bu ¢esit imgeler goérsel ya
da isitsel bir ahenk olusturmaz. Sinematografik hareket, jestler ve mimiklerle
izleyiciyi etkiler. Bunun sonucunda Deleuze, Eisenstein sinemasinin ilkel bir
dil ve dislnce dizeyinde kaldigini belirtmektedir (2005:126). Orr,
Hollywood’la 6zdeslesen klasik sinemanin zamani maniptle eden bu kurgu
anlayisinin, sinema salonunun karanliginda zamani yok etme ve bdylelikle
para 6deyen misterilerini tatmin etme itkisinden kaynaklandigini belirtir (Orr,
1997:42).

[l. Diinya Savasi ise insanlara farkli bir yasam deneyimi sunmustur. Bu
dénemde yasanan c¢okintl ve acilardan sonra insanlar farkli bir duyarlihk
icine girmistir. Gelinen bu yeni durumu sinema diline, klasik anlati yani
hareket-imge ile aktarmak, artik olanaksiz hale gelmigtir. Deleuze bu durumu
“sinemanin  ruhu arttk burada (hareket-imgede) degildir’ diyerek
aciklamaktadir. Deleuze, savas sonrasi Avrupa’da meydana gelen
yikintilarin, terk edilmis binalarin ve i1ssiz sokaklarin, yeni-gergekgi sinema ve
onun modernist ardillarinin klasik sinemadaki 6yku, sahne, ses ve optik
g6rintiinin organik birimlerini yikabilecegi, yeni sinematik alanlar yarattigini
belirtmektedir (Orr, 1997:50). Clnkl sinemacilar savasin yol actigi olumsuz
sartlar tim gercekligiyle aktarmak istemektedir. Sinema filmlerine hem politik
bir direnis hem de belgesel olarak farkl bir islev kazandirilmigtir. Bu nedenle
sinemasal anlatimda harekete olan inan¢ sarsilmig ve zaman ve uzamin

parcalanmadan aktarildidi alternatif bir anlatim bicimi ortaya ¢ikmistir.
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Deleuze bu yeni sinemayl zaman-imge olarak nitelendirir. Zaman-
imgede, saf gorsel ve sessel durumlara yer verilerek zamanin gergek degeri
verilir (Deleuze’den akt. Buker ve Akbulut, 2009: 48-49). Zamanin gercek
degerinin verilmesinden kasit; hareket-imgenin tersine, olaylarin gergek
sUresinde aktarilmasi, zamanin dogal akisinin bozulmamasidir. Boylece
zaman, harekete olan bagimhligindan kurtulur ve disinceye yoénelir. Bu

baglamda Deleuze, sinemayi bir saf-zaman sanati olarak tanimlamaktadir.

Deleuze, hareket-imge sinemasinda karakterlerin olaylara tepki
gbstermesi ya da filmin 6rgusi icin bu karakterlerin eylemde bulunma
bicimlerinin sonucunda “organik 6ykileme”nin ortaya ¢iktigini; zaman-imge
sinemasinda ise saf gorsel ve sessel durumlara birakmasinda dogan “kristal
Oykileme”nin yer aldigini belirtir (Deleuze’den akt. Biker ve Akbulut,
2009:49). Organik éykuleme, dissal gergekligin temsilidir. Kristal dykileme
ise kendi gercekligini kendisi yaratan bir disinme tarzina yol acar. Klasik
sinemanin anlati yapisindan farkli olan bu modern sinemada, kahramanin
konumu da degismigtir. Bundan bdyle, filmsel evrendeki olay dugumleri
gevsek, karakterlerin iligkisi rastlantisaldir. Génen, olaylarin iginde davranan
aktérlerin  yerini, ddnyanin goéruntllerini digsaridan seyreden, tanik
konumundaki kigiliklerin aldigin belirtir. Ona gére bu taniklik, estetik bir figlr
olarak amagsiz gezintilerle ilintilidir. Gezinti, Aristotelesci klasik anlatinin-
mantikli akisinin zincirlerini kirarak 6zglrlesmis ve bdylece klasik eylem

sinemasinin yerini bu "seyre dalma" sinemasi almistir (Génen, 2008:28).

Sonug olarak Deleuze, zaman olgusu Uzerinden yaptigi analizlerinde,
zamanin dolaysiz aktarimi ile sinemada, diger sanatlarda bulunmayan, yeni
bir anlatim olanagini ortaya koymustur. Bu anlatim ile sinema duslnsel ve
kiilttirel bir etkinlik haline gelmektedir. izleyicinin zihnini cagrigimsal olarak
ybnlendirmek yerine, derin disinme yoluyla anlam yaratmayi esas alan bu

sinema anlayisinda, izleyici de 6zne konumuna ¢ikmaktadir.
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1.1.6. Peter Wollen: Sinemanin Yedi Temel Erdemi

Wollen, sinemada gdstergebilimsel yaklagimin énemli distnurlerinden
biridir. Konumuz olan gergekgilik baglaminda Godard sinemasi Uzerinden

yaptigi analizler 6nem tagimaktadir.

Wollen’a gbére yetkin sinemayi yaratan yénetmen Jean Luc Godard’dir.
Gercgekei akimin farkh bir ekolliini olusturan Yeni Dalga sinemasinin énemli
temsilcilerinden biri olan Godard, Serseri Asiklar(1960), Bir Arti Bir(1968),
Dogu Rizgari(1969) gibi filmleriyle o zamana kadar alisilagelen klasik anlati
yapisina karsit yeni bir Gslup ortaya koymustur. Oyki filminden uzaklasip
fikirlerin filmi'ne gegilmistir. Gergek bir olaya dayanan éykd, filmde, yalnizca
fikirlerin sunulmasinda bir ara¢ olmustur (Nis, Eryilmaz, 1981). Godard,
ortaya koydugu “sinemanin yedi buytk gtinahi” ile klasik anlatinin ézelliklerini

vurgulamistir.

Wollen, “Godard ve Kargl Sinema: Dogu Ruizgarlar”” makalesinde,
Godard’in “sinemanin yedi bilyik ginahi’na karsilik “sinemanin yedi temel
erdemi”’ni ortaya koyarak, klasik anlati ile cagdas anlatinin farklarini analiz

etmek icin dnemli bir ipucu sunmustur.

Tablo 1- Sinemanin Yedi Biiylik Glinahi ve Yedi Temel Erdemi

SINEMANIN YEDI BUYUK SINEMANIN YEDIi TEMEL
GUNAHI ERDEMI

Gegigli Anlatim Gegigsiz Anlatim

Ozdeslesme Yabancilasma

Saydamlik One Cikarma

Tek Anlatim Gok Anlatim

Kapalilik Aciklik

Hoslanma Rahatsiz Olma

Kurmaca Gergek
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- Gecisli / Gecigsiz anlatim: Gegisli filmlerde, Aristotales’in
tanimladigi basi, ortasi ve sonu olan bir olay Oykilenir. Gergekgi
filmlerde ise olay niteligi olmayan olaylar anlatilabilir. Her zaman basi,
ortasi ve sonu olan bir yki dizimi s6z konusu olmayabilir. Yonetmen
izleyiciyi gérintller ve seslerle bas basa birakabilir. Bu nitelikteki filmler

gegissizdir

- Ozdeslesme / Yabancilasma: Kahraman odakl klasik anlatida
6zdeslesme kacinilmazdir. Cagdas anlatida ise izleyici filmi karsidan

izler konumdadir. Filme yabancilasir.

- Saydamlik / One cikma: Saydam filmlerde izleyici adeta perdedeki
olaylarin igine girer. Bir film izledigi bilincini yitirir. Cagdas anlatida ise
kamera kendini hissettirir. Bir medya araci olarak sinema kendisini 6ne

cikartir.

- Tek anlatim / Cok Anlatim: Geleneksel anlatimda yalnizca bir
izlence vardir. izleyici ona odaklanir. Ornegin “suclu kim” gibi... Cogul
anlatimda ise izlence birden fazladir. izleyici neyi takip edecegini kendisi

belirler. Boylece 6zdeslesme kosullari da kirllmis olur.

- Kapaliik / Acikhk: Cagdas anlatida 6lir, evlenir vs gibi belirli bir

son yoktur. Anlati acik uclu olarak sona erer.

- Hoslanma / Rahatsiz Olma: Aristotales’e gbére anlatida amag
izleyende hoslanma duygusu yaratmaktir. Cagdas anlatida ise izleyicide
hoslanma yerine rahatsiz olma duygusunun olusturulmasi ve filmi
izledikten sonra dinyadaki o sorun hakkinda diusinmeye baslamasi

amagclanir.

- Yapinti / Gercek: Cagdas anlatida ¢ikis noktasi hayatin kendisidir.
Kurmaca, gergek Ustl unsurlara yer verilmez. Olabildigince gercege
sadik kalinir (Buker, 1985:99,100).
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1.2. GERCEKCi AKIMIN TEMEL SINEMATOGRAFIK KODLARI

Bu bélimde, gercekci akimin énemli kuramcilarindan Kracauer,
Bazin ve Deleuze'in analizleri ve gergek¢i akimin 6nemli 6rneklerinin
sunuldugu italyan Yeni-gercekci akiminin ézelliklerinden yola ¢ikarak
gercekei sinemanin kodlari ¢cikarilmig ve film ¢cézimlemelerimiz igin bir analiz

tablosu olusturulmustur.

- Konu/tema: Gergekgi filmlerde doga, insan ve toplum, aslina uygun
olarak yansitilir. Toplumsal ve siyasal olgularin, siradan insanin yagsami

Uzerindeki etkilerini irdeleyen basit ve yalin temalar ele alinir.

- Oykii: Kurulmus, yapinti ykiiler yerine, hayatin icinden ¢ikip gelen,
siradan olaylarin anlatildigi éykdler tercih edilir. Olay diigimleri gevsek,
karakterlerin iligkileri rastlantisaldir. Yasamin akigina kameranin
mudahalesi s6z konusu degildir. Bazin’e gbre, 6ykl gizem ve belirsizlige
gereksinim duyar. Boéylece anlatida cok anlamlilik saglanmig olur.
Aristotelesci 6ykiinme ve hikdye etme sbdz konusu degildir. Olaylar
“simdi” de meydana gelir.

- Karakterlerin konumu: Kigilerin eylemlerinden degil, yagsamlarindan
cikan bir dykilemeye sahip olan gercekgi filmlerde, kahraman olgusu
ortadan kalkar. izleyici gibi 6ykl karakterleri de olaylari disaridan
seyreden tanik konumundadir.

- Diyalog: Sade ve anlasilir bir dil kullanihr. Kitabi bir Uslup

kullanilmaz. Konusma bigimi de gergek hayattaki gibidir.

- Mekan: Stidyo kullanilmaz. Gergek mekanlar tercih edilir. Dekor

olarak kullanilan nesneler sekil ve bicim olarak gercegine uygundur.

- Oyuncu: Star olgusu yoktur. Profesyonel oyuncu olmayan kisiler
tercin edilir. Erkek ve kadin oyuncularin giyim ve makyaj gibi dis
gbrinls unsurlan gercek hayata uygundur. Abarti s6z konusu degildir.

Oyunculukta da olagan mimiklerle dogaclama yolu segilir.
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- Aydinlatma: Aydinlatma anlatimda cok zayif bir rol oynar. Stlidyo
yerine, gercek mekanlarda g¢ekim yapildigindan, aydinlatma da dogal

haliyle kullanilir.

- Kurgu: Gergekci filmlerde kurgu anlam yaratmada ikincil
konumdadir. Cekimler arasinda agik bir iliski kurarak izleyicinin algisini
ybnlendiren montaj reddedilir. Bunun yerine olay akisini
parcalamaksizin olaylan anlatabilecek, dogal butinligdd bozmaksizin
nesnelerin anlamini agiga vurabilecek bir kurgu anlayisi benimsenir.
Zincirleme, bindirme, egik gértntiler, renklendirme gibi gérsel efektler
kullanilmaz. Sade, karmasik olmayan g¢ekim agilari, kompozisyon ve
hareketlerle yalin, basit bir kurgu tercih edilir. Kesme yeni bir algi
meydana getirme degil, uzun ¢ekimleri birlestiren bir durak islevi gérur.

- Kamera Hareketleri: Zaman ve uzam parcalanmadan, olaylar dogal
akiginda aktarilmak istendiginden, kamera devingen olarak kullanilir.
Kisa ve sabit gekimlerin kesme ile birbirine eklenmesiyle yeni bir anlam
uretmek yerine; kamera devinimleriyle gergek dinyanin surekliligi
yakalanmaya calisilir. Béylece neden-sonug iligkisini izleyicinin kurmasi
beklenir (Buker, 2009b). Kaydirmalar ve cevrinmeler, géz hizasinda

yapilir. Kamera, insanla 6zdeslesen bir yapida kullanilir.

- Uzun Cekim: Kamera devinimleri uzun ¢ekimleri gerektirir. Béylece
zaman, mekan ve anlati batinligd bozulmayan filmsel bloklar elde
edilir.

- Zamanin kullanimi: Uzun c¢ekimler, zamanin dogal akisinda

yansitiimasini saglar. Zamanin gergek degeri verilir.

- Alan Derinligi: Gorintide arka mekanlar 6zel objektif kullanimiyla
net olarak cekilir. Bdylece anlatida, imajlarin én ve arka mekanlarinda

ayni anda gerceklesmekte olan eylemlerin butinlugu saglanir.
- Diz Degismece: Bir seyin parcasini ya da 6gesini bitini temsil
edecek sekilde kullanmay! ifade eden diz degismece, gercekgei filmlerde

6nemli bir anlatim yéntemidir. DUz degismeceler dizimsel olarak isler.
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Cagristirma esastir. izleyicinin éykiniin geri kalanini tamamlamasi

beklenir.

- Cok anlamhlik: Yukarida belirttigimiz 6zelliklerle gergekgi filmler gok
anlamh bir yapi kazanir. Onceden kurulmus hazir anlamlar yerine cok

anlamhlikla yoruma aglik bir anlati tercih edilir.

- izleyicinin Konumu: Cok anlamlilikla izleyicinin aktif olmasi
ongorilir. izleyici filmi, kendi yagantisindaki tecriibeleriyle yorumlamali
ve anlamlandirmalidir. Film bdylece evrensel bir nitelik kazanir.
Wollen’in analizinde belirttigi Gzere izleyici filmi karsidan izler konumda
olmalidir. Ozdeslesme sz konusu olmaz. Ayrica izleyici filmi izledikten
sonra dinyadaki o sorun hakkinda dustunmeye baglamalidir. Bir

rahatsizlik duygusu meydana gelmelidir.

Bu kodlar cergevesinde film ¢6zimlemelerinde asagidaki sorulara

cevap aranacakitir:

Tablo 2 — Céziimlemeler icin Soru Listesi

1. Filmin konusu nedir?

2. Oykiileme &zellikleri nelerdir?

3. Film karakterlerinin konumu nasildir?

4. Diyalog yogunlugu nasildir?

5. Diyaloglar sade mi yoksa karmagsik midir?

6. Stldyo mu, yoksa gercek mekanlar mi kullanilmistir?

7. Star olgusu var midir?

8. Oyuncular profesyonel mi yoksa gercek hayattan kimseler midir?

9. Oyunculuk 6zellikleri nelerdir?
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10. Aydinlatma kullaniimis midir?

11.Kurgu 6zellikleri nasildir?

12.Kamera devingen mi kullaniimigtir?

13.Cekim Olgekleri nasil?

14.Uzun gekimler var midir?

15. Alan derinligi kullaniimis midir?

16.Zamanin gercek degeri verilmis midir?

17.D0z degismeceler kullaniimig midir?

18.Film belirsiz midir? Cok anlamlilik var midir?
19.izleyicinin konumu nasildir?

20.Film gecisli mi, gecissiz midir?

21.Filmde 6zdeslesme mi, yabancilasma mi s6z konusudur?
22.Tek anlatim mi, gok anlatim mi vardir?

23.Film acik u¢lu mudur, belirli bir sonu var midir?
24.Filmde hoslanma mi, rahatsiz olma mi sz konusudur?

25.Film yapinti mi, gergcek midir?




BOLUM 2

DEVRIM SONRASI iRAN SINEMASININ SINEMATOGRAFIK
OZELLIKLERI

iran, siyasal tarihinde yasanan gelismelerin yani sira sinemasiyla da
uluslararasi platformda dikkat ceken bir Ulkedir. 1979da gerceklesen
devrimle, kultirel ve siyasal alanda bir degisim sirecine giren ulkede,
geleneksel dini yapidan beslenen yeni rejim nedeniyle sinemanin yok olacagi
fikri hakim olmustur. Fakat beklenilenin aksine sinema iran’da Bati kiiltiriiniin
kiresel yayilimina karsli, yerel kiltiriin yeni sanat zemini olarak gelismis ve
6nemli bir gelisim géstermistir. Siyasal sartlarin yol agtigi olumsuzluklardan
kendine has anlatim imkanlari olusturmayi basaran iran sinemasi, bir yandan
gercekei kuramin anlati yapisini benimsemis diger yandan Dogu’nun kendine

6zgl anlam diinyasi ve iran’in geleneksel kiiltiirii Gizerinde temellenmistir.

[I. Dinya Savasi sonrasi Hollywood'un olusturdugu ticari sinema
tarzina kargi gelisen, italya’da Yeni Gergekgilik, Fransa'da Yeni Dalga gibi
entelektlel seviyesi daha yUksek akimlar, pek ¢gok Dogu Ulkesinde oldugu gibi
iran’da da etkili olmustur. Yeni Gergekgiligin sinirli olanaklarla, az bir biitgeyle,
¢ogunlukla dis mekénlarda ve amatér oyuncularla c¢ekilen filmler 6n
gérmesinin yani sira toplumsal ve insani gercekleri diinyaya iletmesi, iran
sinemasina rehberlik etmesinin temelinde yatan 6ncelikli nedenlerdir (Erus,
2007:24).

Teshome Gabriel'e gére, 6zellikle tglincl dinya olarak adlandirilan
ulkelerde gelisen Hollywood digindaki sinemalar, gergekgi akimin 6ngoérdigu
sekilde, zamanin manipilasyonu yerine esas sireyi kullanarak ve mekana
yogunlasarak, s6zlU kaltir ve gelenekleriyle paralel bir film sanati olugturma
imkani yakalamiglardir. Toplumdaki kultirel duyarlihiga temas etmeyi
hedefleyen bu yaklagsim, geleneksel Hollywood anlatisinin diginda yeni bir
sinematografik dil ve teknigin geligtiriimesine zemin olusturmustur
(Gabriel,2007:125).
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iran sinemasi da bu yaklagimi benimsemekle birlikte, Chapman’in
belirttigi Uzere islami degerlere dayanan etik 6z ve sanatsal meziyeti ile
Uclncl dldnya sinemasi kategorisinden siyrilarak 6zgutn bir ulusal sinema
olarak karsimiza gikmaktadir (Chapman, 2003:386 akt. Kirel:2007:360).

Gercekci anlatiyi esas alan iran sinemasi devrim &ncesine
dayanmakla birlikte; devrim sonrasinda Dogu’ya ait kiltr ve inang temeline
dayanan anlam ddnyasindan beslenerek gelisim gdstermistir. Aktas, devrim
sonrasl iran sinemasinin “evlere kadar uzanan sinema, televizyon, bilgisayar
gbi araclarla batin  mahremiyetin  desifre  edildigi, yasantilarin
siradanlastirildiyr  kapitalist bir eglence ve seyir sektdrinin kitleleri
edilgenlestiren ve standartlastiran etkisi karsisinda; seyircinin faalleserek
katildigi ve mahremiyete saygil bir sinema cevresi ve sektéri mimkin mi?”
(Aktas, 2005:xi1) sorusunun pesine dustigind belirtmektedir. Seyircinin
faallesmesinden kast edilen, izleyicinin filme disUnsel olarak katiimasi, film
metninin izleyici tarafindan yeniden "yazilmasi"dir. Devrimin Amerikan
kiltriine muhalif yaklasimi, iran sinemasinin bu sekilde klasik Hollywood

anlatisina alternatif bir anlati tarzi geligtirmesine imkan tanimigtir.

Dabasi, ilke icindeki ve disindaki iranllar tarafindan kabuli ve
uluslar arasi bir seyirci kitlesi tarafindan begenilmesi itibariyle, iran
sinemasinin kalici ve etki alani genig bir nitelik kazandigini belirtir (Dabasi,
2004:xii). Nitekim iran sinemasi diinya festivallerinden en ¢ok davet alan ve
en cok Odille dénen (ilke sinemasi olmustur (Kanat, 2007:18). iran
filmlerinin tutarh bir sekilde yillardir Gretilmeye devam ediliyor olmasi ve
iranli yénetmenlerin kazandigi édiller; anlati dilinde ve sinemasal ézelliginde
kisisel bir nitelik olmaktan cok 6tede sorgulanmasi gereken bir ortak dil ve
yaklasimin olustugunu géstermektedir (Kirel, 2007:356).

Bu bélimde, tarihi arka plani hakkinda fikir edinilmesi adina iran
sinemasinin gelisimi kisaca anlatilmistir. Ardindan dérdinct bélimdeki film
cozimlemelerimize rehberlik etmesi icin, iran sinemasinin gergekgi

anlatisina temel olusturan kudltrel kaynaklar irdelenmis ve sinematografik
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Ozellikleri, dnceki bélimde belirledigimiz gergek¢i kuramin temel kodlari

baglaminda ortaya konmustur.

2.1. DEVRIM ONCESI iRAN SINEMASI

iran’in sinema tarihinde ilk uzun metrajli film olan Abi ve Rabi,
1930‘da Ovans Oganyans tarafindan c¢ekilmistir. Filmin iki oyuncusu,
Oganyans’in Tahran’da actigi sinema artistlik okulunda yetigmistir. Abi ve
Rabi, iran sinemasinin ilk guldart tarindeki kurmaca filmi  &zelligini
tasimaktadir. Oganyans’in ikinci filmi Haci Aga Sinema Aktéri(1932) ise
sinema kargiti bir din adaminin bir film oyuncusuna dénismesinin éykisuni
anlatmaktadir. Bu film, siyasal ve dini kdltir otoritelerinin sinemaya
yaklagiminda yasanan tartismalarin ve degisimin baslangictan itibaren iran
sinemasinin 6nemli bilegenlerinden biri oldugunu goéstermektedir (Dabasi,
2004:3).

iran’da sinema ilk olarak saray gevresi tarafindan benimsenmis ve
seckin yasam biciminin bir parcasi olarak gérilmuastar. Sah’in yénetimindeki
Ulkede medya araglari; Sah’'in propaganda araci olmanin yani sira,
geleneksel toplum yapisini yikarak modern bir toplum olusturmanin en énemli
unsurlari olmustur (Aktas, 2005:8). O ddénemde film gdsterimlerinden énce
halkin hazir ola gecerek milli marsi dinlemesi ve Pehlevi rejimini Gven
gbrlntlleri izlemek zorunda olmasi siyaset-sinema iligkisine 6rnek tegkil
etmektedir (Ozden, 2006).

iran, pazarlarini diilnya ¢apinda genigletmek isteyen ABD film ve TV
sirketleri icin de uygun bir saha olmustur. Amerikan sirketleri, uzun metrajl
filmlerden, TV programlarina, TV alicilarindan, TV stldyolarina, iletisim
uzmanhgindan personel egitimine dek her tir Gr(in ve hizmeti, iran medya
sektérine satmaya baslamistir (Nafisi, 2003:766). Bu durum yerli Gretimi
olumsuz etkiledigi gibi Hollywood sinemasinin Batili tiketim kaltGrand ve
farkli tiketim sektorlerini yayginlastirma islevini iran’da etkin kilmistir. Aktas,

modernlesme c¢alismalarinin ciddi bir kalkinma ve gelisme programindan,
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oncelikle gbz 6ninde bulundurulmasi gereken kOkli yapisal degisikliklerden
yoksun bir siirecte gerceklestirildigini belirtir. Ornegin Iran, geleneksel sozlil
kaltdrin egemenligini strdlrdigu bir toplum yapisindan, elektronik KultGrin
belirleyici oldugu bir toplumsal yapiya atlamistir (Aktas, 2005:77). Aktas’a
gbre, dindar kesimlerin ve ulemanin bu kuruma menfi ve elegtirel bir gézle
bakmalarinin en 6nemli nedeni, yukarida anlattigimiz sekilde sinemanin
halkin deger yargilarini ve geleneklerini altist edecek bir sekilde Ulkeye
girmesidir (Aktag, 2005:9).

[I. Dinya Savas! sonrasi ithal filmlerin yani sira melodram tiriinde
ucuz ve kalitesiz yerli yapimlar, sinema sektdériine hakim olmustur
(Kanat:2007:30). Misir ve Hint melodramlari, dansh ve sarkili fiimler de cok
populerdir. Bu filmlerin sarkilarini tanitan kayit sirketleri ve radyo istasyonlari,
icerikleri batih GrGnlerden oldukga etkilenmis ve gelismekte olan bir populer
kaltGr endUstrisinin pargasi olmustur. Halkin begeni ve kitlesel hayal glcu bu
cercevede sekillenmigstir (Nafisi, 2003:760).

1950’lerin baslarinda ise Il. Dinya Savasi sirasinda yasanan isgale
tepki olarak sinemada ulusalci bir yaklasim iran sinemasinda kendisine yer
bulmaya baslamistir. Golam Huiseyin Naksineh’in, Tegmen Muhammed
Derrakbasi’'nin senaryosundan c¢ektigi Vatansever (1952) bu akimin ilk
orneklerindendir (Dabasi, 2004:15).

Altmislarin sonlarinda, Ferruh Gaffari, ibrahim Gilistan ve Feridun
Rehnema, toplumsal sorunlari gercekci sahnelerle tasvir eden farkh bir
sinemanin temellerini attilar (Aktas,2005:25). Feridun Gaffari'nin Shab-e
Gujposht (Kamburun Gecesi, 1964), Ibrahim Giilistan'in Batlagh va Ayaneh
(Balgik ve Ayna, 1965), Feridun Rahnema'nin Siyavesh dar Takht-e Jamshid
(Siyovus Cemsit'in Tahtinda, 1967) ve Mesut Kimyayi’'nin Biya Garibeh (Gel
Yabanci, 1968) ve Kayser(1969) isimli yapimlarinin yani sira iran’in énemli
kadin sairlerinden Firug Feruhzad''n Khaneh Siah'est (Kara Ev, 1962) filmi,
sonraki yillarda "Yeni Dalga" olarak anilacak akima ruh veren o6nemli

yapimlardan bazilaridir (Kanat, 2007:31).
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Melodram tarindeki yerli yapimlardan ve ithal filmlerden ayrilan 6zellikleri
itibariyle G¢lincl cephe olarak nitelendirilen bu akimin farkli sinema anlayisini,

kendisi de buna dahil olan Nasrullah Kerimi su bes maddede anlatmaktadir:
1. Estetik kurallarina uygundur.
2. igerik olarak insani ve yapicidir.
3. Konusu dramatik olarak ¢ekici ve hakikidir.

4. Duslnsel ve felsefi olarak beseriyetin ekonomik, siyasal, manevi ve

ahlaki meselelerinden birini yansitmaldir.

5. Oyle islenmelidir ki, havas begenmeli, avam da anlamahdir (Aktas,
2005:26).

Deryus Mehrcuinin filmi Gav (Inek, 1969), yeni dalgay! baslatan yapim
olarak kabul edilir. Geg¢im kaynagi olan inegini kaybetmesi Uzerine hayvana
ruhen ve bedenen vicut kazandirmaya baslayan bir ¢iftciyi anlatan film, Venedik
Film Festivali'nde bilylik édiilin de sahibi olmustur (Kanat, 2007:31). italyan
Neorealist film dalga akiminin da etkileriyle iran sinemasinin kendi dilini
kurmaya calismasi agisindan bir ilktir (Soysal, 2007). Gavin, kbylllere odak-
lanmasi, iran yasamini diiriistce ele almasi ve daginik bicimi yeni bir soluk olarak
degerlendirilmistir (Nafisi, 2003:768). Ancak film, Kultir ve Sanat Bakanlgi
tarafindan yasaklanmasindan iki yil sonra, filmin jenerigine hadisenin elli yil
once, yani Pehlevi rejiminden 6nceki dénemlerde gegctigini gosteren ibarenin
eklenmesiyle gOsterime girebilmistir (Aktas, 2005:27).

Toplumsal sorunlari gercekci sahnelerle ve estetik bir bakigla anlatan
yeni filmler ortaya koymay! amaclayan Yeni Dalga filmleri, 1960Q'larin sonu ile
1978-79 devrimi arasindaki surecgte sarki ve dans filmlerinden bikan izleyiciler
icin bir alternatif teskil etmis ve vyerli film endistrisini sarsmigtir (Nafisi,
2003:769). Bu siregte iran'in iginde film okullari ve bir fim-yapim agi olan
Sinema-yi Azad (Ozgir Sinema) kurulmustur. Bu olusumlar pek cok yeni
sinemacly! egditmistir (Nafisi, 2003:768). Devletin sinemaya mudahalesinden
memnun olmayan bagimsiz bir Yeni Dalga sinemacilari ortakhigi olan Yeni Film

Grubu binyesinde yer alan Sohrab Sahid Sales, Yek Hadise-ye Sadeh (Basit
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Bir Hadise, 1973) Tabiat-i Bican (Olii Doga, 1975) adh filmleriyle, gerceklige
bakis konusunda yepyeni bir agilim getirmistir. Gergekligin edilgin bigimde
belgelenmesi ydntemi, yeni bir realizm anlayigina damgasini vurmustur. Bu
anlayig, daha sonra Kiyaristemi, Mahmelbaf gibi yénetmenlerin ilerleyen
yillarda cektikleri en iyi filmlerde etkisini gésteren 6nemli 6gelerden birine
dénusmustir (Dabasi, 2004: 21).

1970’lere gelindiginde ise Amerikan filmlerinin ve ltalyan porno
filmlerinin piyasaya hakimiyeti ylOzinden vyerli sinema bUyluk bir ¢okls
yasamigtir. ithalat yasalari film ithalini yerli yapimdan daha karli hale getirirken,
gise gelirlerinin neredeyse ddrtte biri vergilerle kaybedilmektedir. Bununla birlikte,
enflasyondan dolayr maliyetlerin yUkselmesi, bilet fiyatlarinin kraliyet tarafindan
bilincli olarak distk tutulmasi gibi ekonomik sorunlarin yani sira siyasal konulara
uygulanan yaygin sansir, bagimsiz ve ticari gudimli bir sinema sektdérinin
gelisimine imkan tanimamistir (Soysal, 2007 ve Nafisi, 2003:268-269). Cocuklar
ve Genglerin Zihinsel Gelisimi Enstitisi'nin sinema béliml ise alternatif
sinemacilar icin bOylk bir hareketin merkezi haline gelmigtir. Abbas
Kiyaristemi ve pek ¢ok gen¢ sinemaci bu hareketin 6ncileri olmustur
(Dabasi, 2004: 37).

Devrime dogru giden sirecte, Sahlik Rejimi'nin batililasma
¢alismalarinin bir parcasi olarak goérilen sinemaya muhalif eylemler bas
gbstermigtir. 1978'de, M. Kimyai'nin Gaveznha (Geyikler, 1975) adl filminin
gbsterildigi Rex Sinemasi kundaklanmis ve c¢ikan yanginda yizlerce Kkisi
yanarak can vermigtir. Bu faciadan tg¢ gin sonra hukimet istifasini vermek
zorunda kalmistir. Bu dénemde toplam 180 sinema salonu yakilip yikilmigtir.
Devlet, bu yanginlari agir dincilerin ¢cikardigini éne sarmuastar. Ancak, Tarih-i
Sinema-yi iran [iran Sinemasi Tarihi] yazari Cemal Umid bu provokasyonlarin
askeri darbeye ortam hazirlamak amaciyla yapildigini belirtmektedir. Umid
yanginlarin, yeni kurulan hikUmetin Ulke ¢apinda yayillan rejim karsiti
gOsteriler karsisinda aciz kaldigini gostermek icin Devrim'in  coskusuna

kapilmis heyecanl genclerden istifade edilmek suretiyle, devlet memurlari
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(SAVAK) tarafindan gergeklestirildigini belitmektedir (Kanat, 2007:32; Aktas,
2005:33).

Merkezinde sinemanin oldugu blyUk toplumsal olaylarin patlak
vermesi ve yénetimin sinema tizerinde bu denli durmasi, Iran’da sinemanin

énemi ve sinema - iran toplumu iligkisi hakkinda fikir vermektedir.

2.2. DEVRIM SONRASI iRAN SINEMASI

1979 iran islam Devrimi ile birlikte, iran sinemasinin gelecegi
endiseyle karsilanir olmustur. Sinema sanatgilarinin ve usta yénetmenlerin bir
kismi Bati Ulkelerine g6¢ etmis, bir kismi da baska mesleklere yénelmistir
(Aktas, 2005:35). Devrim dncesinin ‘kimliksiz, degersiz, yozlasmig’ sinemasi
g6z o6n0nde bulundurularak, sinema Bati'dan gelen bir gunah olarak
degerlendirilir olmustur. Bu algiyla birlikte gelisen sansir olgusu, neyin uygun
neyin yasak oldugu konusunda belirsizlik meydana getirmis, iran sinemasi
yok olma asamasina gelmistir (Tapper, 2007:2). ithal filmler denetlenerek,

islami degerlere uygun gériilmediginden sinirlandirilmistir (Nafisi, 2003:769).

Devrimin ilk yillarinda, yeni rejimin propagandasina yonelik, Sah
ybnetimini elestiren filmler oldukca populer olmustur. Bu anlamda, o ddnemde
yapilan politik baskilari, batiya olan bagimhhgi, ahlaki ¢trime gibi konularda
filmler devrimden sonraki yillarda siklikla sinemada yer bulmustur (Nafici,
1997:64).

1980’lerde ise film endUstrisinde bir rasyonellesme s6z konusu olmus
ve yerli Uretim bir devlet politikasi olarak tesvik edilmeye baslanmigtir.
“Onemsiz Ustyapinin bir parcasi olarak gecmiste ret edilen sinema, islami
kaltarin gerekli bir alt yapisal parcasi olarak déneme uydurulmustur” (Nafici,
1997:65).

1982 yilinda Kiiltlir ve islami Rehberlik Bakanhgi, film endistrisine
dair her tur faaliyetten sorumlu kilinmistir ve devrimin ilk aylarinda durdurulan

sinema faaliyetleri tekrar baglatiimigtir. Bakanlik tarafindan salonlarda hangi
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filmlerin gdsterilebilecegini tespit edecek bir Film ve Sinema Surasi
kurulmustur (Aktas, 2005: 35).

Yoénetmenlerin getirilen dizenlemeler c¢ergcevesinde yeni filmler
Uretmeye baglamasi zaman almistir ve 80’li yillarin ortalarina kadar bir
belirsizlik dbénemi yasanmigtir. Aktas, bu dbénemdeki filmlerde kadin
oyuncularin pek  bulunmayiginin, yasanan  tereddudin 6nemli
gbstergelerinden biri oldugunu belirtmektedir. Bu belirsizlik dénemi nedeniyle
televizyon 6n plana ¢ikmig ve televizyon kanallarinin yerli yapim ihtiyaci
nedeniyle televizyon dizilerinin yapimina énem verilmistir (Aktas, 2005:37).
Ancak Behram Beyzai, Abbas Kiyaristemi ve Daryus Mehrcuyi gibi eski
kusak ybnetmenlerin  6nclliginde sanatsal film calismalan da
surdirilmistir. Bu calismalara Muhsin Mahmelbaf, Rahsan Beni-itimad gibi

yeni isimler de katilmistir (Dabasi, 2004:24).

Devrimin siyasal ve sosyal alanda oldugu gibi kdlttrel alanda da
getirdigi duzenlemeler, yeni bir sinema dili ve estetigi arayiglarini tetiklemigtir.
Ali Seriati'nin sinemanin “islami gencligin duygu ve diisiincelerini sanatsal
yollarla ifadesi" olmasi gerektigi yonundeki ¢agrisindan yola gikarak Ayat film
sirketini kuran bazi gen¢ sinemacilar, “Nasil bir sinema?” sorusunun
cevaplandiriimasinda 6nemli galigmalar yapmislardir (Nafisi, 1997:58; Aktas,
2005:37).

Sinemada yerli yapimlarin tesvikinde ise, Humeyni’'nin agiklamalari
bir déniim noktasi olmustur. iran'a déner dénmez yaptigi ilk konusmada
sinema ve televizyonun toplumda fesada yol agmayacak sekilde faaliyetlerini
surdirmeleri gerektigini  bildirmis, televizyonda kadin oyuncularin ve
spikerlerin bulunmasina itiraz eden din adamlarini ise 'tag kafall' olarak
nitelendirmigtir (Yazgi¢,2005). Humeyni, Behegte Zehra isimli kitabinda
yayinlanan bir konusmasinda, "Biz sinemaya, radyoya ya da televizyona kargi
degiliz. Sinema modern bir icat olarak insanlarin egitimi yararina kullaniimasi
gereken bir aractir. Oysa bildiginiz gibi genglerimizi zehirlemek icin
kullanilmistir. Bizim karg! oldugumuz budur" demigtir (Nafici, 1997: 59).
Arsivlerden gikarttirarak izledigi Merhrcuyi'nin Gav (inek, 1969) filmini cok
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bedenen ve televizyonda da yayinlatan Humeyni; yabanci yapimlara karsi,
islami degerlere uygun bir sinema gelistiriimesi gerektigini belirtmistir. islami
sinemanin kriterlerini ise soyle aciklamigtir: “ilkin o filmde telkin edilen
degerler islami olmalidir. islami degerler nedir, lizerinde konusularak bu
degerlerin sahasini tespit etmek ve aydinlatmak mimkinddr. Elbette namaz
kilmayi d6gretmek bir Islami degerdir. Ama dogruluk, cesaret ve mukavemet
dgretmek de Islami degerlerdendir. Demek ki bu degerleri isleyen ve éven her
film gergekte islami igerige sahiptir. Bu, meselenin bir yoniddr. ikinci husus, o
filmde gayri islami sahneler yer almamalidir’ (Aktag, 2005: 108).

Devrim sonras! iran sinemasinin ciddi anlamda gelisim gésterdigi
ikinci dénemi, 1984'te Farabi Sinema Enstitlisi'nin kurulmasiyla ve Fecr
Film Festivali ile baslamistir. Farabi Enstitist kurdugu uzman ekibiyle;
prodiksiyon, finansman, egitim, arastirma ve arsiv gibi konularda ¢aligmalar
yaparak, iran sinemasi icin planlamalar yapmay: Ustlenmistir (Bliylkcoskun,
2005). Farabi Enstitist’nin devlet politikalarindan bagimsiz ve bilingli
hareket etmesi, ideolojik kaygilarin filmlerin Gslubuna yansimamasina dikkat
edilmesi, sanat sinemasinin tesviki, yerli hikayelerin ve duyarlklarin
desteklenmesi, Hollywood filmleriyle rekabet gibi bir kaygi bulunmamasi;
yOnetmenleri farkli arayiglar igin yureklendirmistir. Enstiti, gec¢mis
sinemacilardan farkh yeni bir sinemacilar toplulugu olusmasi igin sinema
egitimini de énemsemistir (Calkivik, 2006; Yazgi¢,2005). Bu bilingli yaklagim,
iran sinemasinin bir propaganda araci haline gelmesini engellemistir.
Boylece kendi toplumunun gergeklerine odaklanan iran sinemasi icin diinya

sinemasinda 6zgun bir yer edinme yolu agiimistir.

1987 sonrasi, teknolojide gelismenin, estetik tecriibe edinmenin ve
kaltarel akimlari tanimanin amaglandigi niteliksel gelisme dénemi olarak tarif
edilmektedir. Ozglin bir sinema ortaya konulmasi ve uygun bir sinema dili
olusturulmasi 6énemsenmistir. Bati sinema ekollerinin taklitgisi olmamalk,
maddeci bir bakigla hareket etmemek, sbéylenecek sézin dini bir mektebe
bagl olmasi gibi ilkelerden yola ¢ikilmigtir. Bununla birlikte; sloganlarla yUkla,

dindarlik adina formlarla ve kliselerle kapl filmler yapmanin hata olacagi
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6zellikle vurgulanmistir. Dini bir duyarhihdin sahibi olarak iglenen her konunun

dini sinema kapsamina girecegdi kabul edilmistir (Aktas, 2005:39,40).

GlUnimiz itibariyle Farabi Enstitiisti, iran’da yilda gekilen ortalama
seksen filmin ylzde seksenine destek vermektedir. Kurumun amaglarindan
biri de milli sinemalarini uluslararasi platformda tanitmaktir. 2010 yilinda yirmi
sekizincisi dizenlenen Fecr Film Festivali her yil farkli Ulkelerden konuklar
agirlamaktadir. Daha sonra organizasyona dahil olan Film Market'te ise iran

filmlerinin yani sira diger tlkelerin filmleri de tanitiimaktadir (Ozden, 2006).

1985‘ten itibaren Farabi Sinema Enstitisl, gbsterime girecek
yabanci filmleri de denetlemistir. Ozel tesebbiisiin (lkeye yabanci film
getirmesi yasaklanmistir. Enstitindn izniyle bir yilda gésterime giren yaklasik
kirk yabanci film, dlnya sinemalarinin en seckin ydnetmenlerinin en iyi
filmleri arasindan secilmistir. Amerikan filmlerine ise ciddi bir sansur
uygulanmistir. Bdylece, yapimcilarin ve seyircilerin  Amerikan filmlerinin

alisildik anlati yapisindan kurtulmalari hedeflenmigtir (Aktas, 2005:41).

Aktas(2005:41), Iran sinemasinin 90’larda iyiden iyiye fark edilen

niteliksel gelisimini saglayan etkenleri s6yle siralamaktadir:
1- 1984'ten sonra iran'a yabanci film girigi yasaklandi.

2- Tasra sinemacilarinin desteklenmesi politikasina bagll olarak,

mabhalli 6geler tasiyan senaryolar tesvik edilmeye baslandi.

3- Sinemada, 6zel kesimin yatirrm yapmasini saglayacak glven

ortaminin saglanmasi amaciyla vergi indirimlerine gidildi.

4- Sinema icin gerekli materyal ve techizat Uretilerek, dédeme
kolayliklariyla 6zel sektére dagitiliyordu.

Daha sonra Kiiltiir ve islami Rehberlik Bakanligi, filmleri estetik ve
icerik acisindan derecelendirme sistemini getirmistir. Filmler a,b,c,d seklinde
doért dlzeyde derecelendirilerek; kaliteli yapimlara daha fazla imkan
saglanmigtir. Buna gore kaliteli filmler, en ¢ok izleyici toplayan sezonlarda,

birinci sinif salonlarda ve daha uzun bir sire oynatilmis, bdylece gise gelirleri
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vasitasiyla yeni yapimlar tesvik edilmigtir. Ayrica, filmlerde diyaloglara disik
kaliteli dublaj yapilmasini énlemek icin htkimet, senkronize sesle filme almayi
tesvik etmistir. Bunun igin, senkronize sesle filme alma ydntemini tercih eden
sinemacilara Gg¢te bir fazla ham filmi, hikimetin belirledigi daha ucuz kurdan
satmigtir (Nafisi, 2003:770).

Devrim 6ncesinde kurulan ve 1983’te tekrar bir araya gelen Geng
Sinemacilar Dernegi de iran sinemasi igin énemli bir kurumdur. Abbas
KiyartGstemi, Mecit Mecidi gibi yonetmenlerin de i¢inde bulundugu dernek,
Farabi EnstitistG’'nden farkli bir kola ayrilarak c¢alismalarini sirdirmektedir.
2006 yili itibariyle dernegin, merkezi Tahran'da olmak Uzere elli bir subesi
mevcuttur. Bu subelerde gen¢ sinemacilara egitim vermek, sinema estetigini
kazandirabilmek ve en 6nemlisi izleyicide piyasadakinden farkl bir film izleme
anlayisi olusturabilmek icin c¢alismalar yurittlmektedir. Baglangicta montaj,
fotografcilik gibi egditimler alan 6grenciler daha sonra gruplar halinde kisa
filmler gcekmektedir. Bu calismalarda yerel olana isaret etmek ve kultarin

canliligini korumak dnemsenmektedir (Ozden, 2006).

Hamid Nafisi, yukarida anlattigimiz 1978’den 1990’lara uzanan bu
sureci temel 6zelliklerine gére; Gegis Dénemi (1978-1982), Saglamlastirma
Dénemi (1983-1986) ve Olgunlugun Sancilari Dénemi (1987-1994) olmak
Uzere U¢ bolume ayirmistir (Nafisi, 2003:769-770).

Irak ile yasanan Koérfez Savasi(1990-1991) sinema sektdriine de
damgasini vurmustur. Pek ¢ok alanda oldugu gibi sinema sektériinde de iran,
komsulari ile stper glcler arasinda birgok guglikle micadele etmigstir. Nafisi
bu dénemde yasanan zorluklari séyle siralamaktadir: Endistrideki degisik
sektorler arasindaki rekabet, sansir, yasalarin degisik yorumlari, estetik
talepler, ekipman ve teknik eleman eksikligi, teknik engeller, kamuoyunun
negatif bakisi ve kitlesel izleyici igin ¢ekici olan film Gretmenin ekonomik
zorluklari... Ancak, Humeyni isgal sirasinda sinema sektoriini de bu konuya
kanalize etmistir. Savas sirasinda savas konulu toplam elli alti film yapilmigtir.
Bu filmlerin Ggte ikisi savasma ve askeri operasyonlar tzerinde yodunlagirken

geri kalani da savagin sosyal ve psikolojik etkileri ile ilgilidir. Kendini kurban
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etme ve sorumluluk kavramlari da agirlikli olarak iglenmistir (Nafici, 1997:64-
67).

Savas sonrasindaki yillarda festivallere katilim ise iran sinemasi igin
onemli bir déneme¢ olmustur. Festivallerde kazanilan basarilar, iran
sinemasinin uluslararasi alanda varlik géstermesini saglamigtir. Festivaller,
hem sinema vasitasiyla Kérfez Savasi sonrasi Ulkenin imajini yenilemek igin,
hem de ekonomik kriz nedeniyle zora disen yerli film piyasasinin sermaye
gereksinimini  kargilayabilmek icin elverigli alanlar olarak goéraimastar
(Ferahmend, 2007:108). Bununla birlikte; popuUler sinema ve Hollywood
sinemasi arasinda sikismig ve alternatif, bagimsiz, populer olandan uzak
bicimde film Uretmek isteyen yonetmenler igin festivaller bir siginma alani
olmustur (Kirel, 2007:401).

Farabi EnstitisU tarafindan da filmler festivallere gdnderilmesi igin
tesvik edilmistir. 1986°dan itibaren iran filmlerinin uluslar arasi festivallere
kabul edilmesi igin ¢aligilmig, bu yizden filmlerin dis diinyanin anlayabilecegi
bir sinema diline sahip olmasi 6nemsenmigtir (Aktas, 2005:47).

Abbas Kiyarlistemi’'nin 1987 yapimi Arkadasimin Evi Nerede? isimli
filmi, 87-95 yillari arasinda lisvicre, Fransa, Belcika, italya ve Hollanda’'da
dizenlenen cgesitli film festivallerinde dduller kazanmistir. Bu film, uluslararasi
festivallerde kazandigi 6dullerle Iran sinemasinin uluslararasi boyutta
"gorundr" olmasini saglayan o6nemli bir galismadir. Kirel, filmin sade
Oykulemesi, kendine 6zgl sinema dili ve yavas temposu ile oldugu kadar
siradan insanin gunlik yasamina ait kuglk bir ayrintinin nasil ustalikla
filmlegtirilebilecegini gbstermesi agisindan da sasirtict bir deneyim sundugunu
belirtmektedir (Kirel, 2007:355).

1990-1997 yillar arasinda uluslar arasi festivallere 4053 katilm
gerceklestirilen ve 250 civarinda &diil kazanilan iran sinemasi (Tezcan,
1999), Amerika’da ilgi cekmeye baglamistir. 1998 yilinda bir Amerikan
firmasi, Mecid Mecidi'nin Betceha-yi Asuman (Cennetin Cocuklari, 1997)

isimli filmini yGz kirk sinemada gdstermek lzere satin almistir. Film, 1999
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yilinda En lyi Film dalinda Oscara aday gosterilmistir. Bu 6diile aday
gosterilen ilk iran filmidir (Aktag, 2006).

ilk olmalari nedeni séziinl ettigimiz bu iki drnekten bagka, 90 sonrasi
Yeni iran Sinemasi olarak nitelendirilen dénem, Muhsin Mahmelbaf, Samira
Mahmelbaf, Cafer Panahi, Kemal Tebrizi gibi yébnetmenlerin uluslar arasi

platformda kazandiklari bagarilarla doludur.

Faysal Soysal, Bat’'nin ilgisinin, iran sinemasinin siddet, cinsellik ve
hatta mesaj olgularini dolayli yoldan anlatmayi tercih ederek, Hollywood’un ve
Avrupa sinemasinin blyldk handikaplarindan ikisini asabilmesi ve insana,
onun sanatsal yondne zarar vermeden sdOrekli olumlu bir UGslup
belirlemesinden kaynaklandigini belirtir (Soysal, 2007). Nejat Ulusay ise iran
sinemasinin dinyada kazandi§i basarisini séyle aciklamaktadir: “iran
sinemasinda, gercekci bir himanizm, yogun bir kisisellik ve kurmacanin
dinyasinda olup bitenlerin, yaraticilarinin gtindelik deneyimlerinin bir parga-
siymis yanilsamasina neden olan bir yaklagim vardir. Bu ¢cercevede belgesel
ile kurmaca arasindaki gizginin sorgulanmasi, film yapim sdrecinin ve film
yonetmenlerinin merkezlerinde yer aldigi hikayeler araciligiyla sinemanin
kendine bakmasi sdz konusudur’ (Kanat, 2007: 11). iran sinemasi, insanin
insanla, kendisiyle ve tabiatla iligki kurma istegini yansitmasi; merhamet,
guzellik, dogruluk, vefa, sadakat, iman ve dostluk gibi kaybolan degerleri sade
bir dille ele almasi Batili seyirciyi yakalayan diger unsurlardir (Yazgi¢, 2005).

Ancak ginimidze kadar uzanan surecte, festival olgusu Ulke icinde
ve disinda bazi sorunlara da yol acmistir. Aktas, iran sinemasinda popiiler
sinemay! ifade eden “farsi film” ve “Batici, avangard, festivallik" filmler
seklinde bir ayrimin olustugunu belirtmektedir. Festivallik filmler Ulke icinde
ilgi cekmemekte, halk farsi filmlere olan ilgisini sUrdirmektedir (Aktas,
2005:164). Yani, Yeni iran Sinemas! kendi iilkesinde misafir pozisyonunda
kalmaktadir. Bununla birlikte festival jdrilerinin begenisi esas alindigindan,
tlke aleyhine film cekildigi, iran’in kirsal ve varos kesiminin fakir yasamlari
anlatilarak Ulkenin imajinin zedelendigi, dnceki yonetmenler taklit edilerek

iran sinemasinin kendini tekrar etmesine sebep olundugu gibi elestiriler de
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siklikla dile getiriimektedir (Ozden, 2006). Bu noktada, Bati'nin begendigi ve
O6dullendirdigi tarzda oykuller Uretmek adina "kendi kendilerine oryantalizm”
tuzagina dusme tehlikesi bas gostermektedir (Kirel, 2007:400). Muhsin
Mahmelbafin 2001 iran-Fransa ortak yapimi filmi Kandehar(Kandahar
Seferi) Batil bir ydonetmenden daha “otantik” ve “oryantalist” bir Gslubun
6rnegdi olarak gosterilmektedir (Blylukcoskun, 2005). Daryus Mehrcuyi ise bu
elestirilere karsi cikarak, festivallere yonelik film yapmanin kétd bir tavir
olmadigini belirtmektedir. Mehrcuyi'ye gbére halkin ragbet ettigi populer
sinemaya alternatif olarak Uretilen sanatsal filmler ancak festival ortaminda
paylasilabilmektedir. Dolayisiyla festivaller, sanatsal sinemayi kapitalist

sistem icerisinde ezilmekten korumaktadir (Ozden, 2008).

Bununla birlikte, bir devrim Ulkesi olmasi nedeniyle dis dinyada
edindigi olumsuz imaj, iran'dan festivallere kabul edilen her filmin, 80 iran
sinemasinin istisnai bir yapimi veya Iran'da sinema alaninda yanan bir
kivilcim olarak nitelendiriimektedir. Sinemanin iran toplumu igin dnemi ve
ybnetimin sinema alanindaki caligmalari g6z éninde bulundurulmamaktadir
(Aktas, 2005:48).

Nitekim bu elestiriler nedeniyle 90’li yillarda Farabi Enstitist’nin
kadrosunda yapilan degisiklik sonucu festivallere gbnderilen filmlerin
sayisinda azalma olmustur. Enstiti basarili calismalara destedini strdirmas
ancak Kltir ve Islami irsad Bakani Hatemi'nin istifasindan sonra hiikiimet,
iran sinemasinin uluslararasi faaliyetlerine ilgisiz kalmistir. Buna ragmen
festival katihmlar sirmUstir. 1997 secimlerinden sonra ise Sinema Dairesi,
yol gdbsterici sinema anlayisina son verme karari alarak sinemanin
sinemacilar tarafindan yénetilecegini bildirmistir. Bu dénemden sonra, iran
sinemasinin iflas etmemesi ve iranli seyircinin kaybedilmemesi igin
entelektlel ve farsi filmler arasinda denge kurulmasi hedeflenmistir
(Aktas,2005:169).
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2.3. IRAN SINEMASININ ARKA PLANINI OLUSTURAN FAKTORLER

iran'da sinema, siyasal ve sosyal degisim sireclerinin yani sira
ylzyillara dayanan geleneksel klltir ve sanatin etkisiyle sekillenmistir.
Mekan, oyuncu, tema ve bicimsel 6zellikler itibariyle farkli bir gercekgi sinema
dilinin insasinda bu sartlar etkili olmustur. Bu bdlimde, iran sinemasina
kaynaklik eden ve diinya sinemasinda 6zgun bir yer edinmesini saglayan bu

unsurlar incelenecektir.

2.3.1. iran’in Edebi ve Kiiltiirel Sanatlari

iran’in Sii islam kiltirinden gelen soézlii, yazili ve gérsel Kultir
driinleri ve yirminci yiizyilda etkili olan modern siir ve edebiyat eserleri iran’da
sinema zemininin olusmasina katki saglamistir. iran sinemasi, Dabasi’nin de
belirttigi Gzere geleneksel kiltirt gérsellige dénustiren bir islev kazanmig ve

iran’in en etkili kiltiirel araci haline gelmigtir (Dabasi, 2004:65, 220).

Musiki, agit, destan gibi sdzli kdlttGr GrUnleri ve seyircilerin de
katihmiyla yapilan sézla tiyatrolar; sinemanin siyasal ve kiltarel olarak
kabul edilmesinde &nemli bir etken olmustur. Kerbela vakasinin her
yildébniminde blyuk etkinliklerle canlandirildidi taziye gelenedi sayesinde;
temsil, taklit, oyuncu, izleyici gibi kavramlar halk kdltGrinde hali hazirda
mevcuttur. Gergekei filmlerde yer alan halkin iginden, dogal yasamdan
secilmis oyuncularin basarisi, bu edebi ve gbrsel sanatlara olan

asinaliklarindan kaynaklanmaktadir (Aktas, 2005; Soysal, 2007).

1930’lardan itibaren iran’in kiltirel hayatinda etkin olmaya
baglayan modern Fars siiri ve romani; sémargecilikle karsilagsmanin ilk
dénemlerinden itibaren siyasal muhalefetin iki 6énemli kolu olmustur.
Romanda Sadik Hidayet, siirde Niyma Yusic, toplumsal elestiride Celal Al-i
Ahmed donemin 6nde gelen entelektielleridir (Dabasi, 2004:16).

60’lardan itibaren ise sinema yazili kudltirin yerini almaya
baglamigtir. Bu siirecte, iran’in geleneksel kiiltlirii gibi modern yazili kiltiir

driinleri de sinema icin besin kaynagi olmustur. Ornegin, ticari sinemadan
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kopusun ilk isareti olarak degerlendirilen, Ferruh Gaffari'nin Shab-e Guzi
(Kamburun Gecesi, 1964) adli filmi, Fars edebiyatinin énemli eserlerinden
olan Binbir Gece Masallari'ndan ilhamla yapilmistir (Dabasi, 2004:34).
Edebiyat uyarlamalarina bir baska érmen ise ilk ciddi iran filmi olarak kabul
edilen Gav (inek, 1969)dir. Gav, modern Fars edebiyatinin
basyapitlarindan biri olarak kabul edilen Golam Hulseyin Saidi'nin Azadran-
e Bayal (Bayal''n Yasini Tutanlar, 1964) adli kitabindaki bir 6ykiden
beyazperdeye uyarlanmistir (Dabasi, 2004:220).

Fars dilinin s6z dizimi ve sdylenisindeki armoni, Glke edebiyat ve siirinin
gelisimine katki sagladigi gibi Iran sinemasinin anlati yapisina da zemin
olusturmaktadir. Siir ve sinema dilleri pek ¢ok agidan benzerlik tagimaktadir.
Yapisal ve kurgusal acidan her iki sanatta da kiguk birimlerden, blyltgde dogru,
timevarimsal bir sistem s6z konusudur. Siir kelime, dize ve misralardan
olugurken; sinema c¢ekim, sahne, bdlim seklinde parcalardan bir anlati
meydana getirir. Jiir insan zihninde imgesel goéruntller olustururken, sinema
bizzat goéruntller araciligiyla anlamlar meydana getirir. Bu acilardan siir ve
sinema benzerlikler gdstermektedir (Asiltirk, 2006:299). iran sinemasi,
esinlenme, goérintilerle siirsel bir anlatim olusturma ya da bizzat diyaloglarda

siirlere yer verilmesi gibi farkli sekillerde siirsel bir nitelik tagimaktadir.

Firdevsi, Hafiz, Mevlana, Sadi, Hayyam gibi klasik dénem
sairlerinin ardindan, Nima Yusic ile birlikte, serbest vezinle iran toplumunun
gerceklerini anlatmay1 hedefleyen yeni bir akim baslamistir. Modern Fars
siirinin temeli olarak kabul edilen bu akimin takipcileri olan Ehavan-i Salis,
Sepehri, Sehriyar ve Firig Ferruhzad gibi sairler, evrensel insani duygular
icinde yer alan samimi kisisel duygulari ele alan siirleriyle, iran sinemasina
rehberlik etmektedir (Sheibani, 2010 ve Soysal, 2009).

“Iran siir imgeleminde, bogulan ve sesi cikmayan kadin
duyarhhginin ikonik simgesi haline gelen” (Dabasi, 2004:19) Ferruhzad,
1962 yapimi Kara Ev isimli yirmi dakikalik filmiyle siirini sinemaya tagimistir.
Kara Ev, bir cizzam kolonisi hakkinda c¢ekilmis belgesel niteliginde bir

filmdir. Insanlar ecis biiciis kilan clizzam hastaliginin esir alamadigi, yok



58

edemedigi guzellikleri resmeden film, yerel bir éykiiden evrensel degerlere
uzanan anlatisiyla Yeni iran Sinemasrna énciilik eden bir eserdir (Kanat,
2007:35).

Ferruhzad, bir réportajinda sade siirsel dilini anlatirken sdyledigi s6zlerle
adeta iran sinemasinin en basat ézelliklerinden birini de tarif etmektedir: “Fars
dilinde sonsuz olanaklar var. Farscada sade bir dilde mesaj vermenin
olanagini kegfettim. Simdi sizinle konustugum kadar sade. Dil ve uyak olarak
ne kazandigimi sorarsaniz, ictenlik ve sadelik derim” (Shamisa, 1993, s. 255
akt. Sheibani, 2010).

Sepehri de, kati politik atmosferden uzak, depolitize ve gunlik
yasama hatta kendi yasamina iliskin siirleriyle iran sinemasina ilham
vermektedir. Ozellikle Kiyariistemi’nin sinema dili ile Sepehri ve Ferruhzad'in
siirleri arasinda 6nemli benzerlikler bulunmaktadir. Bu benzerligi dogayla
iligki, yerellik, gunlik yasamdan ayrintilar ve sade bir anlatim dili gibi
dzelliklerle 6zetleyebiliriz (Sheibani, 2010).

Ulke iginde ve disinda yénetmenleriyle taninan iran sinemasinin bu
niteligi de yazih kdltdr ile olan ontolojik bagindan kaynaklanmaktadir.
Hollywood sinemasinin oyuncular Uzerine konumlanan yapisini reddeden
iran sinemasinda star olgusu séz konusu degildir. Bu noktada auteur kurama
deginmekte fayda vardir. 1950°li yillarda auteur kuram, senaryo yazarinin
yazdiklarini gorsellestiren ybnetmenlere karsilik; &6zgur, dlslnce ve
duygularini kamerayi kalem gibi kullanarak “yazan” yénetmenleri tanimlamak
Uzere geligtiriimigtir. Auteur ydnetmen, gergeklestirdigi gérintl diizenlemesi,
kamera hareketleri vb. gibi 6zellikleri ile filme kigiligini yansitir. Birey olarak
kendisini filme koyar ve yarattigi bicemi ile auteur olur. Bbylece sinema;

resim, roman ve siir gibi bir anlatim araci olmaktadir (Biker, 2008:312).

iran sinemasinin siirle olan yakin iligkisi, 1930’larda gelisen ve Jean
Vigo’nun 6ncaliguni yaptigi "Siirsel Gergekgilik" akimini akla getirmektedir.
Jean Vigo’nun Hal ve Gidis Sifir (1933) ve L’Atalante (1934) filmlerinde,

“toplumdan insanlari oynatmasi, gindelik yagsam gercegini cocuklarin géziyle
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anlatmasi ve igtenlik, hoggorl, yasama baglilik gibi duygularin baskin olmas”
(Asiltirk, 2006:246) iran sinemasinin  bircok drnediyle benzerlik

gbstermektedir.

Goruldiga Uzere, iran edebiyati ile sinemasi arasinda gigli bir
iligki vardir. Bu iligkinin yeterli seviyede anlasiimasi, klasik ve modern
dénem iran kiltir ve medeniyeti Uzerine bash basina bir arastirmayi

gerektirmektedir.

2.3.2. iran’in egzotik dogasi ve yerel yasam mekanlari

Klasik ve modern Fars edebiyatinin énemli bir temasi olan
yolculuk, iran sinemasinda da yaygin bir motiftir. Uzaklik, ayrilik, kopukluk,
arayiglar, evsizlik, strgin gibi temalarin ele alindigi filmler; kigilerin bir
yerden bir yere giderken, dolasirken goérdukleri, yasadiklari, hissettikleri
Uzerine sekillenmektedir (Sheibani, 2010). Stidyo ortamlarinin disindaki
gercek mekanlarda cekilen bu filmler, iran’in yerel mekanlarini ve dogasini
tanitan bir belgesel niteligi kazanmaktadir. Yonetmenler igin yerel gergek
mekanlar, gergekgi anlati yapisina imkén saglayan énemli bir unsurdur.
Kisith  film bdtceleri icin de elverigli olan bu tarz filmlerde teknik
mikemmeliyet hedeflenmemektedir. Karakterlerin i¢ dinyalarini dramatize
etmekte yaygin bir bicimde kullanilan 6znel kamera yerine, karakterin o
cevredeki pozisyonunun aktarimi esastir (Mihrnaz, 2007: 255).

Mekan konusunda deginilmesi gereken konulardan biri de,
filmlerde kullanilan gergek mekéanlarin genellikle doga ve kamusal
alanlardan tercih ediliyor olmasidir. Bunun nedeni, mahremiyet olgusudur.
Sahsi ve hususi alanlari teghirden kacginarak, adeta tesettiriin sinematik bir
versiyonunu uygulayan yénetmenler, anlatacaklarini dis mekan ve kamusal

alan ¢ekimleriyle anlatmayi tercih etmektedirler (Mihrnaz, 2007:257).
izleyiciler acisindan gergek mekanlarin iglevi ise ¢ farkli izleyici
tipi Gzerinden degerlendiriimektedir. iran’da yasayan izleyiciler icin gergek

mekanlarda gergekgi bir Uslupla gekilen filmler, kente 6zgl politikadan
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uzaklasarak, varolugsal konulara yaklasmay! saglamaktadir. Batili bir
izleyici icin ise, iran’in egzotik giizellikleri ilgi cekmektedir. Hatta filmlerin
gercek mekanlarda gecmesi ve gercek kisilerin kullaniimasi, iran
sinemasinin  festivallerdeki basarisinin  nedenlerinden biri  olarak
gbsterilmektedir (Kasi, 2004). Filmlere belgesel niteligi kazandiran bu
gercek mekanlar, filmlerin yurtdisinda pazarlanabilirligini arttirmaktadir.
Batililar, kendi tlkelerinde bulamadiklari dogalligi ve egzotikligi bu filmlerde
gérmekten zevk almaktadirlar. Yurtdisinda yasayan iranli izleyiciler icin ise
bu filmler, memleketlerini ziyaret etmis hissi uyandirmaktadir. Ozellikle
iran-Irak savas! déneminde iran’a gidemeyen gurbetgci iranlilar, bu filmlere
akin etmiglerdir (Mihrnaz, 2007:129,252).

Filmlerde gercek yerel mekanlarin kullaniimasi, elestiri konusu da
olmaktadir. Bu elestiriler, yurtdisinda iran imajinin bu gériintiler nedeniyle
zedelendigi yo6nindedir. Modern sehirler yerine, fakir kirsal kesimin
gOsterilmesinin ~ Bat'nin  oryantalist bakigini  harekete gegirecedi
belirtimektedir. Batililarin filmlere turistik bir gezi gibi yaklastigi ve
kafalarindaki dogu imgesini bu filmler aracihdiyla pekistirdikleri ifade
edilmektedir (Mihrnaz, 2007:129,252). Hatta festivallerde derece almak igin
Ozellikle bu tdr filmlerin yapildigi da iddia edilmektedir. Muhammed Kagi
ise, bu iddialarin gergeklik tagimadigini belirterek, “Tum dinyadan birkag
sanatsal film gekmekle gdrevli bir jirinin, iran gibi bir Glkenin bedbahthgini
gbstermek ugruna temel hedeflerini bir kenara birakmayacak kadar

sanatsal onura sahip olsa gerektir’ demektedir (Kasi,2004).

Sonug olarak, mekan agisindan bir kiyas yapildiginda; genellikle
filmlerde mekanlar; filmin konusu, oyunculari, diyaloglari gibi dramatik
unsurlarin arka planinda kalirken, iran sinemasinda kullanilan gercek

mekanlar, sinematografik anlatimin bir unsuru olarak yer edinmektedir.
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2.3.3. islami Degerler

Siyasal ve sosyal hayatta oldugu gibi kiltlrel hayatta da etkin olan
islamiyet, iran sinemasinin sekillenmesinde énemli bir rol Ustlenmistir.
Devrimin ilk yillarinda Musliman ilahiyatgilar, gérsel temsilin her bigimine
kars! bir takim itirazlarda bulunmuslardir. Bu itirazlar felsefik ve doktriner bir
temele dayanmakta hatta bazilari, dogrudan Platon’un islam felsefesi
Uzerinde etkili olan goérUslerinden derlenmistir. D&6rt temel maddede

toplanan sz konusu itirazlar séyledir (Dabasi, 2004:4):

- Her tdrli yaratict gbrsel temsilin, imgelem yetisinin kiginin

mantigina galip gelmesine yol agacagi varsayimi

- Gergek seylerin gbérsel temsilleri Uzerine uzun slre kafa
yormanin, onlarin temsil ettigi gercekligi incelememize engel olacagi

dislncesi.
- islam dinine puta tapmanin yasak oldugu fikri

- Sadece Allah’a mahsus olan yaraticilik 6zelliginin ne sekilde

olursa olsun taklit edilmesinin giinah sayildigi dusincesi.

Bunlarin disinda, Sah dobneminde Ulkeye giren Amerikan
sinemasinin kultir ve ahlak Gzerindeki olumsuz etkisi, kadinlarin beyaz
perdede nasil gériinecekleri ve kadin-erkek iligkilerinin tasviri gibi konular da

sinemaya kars! ¢ikilmasinda etkin fakt6rlerdendir.

islam’in estetik ve sanat anlayisina uygunlugu konusunda yapilan
fikhi arastirmalar sonucu, 1sik zerreciklerinden perdeye yansiyan hareketli
gbruntinin putperestlik veya heykelcilik gibi esyanin taklidi olmadigina
kanaat edilmesi, sinemanin bir kdltir ve sanat faaliyeti olarak kabul
edilmesinde etkili olmustur (Aktag, 2005:85). Hatta sinemanin, etkin bir
teblig araci olarak kullanilabilecegi disunulmus, 6zellikle devrimden sonra
islami bir sinemanin olusturulup olusturulamayacag: Uzerine tartismalar
yapiimistir. Fakat Farabi Sinema Enstitist’'nin nitelikli kiltir ve disince
sinemasi hedefi gergevesinde, dini sinema seklinde bir kategori dogru

bulunmamistir. lyiyi, dogruyu, giizeli anlatan her filmin zaten islami olacagi
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kabul edilerek bu ydnde bir dizenleme anlayisi olusturulmustur (Aktas,
2005:109,126). Boylece filmlerin icerik ve bicimsel c¢ergevesinin
cizilmesinde islami degerler esas alinmistir. Bu konu sansiir olgusunu

beraberinde getirmektedir.

2.3.4. Sansiir Olgusu

Diinya kamuoyunda séz konusu iran sinemasi oldugunda en gok
tartisilan konu uygulanan sansir olmaktadir. Sansir genel olarak rejim
muhalifi filmlerin yani sira islami degerlere uygun olmayan filmlere
uygulanmaktadir. Sansir kurallarinin basinda mistehcen ve siddet icerikli

gbrantulerin filmlerde yer alamamasi gelmektedir.

Bu konuda 1982 yilinda hikumetin yaptidi bir dizenlemeyle,
sinema sektdértinde belirli bir politika olusturulmasini ve Pehlevi dbneminin
etkilerinin azaltilmasini amagclayan bir dizi kural ve dizenleme getirilmistir.
Butun filmler gbsterim izni almak igin, getirilen dizenlemeler gergevesinde
filmin Ozeti, senaryosu, oyuncu ve calisan kadrosu tamamlanmig filmin
onaylanigini gerektiren doért asamali bir onay slrecinden gegirilmektedir
(Nafisi, 2003:771).

Bir filmin yasaklanmasina yol agacak gerekgeler soyledir
(Nafici,1997:63):

- Dogrudan ya da dolayli olarak islami prensipleri, peygamberleri,
imamlari, Velayet-i Fikih (yUksek yargi), yonetim meclisini ya da hukukgulari

asagilamak

- Anayasada belirtilen islam ya da diger dinlerce kutsal sayilan

degerlere kuftr etmek,

- Tehlikeli aligkanlklar, yasadigi yollarla para kazanmayi

(kacakellik, soygun vb.), yozlasma, ahlaksizlik ve fahiseligi tesvik etmek,

- Renk, 1irk, dil, etnik kéken ve inan¢ acisindan bdtin insanlar
arasindaki esitligi inkar etmek,
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- Islami rejimin "Ne Dodu ne de Bati" politkasina karsi olarak

yabanci kultdr, ekonomi ve politikalarini dvmek ve tesvik etmek,

- Yabancilarin sémiurebilecedi bir sekilde Ulke politikalarini ve
cikarlarini agiklamak,

- Ayrintili siddet ve iskence sahneleri ile izleyiciyi rahatsiz etmek,
- Tarihi ve cografi gergekleri garpitmak,

- DOsuUk bitgeli sanatsal degeri olmayan filmler ile izleyicinin zevkini
disirmek,

Ulemanin film ¢ekimi sirasinda fikhi sinirlar ve engeller bakimindan

¢6zume kavusturulmasini gerekli saydigi gesitli hususlar ise sdyledir:

-Film musikisi ve film iginde sdylenen sarkilar; giincel ya da tarihi
hakikatleri tahrife dontk gériantiler;

-Peygamberin, imamlarin ve dini énclilerin tasviri;

-Hiristiyanlarin, Yahudilerin, Zerdlstilerin ve benzeri gayri islami

dinlere mensup kimselerin dini térenlerinin gérintaleri;
-Ehl-i kitaptan tesettirstiz kadinlarin goruntaleri;

-Sarap icmek gibi aslinda haram olan ve sonu haramla

neticelenecek fiillerin filme gekilmesi;

-iftira, giybet iceren veya bazi sahsiyetleri glliing duruma disiiren

sahneler;

-Seyircide korku uyandirmaylr amaclayan ve korkusuzca iglenen

cinayetleri ya da yankesicilik gibi sucglari gésteren sahneler.

islami  degerlere gore sekillenen bu kurallar, ydnetmen ve
yapimcilari bir kisithlik igcine soktugu icin elestirilse de, iran sinemasinin bu
kurallar ¢ergevesinde inga ettigi farkh sinema dili, uluslar arasi platformda
kazanilan basarilarda énem tasimaktadir. Bu kurallar iran'in toplumsal

yasaminda da yer aldigindan, bu toplumsal gercekligin sinemaya yansimasi,
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bir sansir olmaktan ¢ok iran sinemasinin gergekgiliginin bir boyutu olarak da

degerlendirilebilir.

Filmlerde, gunlik yasamdan siradan ve normal olaylarin konu
edilmesi, kahraman yaratmaktan kacginiimasi, kadin-erkek arasindaki ask
meselesini asil hedef haline getirmemesi, kot adam karakterlerine yer
vermemesi, herkese hatta 6nemsiz insanlara dahi ayni g6zle bakmasi, filmin
karakterleri arasindaki saibeden uzak insani iligki; bir insanin karsilik
beklemeden digerine yardim etmesi gibi temalar; Batililar i¢in sinemaya
oldugu kadar yasama dair de farkli ve yeni kavramlar sunmaktadir. Farabi
Sinema Enstitiisi’'niin yéneticilerinden Abdullah isfendiyari, Batililarin seks
ve siddet igeren filmlerle dolu olan diinya film piyasalarinda, iran filmlerini
kapali ve dumanli bir ortama giren temiz havaya benzettigini belirtmektedir
(Kasi, 2004).

iran sinemasinda uygulanan sansiir nedeniyle kadinin temsili icin
geligtirilen ortak anlatisal dizenlemeler, en ¢ok dikkat ¢eken konulardan biri
olmakla birlikte, iran sinemasi igin adeta bir kimlik haline gelmistir. Kadinlar
filmlerde ancak tesettlrli olarak yer alabilmektedir. Filmlerde kadinlarin kendi
akrabalarinin yaninda dahi 6rtili olmasi gergek yasamla celigkili bir durum
olusturmaktadir. Bu zorunluluk aile yasami ve agk iligkileri tasvirlerini
bozmakta ve sinemada kadin, resmi ve giderek marjinal bir konuma
gelmektedir (Nafici, 1997:65). Yénetmenler bu celigkili durum nedeniyle
filmlerinde yer alan kadinlari ev igi iligkilerde g6stermekten kagcinmaktadirlar.
Kadin karakterler disaridaki iligkileri icinde anlatilir. Kambur, genel olarak
erkeklerin alani olarak kabul edilen “digar’”da kadinin etkin bir yerde
konumlandirilmasiyla disarinin da, dolayisiyla iran sinemasinin da "disi" bir
karakter kazandigini belirtir (1999:65).

iran filmlerinde yer alan kadinlar mutlaka iffetli, Tanri korkusu olan
ve ¢ocuklarin egitiminden sorumlu yani toplumda énemli bir role sahip olarak
gbsterilmesine dikkat edilmektedir (Nafici, 1997:65). Ask ve cinselligin tasviri
sorun tegkil ettiginden, bu konularda kadin oyuncularin davraniglari kisitli

olmaktadir. Devrimin ilk zamanlarinda filmlerden neredeyse tamamen
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kaybolan kadinlarin sinemadaki varligi, Humeyni’nin 1987'de kadinlarin
perdede gosterilmesine ve onlara daha 6nemli roller verilmesine izin veren
fetvasiyla, ilerleyen vyillarda giderek artmigtir (Batur, 2004). Ancak c¢ekim
kompozisyonu, oyunculuk, dokunma ve erkek ile kadin oyuncular arasindaki
bakiglarin aktarilmasiyla ilgili, bir "bakma ve oynama terbiyesi'ni iceren yeni bir
film gekme grameri gelistiriimistir. Sinemada cinsel bir figlr olarak kullaniimaktan
kurtulan kadinlarin sunumlari, basit veya tek boyutlu degil; giderek karmagsik
teolojik, ideolojik, siyasal ve estetik dislncelerle dolu olmaya baslamistir
(Nafisi, 2003:770). Kadinin perdede dogru temsili adina Kiyarlistemi’nin On
(2002) ve Sirin (2008) filmleri yalnizca kadin oyuncularin yer aldigi énemli

orneklerdir.

Kadinlarin sinemada yer aligi ile ilgili halen siiren tartismalar, iran’da
kadin haklarinin gelisimine de zemin olusturmakta ve olumlu katkilar
saglamaktadir. Sinemada kadinlarla ilgili diizenlemeler, mahremiyet sinirlarinin
yok olmasiyla elestirilen diinya sinemalarina, mahremiyet degerlerine sahip bir
sinemanin naslil bir muhteva kazanacagina iligkin de bir tecribe sunmaktadir
(Aktas, 2005:297). Kadinlarin beyaz perdede gérinmesi sorunlara yol agtigi
icin kadinlar, oyuncu olarak degil, ydnetmen ve senarist, gérintli yénetmeni,
mizisyen olarak yer almaya baslamistir. Ozellikle son yillarda, kadinlar
kamera arkasinda da 6nemli calismalara imza atmaktadir. Rahsan Beni-
itimad, Tehmine Milani, Samira Mahmelbaf, Marziyeh Megkini, Meryem
Sahriyar, Tahmineh Ardekanig, Niki Kiremini vb. kadin ydnetmenler llke

icinde ve disinda 6nemli basarilar elde etmektedir (Batur, 2004).

Sansir sonucu ortaya c¢ilkan olgulardan biri de cocuk merkezli
Oykulerdir. YOnetmenler, sinemaya getirilen kurallari ¢ocuk oyuncularla
asmaya calismiglardir. Gink( c¢ocuklar yetiskinlere nazaran daha serbest
hareket edebilmekte, herkesle daha rahat iletisim kurabilmekte ve farkli
mekanlara girip cikabilmektedir. Cocuk merkezli filmlerde, yabancilasma,
issizlik, parcalanmig aileler gibi konular ele alinmakta ve iran toplumunun

gercekleri cocuklarin bakis acisindan yansitilmaktadir (Sadr, 2007:290,292).
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Bu filmler, yetigkinlerin diinyasina bir elegtiri niteligi de tagimaktadir.
Hayatin zorlugu kargisinda bir micadele ve gerilim iginde olan aile fertleri,
cocuklarin kugik sorunlarina kayitsiz kalmakta ve ¢ocuklar kendi dykuleriyle
bas basa birakilmaktadir. Cocuklarin hayata 6én yargisiz ve naif bakislari,
sorulamayacak bircok soruyu kolaylikla sorabilmelerini saglamis ve seyircileri
de soru sormaya yéneltmesi agisindan iran sinemasi icin dnemli bir unsur
olmustur (Batur, 2003:58). Gluneyli Yolcu (Pervez Sehbazi, 1997),
Arkadasimin Evi Nerede? (Abbas Kiyaristemi, 1987), Ayna(Cafer Panabhi,
1997), Kaplumbagalar da Ucar (Bahman Gobadi, 2004), Beyaz Balon (Cafer
Panahi, 1995), Sarhos Atlar Zamani (Bahman Gobadi, 2000), Elma (Samira
Mahmelbaf,1998) ve Cennetin Cocuklari (Mecid Mecidi, 1997) gibi filmler
6nemli oOrneklerdir. Kasi, ¢ocuk karakterlerin masumluklari yaninda
ideallestiriimis olgunluklari ve donandiklari fedakarlik, sevgi, dostluk gibi
insani duygularla; gelecege iliskin umutlari, yeni nesilleri temsil ettiklerini
belirtmektedir (Kasi,2004).

iran sinemasinda, rejime muhalif politik elestiri iceren filmler de
sansir olgusu cercevesinde tartigilmaktadir. Basta Muhsin Mahmelbaf olmak
Uzere Behruz Efhami, Hatemikiya ve Samira Mahmelbaf gibi yénetmenler,
filmlerinde politik konular da gindeme getiren ydnetmenlerdir. Mahmelbaf,
devrimin ilk zamanlarinda devrim yanlisi, sonrasinda ise reformu destekleyen
filmleriyle; basta kadin meselesi olmak Uzere pek ¢ok konuda elestirel bir
yaklagim getirerek politik iran sinemasina dnemli érnekler vermistir. Ancak,
muhalif filmlerin sansire ugramasi ve ekonomik destek veriimemesi
nedeniyle, Iran’in yeni siyasi sistemi ve bunun topluma yansimalarina iligkin
filmler yeterli seviyede Uretilememigtir. Bu durumda filmlerde sembolizmin
kullanilmasi ¢ikis yolu olarak géralmastir. Fakat yonetmenlerin ¢ogu, politik
angajmanlardan uzak durmayi ve filmlerini sansiure ugramayacak sekilde
yapmayi tercih etmiglerdir. Buna ragmen, 6zellikle tlke diginda, politik icerikli
olmayan filmlerde bile, politik elestirinin sembolik izi sOrGltr hale gelmistir
(Hagigi, 2007: 142).
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Kiyartstemi, siradan 6ykuleriyle politikadan uzak duran sinemacilara
ornektir. Ferahmend’e gore, Kiyartstemi’'nin filmlerinin politika kackinligi, elini
zayiflatmaktan ziyade, film festivallerinin politikanin geri planda yer aldigi,
yiksek sanatin 6ne ciktigi film zevkine hitap etmesi bakimindan elini
glglendiren bir tercihtir. Mulvey ise, Kiyartstemi’'nin filmlerinde politik igerik
olmamasina ragmen, yanilsama ve gergeklik Uzerinden sinemanin dogasini
irdeleyen yapisiyla izleyiciyi distinmeye davet ettigini, bdylece herhangi bir
ideolojik inanisa kargi supheci ve sorgulayici bir seyirci bigcimi olugturmayi
hedefledigini belirtmektedir (Mulvey, 2007: 318).

Sansir olgusu ile ilgili elestirilerin yaninda karsit gérisler de dile
getirilmektedir. 11. Ugan Slpirge Film Festivalinin konuklarindan iranli
kadin oyuncu ve yOnetmen Mania Akbari, rejimin dayatmalari mevcut
olmakla birlikte, “iran'da kadinlar eziliyor” séyleminin bir oyundan ibaret
oldugunu sdylemistir. Bu oyunu, hem diinyanin hem iranh kadinlarin hem de
temasini rejim elestirisinden alan iran filmlerinin cok sevdigini belirtmistir
(Karaca, 2008). Yonetmen Ferhad Mehranfer ise, devrimden sonra dért uzun
metrajli film ve otuz bes kisa film c¢ektigini; bu filmlerden uluslar arasi
yarismalarda on 6dal kazandigini ve bizim tezimizin aksine buguine kadar
devletten en ufak bir baski gérmedigini séylemektedir. Mehranfer, baski
oldugu takdirde bu filmleri gekemeyecegini, yarismalara yollayamayacagini,

oduller alamayacagini ifade etmektedir (Irtak, 2009).

GUndmazan dijital teknolojisinde sansuriin gok uygulanabilir olmadigi
da bilinen bir gercektir. Yasaklanan yerli ve yabanci filmler, korsan CD
piyasasinda rahatlikla bulunabilmektedir. Kemal Tebrizi’'nin 2004 yilinda
vizyona giren Marmulek filmi kapali gise oynamasina ragmen, mollalara
ybnelik elestirel yaklasimi nedeniyle sansdrlenmigtir. Ancak Tebrizi, buna
ragmen hemen her evde filmin CD’sinin var oldugunu belirtmektedir (Ozden,
2006).

Sonug olarak, iran sinemasi iginde bulundugu kiiltiirel ve siyasal
sureclerin olusturdugu sartlar, iran sinemasinin klasik anlati sinemasina olan

bagimlihg:r asmasina 6nemli bir katki saglamistir. YOonetmenler bdylece,
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kendi kultlrlerine ait anlamlandirma slreglerine geri dénmeye mecbur
kalmistir (Mulvey, 2007:322). iran sinemasi, gercekci bir anlati yapisinda,
kendi gercekliklerinden evrensel hakikatlere uzanan tiimevarimsal nitelikte bir
sinema dili geligtirmigtir.

Buraya kadar anlatigimiz iran sinemasinin arka planini olugturan
unsurlar gbéz 6ndnde bulundurularak, ilk bélimde belirledigimiz gercekgi
kuramin temel ézellikleri baglaminda iran sinemasinin genel sinematografik

6zelliklerini tespit etmek mimkuandar.

2.4. DEVRIM SONRASI IiRAN SINEMASININ SIiNEMATOGRAFIK
OZELLIKLERI

iran sinemasinin gercekgi kuram baglaminda genel sinematografik
Ozelliklerinin basinda minimalist olmasi gelmektedir. Teknik ve ekonomik
kosullarin yetersizliginden kaynaklanan bir kisithilik sonucu olabildigince
anlatisal siislemeden kaginan sade bir yaklagsim gdésteren minimalizm, iran
sinemasinin gelistigi siyasal ve kultlrel sartlarda elverigli bir sinema zemini
olusturmaktadir. Minimalist sinemanin bir bagska 6zelligi olan var oldugu
kiltiriin fotografini géstermesi acgisindan da iran sinemasi énemli érnekler
vermektedir (Kirel, 2007:379).

Sade 6ykilemenin gerektirdigi sekilde filmlerde; siradan bir dykinin
basit bir olay érgisilyle az sayida karakterle anlatimasi, iran sinemasinin
gercekci anlati yapisinin temel karakteristik 6zellikleridir (Kirel, 2007:380).
Oyunculuk vasfi olmayan gercek kisilerin yer aldiklari filmlerde iran'in kentsel
ve kirsal yodrelerindeki gercek mekanlar kullaniimaktadir. Béylece gergekgi
sinemanin hedefledigi sekilde anlati belgesele yaklagsmakta ve iran’in
yerlesim yerleri, dogasi, mimarisi, kaltlrl, sosyo-politik kogsullari ve yasam
bicimi hakkinda veriler sunmaktadir. Nitekim yukarida belirttigimiz Gzere
Batililarin iran sinemasina ilgisinin sebeplerinden biri de budur (Mihrnaz,
2007: 252).
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iran sinemasi, konu ve mekan bagdlaminda daraldikca zaman
baglaminda genislemektedir. Uzun planlarla saglanan, aksiyondan uzak
yavas ritim, yani zamanin dogal akisinda aktariimasi, filmlerin gergeklige
olabildigince yaklasmasini sagladigi gibi, dogal bir tasviri beraberinde
getirerek siirsel bir nitelik kazandirmaktadir. Bununla birlikte, siirde oldugu
gibi sinemada siirsel anlatim da, bazi bosluklar icerir. Bu bosluklari izleyicinin
kendisinin doldurmasi beklenir. Boylece filmlerde kesinlik kirllarak, gercegin
cok boyutluluguna ulasilir. izleyici béylelikle film siirecine distinsel olarak
katilma imkani bulur (Asiltlrk, 2006:304). Post- modernist sanatin de temel
konularindan olan kesinligin yoklugu ve ¢ok anlamlilik, iran séz konusu
oldugunda devrimin baskici ortamina baglanmakta ve ydnetmenlerin bdyle
sembolik bir anlatimi tercih ederek, sansdrden kurtulduklari ifade
edilmektedir (Kasi, 2004). Bu yaklasimin hakhlik payl bulunmakla beraber;
kesinligin yoklugu ve gercedin cok anlamliiginin islam disincesinin
dzelliklerinden biri oldugu g6z ardi edilmektedir. Bu noktada Bati ile islam
diglncesi arasinda gergegin algilanis bicimindeki farkhlik devreye
girmektedir. iran islam disincesinin dnemli isimlerinden Ali Seriati,
rasyonalizme dayanan Bati disuncesinin sadece gergekleri kegfetmeyi
hedefledigini fakat gerceklikten kast edilenin iki kere ikinin dort etmesi gibi
acik seyler oldugunu sdyler. Bunun ise hakikatle iligkisinin olmadigini,
sadece olgu ve fenomenlerin gesitli yonlerini tahlil ve analiz ettigini belirtir
(Seriati, 1998: 20, 298). Bati’nin pozitivizmin etkisiyle sosyal olgu ve olaylara
bile deneysel, yani tek bir sonucu gerektiren yaklagimi, kaltirel ¢aligmalara,
dolayisiyla sinemaya da yansimistir. Hollywood sinemasinda, belli kaliplari
tekrarlayan, kesin bir sonuca varan, kapal uclu éykileme esastir. Heidegger,
Batililarin sinemayi aragsallastirdidini ve "kamerayi izleyiciye yoneltiimis bir
silah" olarak kullandigini belirtir. Kaplan, bu ylzden ¢ok katmanli, ¢gok yonlu
bir idrak ve ifade bicimi olan sinemanin imkanlarinin yok oldugunu ifade
etmektedir (Kaplan, 2009a).

Yeni gercekgiler, sinemanin bahsettigimiz acmazini blydk délgtde

asmis olmakla birlikte; gercegi yalnizca tasvir etmis, sergilemiglerdir. Dogu
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kaltdrinin sinemaya kaynaklik eden tasavvufi gerceklik anlayisinda ise
temsil esastir. Asil olan duyurulmak istenendir. Sinematografik araglarin
tima, bu icerige hizmet eden, onu ileten, tamamlayan ve besleyen 6gdeler
olmaktadir. Bu noktada, olay yerine olgu 6n plana gegmektedir. Gergekgilik
timevarimsal bir nitelik kazanarak, olayin anlatimiyla sinirli kalmamakta,
evrensel bir olguya uzanan bir yola kapi a¢cmaktadir (Yalsizuganlar ve
digerleri, 1997:84,85).

Kaplan, iran sinemasinin klasik anlati sinemasini astigi gibi, gercegi
salt dig gdrantslyle sinirlayip, kabuga bir 6z atfetmeye kalkisan gercekgi
akimi da asarak, varlidi ve hakikati dolaysiz olarak idrak ve ifade etmeye
uzanan ¢ok katmanl bir kesif yolculuguna c¢iktigini belirtir (Kaplan, 2009b).
iran sinemasinin gercekgiligi, kiltirel ve dini arka planindan beslenen bir
‘olgu sinemas!” 06zelligi tasimaktadir. Dinya sinemasinda farkli bir yer

edinmesini saglayan faktorlerden biri de bu olsa gerektir.

iran sinemasi, gergekei anlatimi saglayan teknik uygulayimlari da
kullanmaktadir. Dogal 1s1k, sabit kamera hareketleri, uzun planlar, dublaj
yapiimamasi, 06zel efektlerin kullanilmamasi, montaj yerine kurgu gibi

bicimsel 6zellikler bunlarin basinda gelmektedir.

Sonug olarak, yukarida génderme yapilan kaynaklara dayanilarak,
iran sinemasinin temel igeriksel ve bicimsel 6zellikleri sematik olarak

asagidaki tabloda gdsterilmistir.

Tablo 3 - iran Sinemasinin Temel Ozellikleri

- Siradan insanlarin yasamini
anlatan basit ve yalin temalar

ele alinir.
KONU/TEMA:

- Direkt anlatimda politik

konulara yer verilmemektedir.

- Fedakarlik, sevgi, dostluk gibi
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temalar iglenir.

- Fars edebiyat ve siiriyle yakin

bir iligki icindedir.

OYKU:

- Mdastehcenlik ve siddet yer

almaz.

- Saibeli ve suc teskil eden

davraniglara yer verilmez.

- Kadin-erkek arasindaki ask

meselesi asil hedef haline

getirilmez.

- Gevsek oykuleme s6z
konusudur.

- Karakterlerin iligkileri

rastlantisaldir.

KARAKTERLERIN KONUMU:

- Star olgusu yoktur.

- Profesyonel oyuncu olmayan

Kisiler tercih edilir.

- Koth adam karakterlerine yer

verilmez.

- Kadin oyuncular perdede az
yer almakla birlikte ancak
tesettarlu olarak

gbrunebilmektedirler.

- Oykiler cocuk merkezlidir.

Gocuk karakterler agirhklidir.

DIYALOG:

Diyaloglar gunlik konusma dilinde
yazilmaktadir. Anlati diyalogdan c¢ok
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gbruntiye dayalidir.

- Iran’in yerel gercek mekanlari

MEKAN: kullanilir.

- Dis mekéanlarin agirhklidir.
AYDINLATMA: Dogal aydinlatma kullanilir.

- Kurgu olaylarin dogal akigini
KURGU: bozmaksizin yapilir.

- Ozel efektler kullaniimaz

) - Kamera hareketleri sabittir.

KAMERA HAREKETLERI:

- Uzun planlar kullanihr.

ZAMANIN KULLANIMI:

Zaman gercek degerinde aktarilir.

DUZ DEGISMECE VE
EGRETILEME:

- D0z degismece ve egretileme
ile kurulan sembolik anlatimla

politik muhalefet yapilir.

- Sembolik anlatim  ayrica,
timevarimsal yontemin geregi,
basit olaylardan evrensel
olgulara ulagmanin bir araci

olarak kullanilir.

COK ANLAMLILIK:

- Anlatimda kesinlik yoktur.

- Gok anlaml bir yap1 kurulur.

IZLEYiCININ KONUMU:

izleyicinin ~ filmi  yorumlamasina

imkan saglanir.
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Goruldigu tzere iran sinemasi, gercekgi sinemanin gogu 6zelligini
tagimaktadir. Ancak bu 6zellikler, geligtigi siyasal, sosyal ve kultirel sartlar
itibariyle bazi farkhliklar tagsimaktadir. Bununla birlikte bu sartlarin getirdigi

yalnizca iran’a 6zgii 6zellikler de mevcuttur.

Oniimiizdeki boélimde gercekci sinema ile iran sinemasinin
belirledigimiz &6zellikleri géz 6ntnde bulundurularak film ¢ézimlemeleri

yapilacakitir.



BOLUM 3
IRAN SINEMASINDAN ORNEK FiLM COZUMLEMELERI:

Uc Yénetmen Dért Film

Calismamizin  bu bélimiinde, iran sinemasindaki gercekgilik
yaklagimina 6rnek olarak dort film g¢dzimlenecektir. Bir dnceki bélimde
belirledigimiz gercekei kuramin ve iran sinemasinin temel kodlari araciigiyla
yapilacak olan ¢ézumleme, yaklasimin temel 6zelliklerini ortaya ¢ikarmada
yardimci olacaktir.

Arastirmada Abbas Kiyarlstemi'nin Khane-ye doust kodjast?
(Arkadasimin Evi Nerede?,1987), Cafer Panahi’nin Badkonake Sefid (Beyaz
Balon,1995), Mecid Mecidi'nin Betceha-yi Asuman (Cennetin Cocuklari,1997)
ve Panahinin Ayaneh (Ayna, 1997) filmleri ¢bziimlenecektir. iran sinemasi,
farkl pek ¢ok ybnetmenin ve farkli yapimlarin bulundugu zengin bir
sinemadir. Bu dort filmin tercih edilmesinde ise su etkenler s6z konusu

olmustur:

- Kiyartstemi, Mecidi ve Panahi, yeni dalga iran
sinemasinin 6nde gelen ydnetmenleri olarak, film yapim
sireclerinde birbirleriyle etkilesim halindedirler. Bu
etkilesim iran sinemasinda bir gelenek olusturmada énem
tasimaktadir. Sectigimiz filmler agisindan degerlendirecek
olursak; Beyaz Balon ve Cennetin  Cocuklari
Kiyaristemi’'nin senaryolaridir ve Panahi sinemaya

Kiyarlstemi’'nin asistani olarak basglamistir.

- Sectigimiz dort film de ¢ocuklarin dinyasina ait dykilerin
anlatildigi, cocuk oyuncularin basrolde olduklari filmlerdir.
Onceki bbélimlerde anlattigimiz gibi iran’in kiltirel ve
siyasal sartlari nedeniyle ¢ocuk filmleri, iran sinemasinin
ayirt edici 6zelliklerinden biri haline gelmistir. iran

sinemasi bir belgesel gibi dykiyl kendi icinde gelistirdigi
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igin farkh temalardaki filmlerin ¢ézimlenmesi, bulgularin
saglkli elde edilmesi icin sakincali olabilir. Bu ylzden
cocuk temal filmler tercih edilmistir. Bununla birlikte
kadin, savas, politika gibi temalarin tercih edilecegi filmler
baska arastirmalara konu olabilir.

- Ulkemizde iran sinemasindan 6rneklere ulasmak zor
olmaktadir. Yalnizca belli bir kesim tarafindan takip edilen
iran sinemasindan, ancak uluslar arasi platformda basari
gOstermis filmlere dublaj veya altyazi ile
ulagilabilmektedir. Bu nedenle dil sorununun agilmasi igin,

tlkemizde bulunan filmler arasindan bir tercih yapilmgtir.

Oncelikle sectigimiz filmlerin ydnetmenleri tanitilmis, ardindan
gercekci kuramin temel Ozellikleri badlaminda; konu, 6ykid, karakterlerin
konumu, diyalog, mekan, aydinlatma, kurgu, kamera hareketleri, ¢ekim
Olcekleri, zamanin kullanimi, diz degismece ve egretilemeler, belirsizlik ve

¢ok anlamlilik ve izleyicinin konumu agisindan film ¢ézimlemeleri yapilmigtir.

3.1. ABBAS KiYARUSTEMiI

iran sinemasinda 1960'arin sonlarinda baglayan ve Fiirug
Ferruhzad, Sohrab Sahit Sales, Behram Beyzayi ve Perviz Kimyavi gibi
ydnetmenlerin de dahil oldugu iran Yeni Dalga akimi yénetmenlerindendir.
Kiyaristemi, 1979 islam Devriminden sonra Ulkeyi terk ederek Bati Glkelerine

giden pek ¢ok yapimci ve yénetmenin aksine iran'da kalmay: tercih etmistir.

1990’h yillarda katildigi festivallerde aldigi ddillerle diinya ¢apinda
taninirlik kazanmistir. Ozellikle 1987 yapimi Arkadagimin Evi Nerede? filmi,
iran sinemasinin uluslararasi prestij kazanmasini saglamigtir. Hatta bir
dénem iran sinemas! bagl basina Kiyarlistemi ve filmleriyle temsil edilir

olmustur.

Kiyariistemi, iran’in ulusal ve uluslararas! siyasi ortaminda, savag

sonrasi donemde; bitin bunlardan uzaklasarak kamerasini basit, gunlik
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konulara gevirmistir. Ornegin Ev Odevi(1989) filminde Iran okullarindaki ev
O6devi sorunuyla, Arkadasimin Evi Nerede (1987) filminde de defterini
arkadasinin evine geri goétirmeye niyetlenen erkek cocugunun hikayesini
aktarmistir. Gordldagu tzere Kiyarlstemi'nin filmlerinde cocuklar énemli bir
unsurdur. Yénetmenin bu se¢iminde sansir olgusunu agsmak kadar, Tahran'daki
“Cocuklarin ve Genglerin Zihinsel Gelisimi Enstitist” ile irtibatinin da payi
vardir. Kiyaristemi, daha c¢ok kentli orta ve alt sinif ¢ocuklarn ve koylu
gocuklar Uzerinde odaklanmaktadir. Sadr'a gére, ¢ocuk temali filmlerinde
Kiyartistemi, adeta cocuklar araciligiyla savasin UrkiticO yizini mahkam
etmis ve dostlugun odagindaki temalari én plana ¢ikarmistir (Sadr, 2007:
296).

Abbas Kiyartstemi, filmlerinde gugcli bir sekilde modern Fars siiri ile
etkilesim halindedir. Diger cagdas sairler arasinda, Séhrab Sepehri (1928-
1989) ve FlrGg Ferruhzad'in (1935-1967) siirinin etkisi onun siirsel biciminde
aciktir (Shebani, 2010). Ayrica Hayyam ve Mevlana’dan da etkilendigini ifade

etmektedir.

Kiyaristemi mekéan, oyunculuk, konu ve teknik unsurlar agisindan
gercekgi bir sinema anlayigina sahiptir. Ancak, yanilsama ile gercek
arasindaki ince cizgiyi sorgulayan kendine has bir Uslup belirlemigtir. Bu
konuda Kiyaristemi, “Her =zaman, bir film seyretmekte oldugumuz
distncesinde olmaliyiz. Cok gergcek gérlnse bile... Seyircinin bir gercekligi
degdil bir film seyretmekte oldugunu goérmesi igin ekranin iki yanina yanip
sbnen iki ok koymak isterim. Yani bir film gerceklikten yola ¢ikarak bizim
kurdugumuz bir seydir. Bu yaklagim yeni filmlerimde artti ve daha da artacak.
Daha bilgili bir seyirciye ihtiyac duydugumu disinldyorum. Onlari esir alip
duygular Uzerinde oynamaya karsiyim. Seyirci bu duygusal santajdan
kurtuldugu zaman kendi efendisi olacak ve olgulari daha bilingli bir gozle
seyredecek. Duygusalliga kapilmadik¢ca kendimize ve bizi kugsatan dinyaya
egemen olabiliriz” (Kalari, 1999:66 akt. Kirel 2010) demektedir. Bdylece
Kiyaristemi, seyircinin olaylar ve kahramanlarla 6zdeglesmesine karsi

cikmakta ve filmlerin gergekgeiligine paralel olarak, izleyicilerin de gergekgi bir
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bakis acgisina sahip olmalarinin gerekliligini vurgulamaktadir. Bununla birlikte
filmlerindeki diyaloglarin, ginlik yasam diline uygun olmasini 6nemseyen
KiyarGstemi, oyunculara temay! verdigini ve diyaloglari kendilerinin
olusturmasini bekledigini belirtir (Zebil, 1997).

Kiyaristemi filmlerinin ana temalarindan birini “yasama sevinci’
olusturmaktadir. Cannes Film Festivali’nde Altin Palmiye kazanan Kirazin
Tadi adh filmde, intihara kalkisan bir adama herkes 6lim ve yasamla ilgili
6gat verir. Hic kimsenin nasihatini ciddiye almayan adam, “6limden sonra
dutun tadini alamayacaksin” diyen birinin bu sdéziyle sarsilir. Gergekten
intihar eyleminden vazgecip gecmeyeceg@i belli olmayan adam, bu s6z
lizerine kendine gelir (Batur, 2004). Ote yandan Kiyariistemi, kadin odakli
filmleriyle de dikkatleri gekmektedir. 2002 yapimi On filmi, bir kadinin gunlik
yasamini anlatmistir. 2008 yapimi Sirin filmi ise aralarinda Juliette
Binoche'un da bulundugu 112 iranli kadin oyuncunun bizim géremedigimiz
bir ekranda Husrev ile Sirin efsanesinin beyazperdeye aktariimis halini
seyrederken sergiledikleri portrelerinin ve dogal tepkilerinin bir kolajidir. 2010
yapimi Asli Gibidir ise iran’in mekan ve kiltiriinden tamamen bagimsiz bir
filmdir. Juliette Binoche ve William Shimell'in basrolde oldugu filmde Fransiz
bir yazar ile sanat galerisi sahibi olan bir kadinin italya’da karsilagsmasi ve
gezileri boyunca sanatta orijinal - kopya iligkisini temel alarak kadin - erkek
iligkisi Uzerine yaptiklari tartismayi ele almaktadir. Fransizca olarak ¢ekilen
film, Kiyarastemi’'nin dili Farsga olmayan ilk filmi olma 6zelligini tagmaktadir.
Ayrica, Kiyartstemi'nin ilk kez diinyaca Unli yildiz oyunculari oynattigi filmi
olmasiyla da dikkat ¢eken filmde, Kiyartstemi pek ¢ok konuda sira disi bir

Gizgiye gelse de, gergekgilik Uzerine kesiflerini sGrdirmektedir.

3.2. MECIiD MECIDI

Tiyatro egitimi alan Mecidi, Devrim sonrasinda sinema ile
ilgilenmeye baslamistir. ik olarak oyunculukla kariyerine baslayan Mecidi,

1990’ yillarda uzun metrajli filmler cekmeye baslamistir.
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En bilinen filmi 1997 yapimi Cennetin Cocuklari, 1999 yilinda iran
tarafindan “En lyi Yabanci Dilde Film” dalinda Akademi Odiillerine aday
gbsterilmistir. Bununla birlikte 1999 yapimi Cennetin Rengi, 2005 yapimi
Soégit Agaci ve 2008 yapimi Sercelerin Sarkisi filmleri dnemli yapitlandir.

Filmlerinin gogunda g¢ocuk merkezli konulari ele almaktadir. Bir
réportajinda g¢ocuklarin ¢ok saf, sade ve durGst dinyalarini sinemaya

aktarmak amaciyla bunu tercih ettigini belitmektedir (Yasa, 2009).

Mecid Mecidi'nin iranli meslektaglarindan en énemli farki net bir
islami bakisa sahip olmasidir. Bu baglamda Giiven, Mecidi igin su saptamayi
yapar: Filmlerinde ayet ve hadislerden esinlenen Mecidi, sinemay! insan
fitrati Uzerine yaptidi sanatsal bir arastirma olarak gérmektedir (Glven,
2009).

Mecidi’'nin filmleri gercekg¢i bir GUsluba sahiptir. En basat 6zelligi
filmlerinin yavas ritmidir. Gergek kisilerle, gercek mekanlarda g¢ektigi filmleri,

bicimsel 6zellikleri agisindan da gergekei akimin 6zelliklerini tagimaktadir.

3.3. CAFER PANAHI

Yeni dalga iran sinemasinin énemli yénetmenlerinden olan Panahi,
sinema ve televizyon egitiminin ardindan iran televizyonlari icin ¢alismalar
yapmis ve bir dénem Kiyarlstemi’nin asistanligini yaratmasttr. Ardindan
kendi filmlerini yapmaya baglamistir. ilk filmi 1995 yapimi Beyaz Balon ile
Cannes Film Festivalinde En lyi Film Odulini kazanmistir. Ayna (1997),
Daire (2000) ve Offside (2006) filmleri diger énemli filmleridir.

Panahi de gergekci bir sinema (slubuna sahiptir. "Sinema bir
yalandir. Ama iran sinemasi asla yalan sdylemez. iran sinemasi, yalanin
icinde gerceklige dogru bir adimdir ve hayati sinemada gergeklestirmeye
calisir." sozleriyle sinema anlayisini  dzetlemektedir (Ozen, 1998).
Kiyaristemi gibi Panahi de filmlerinde dislnsel bir boyut katmayi tercih
etmektedir. Bunu "Hollywood filmlerini seyrettigimizde, onlar izleyiciyi aptal

yerine koyuyorlar ve her seyi anlatiyorlar. Disltnce 6zgurligu yok orada. Her
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sey hesaplanmig, kaliplastiriimig. Ama biz filmlerimizde her zaman acik
noktalar birakiriz, izleyici distinmek zorunda” (Atam, 2005: 151 akt. Kirel,
2007:395) sozleriyle aciklamaktadir.

3.4. ARKADASIMIN EVi NEREDE?
Ozgiin Adi: Khane-Ye Doust Kodjast?
Senaryo: Abbas Kiyarlstemi
Yénetmen: Abbas Kiyaristemi
Goruntu Yonetmeni: Farhad Saba
Muzik: Amine Allah Hessine
Yapim: 1987 83 dakika

Oyuncular: Babek Ahmed Poor (Ahmet), Ahmed Ahmed Poor
(Mohamed Reda Nematzadeh), Kheda Barech Defai (6gretmen), iran Outari
(Anne), Ait Ansari (Baba)

Aldigi Odiiller: Fecr Film Festivalinde Altin Plak ve Jiri Ozel
6diilii(1987); isvicre Locarno Uluslararasi Film Festivali’nde Sanat Sinemalari
Konfederasyonu Odilii(1989), Bronz Leopar, Ekiimenik Jiiri Ozel Mansiyonu
ve Barclay Jirisi Odilii; Belgika Royal Film Archive Uluslararasi Film
Festival’nde En lyi Film Odilii(1990); Hollanda Amsterdam Cinekid
Uluslararasi Gocuk Filmleri Festivalinde CINEKID Oduilii(1992); italya Roma
Yaz Film Festivalinde En lyi Film Odiilti(1995).

3.4.1. Filmin Ozeti:

Ahmet sekiz yasinda bir ilkokul &grencisidir. O gin sert tavirh
O6gretmeni, Ahmet’in sira arkadasi Muhammed Riza’nin ddevini defterine
degil de kagida yaptigini goériince, ona kizar ve uzun uzun ev Odevlerini
yapmanin ve o&dev defterlerinin 6nemini anlatir. Odev yapmayanlarin

cezalandirilacagini soyler. Okul gikisinda Muhammed Riza yere diser,
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Ahmet ona yardim eder. Fakat bu sirada yanliglikla arkadasinin defterini alir.
Bunu eve déndiginde fark eder ve ¢ok endiselenir. Clnki 6gretmen, édevini
bir daha dizgin yapmazsa onu siniftan atacagini séylemistir. Ahmet, buna
sebep olmamak icin arkadasinin defterini mutlaka goétirmesi gerektigini
dusindr. Fakat arkadasinin evinin nerede oldugunu bilmemektedir. Annesine
durumu anlatarak izin ister ama annesi onu dinlemez. Onu, ekmek almasi
icin firna goénderir ve hemen dénlp 6devini yapmasini sdyler. Ahmet ise
bunu bir firsat bilip, defteri kazaginin altina saklayarak, arkadasinin evini
aramaya c¢ikar. Fakat bu zorlu bir yolculuk olacaktir. Clinku arkadasi baska
bir kdyde oturmaktadir. Ahmet patika yolu olan tepeyi ve ormani gecerek
arkadasinin kdéyldne ulasir fakat evi bir tarli bulamaz. Yolda karsilastigi
yetiskinler onun derdini bir tGrli anlamamakta ve ona yardimci olmamaktadir.
Sonunda arkadasini taniyan birinin kendi kéytne dogru gittigini égrenir. Onun
pesinden kosarak, tekrar kendi kdyline doner. Bu sirada dedesi, Ahmet’i
gorar ve onun diger kdyden geldigini anlayarak ona kizar. Ahmet, diger
kdyden gelen adama defalarca arkadagini taniyip tanimadigini sorar ama
adam kendi igleriyle mesguldir. Ahmet’i duymaz bile. Sonra tekrar diger kdye
dogru yola cikar. Ahmet de yine onu takip ederek, arkadasinin kdylne gelir.
Fakat yine evi bulamaz. Bu sirada hava da kararmistir. Sonunda karsilastigi
bir ihtiyar ona yardimci olur ve arkadasinin evini Ahmet'e gosterir. Bu arada
ihtiyar, Ahmet’e bir gicek hediye eder. Ahmet cicegi defterin arasina koyar.
Evi bulmus olmasina ragmen, vaktin cok ge¢ olmasindan dolay! kapiyi
calamaz ve gerisinin geriye evine doner. Eve ddondagunde ise hem kendi
O6devini hem de arkadasinin 6devini yapar. Ertesi gin okulda, 6gretmen
Odevleri kontrol etmeye baslar. Ahmet sinifta yoktur ve sira kendisine
yaklastikca Muhammed Riza endiseyle beklemektedir. Sonunda Ahmet
sinifa girer, arkadasina defterinin kendisinde kaldigini ama 6édevini yaptigini
sbyler. Bu sirada O6gretmen yanlarina gelir ve 6nce Ahmetin sonra
Muhammed Riza’'nin édevlerini kontrol ederek, onaylar. Bu sirada ihtiyar

adamin Ahmet’e hediye ettigi cicek defterin arasindan gériinmektedir.
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Arkadasimin Evi Nerede, bir cocugun géziinden iran toplumunun
yapisini elestirel bir gdzle irdelemektedir. Bununla birlikte, filmde yer alan
dostluk, sevgi, vefa, vicdan gibi unsurlar, filmin iran’da oldugu kadar
Avrupa’da da begenilmesinde etkili olmustur. Film, Kiyariistemi’nin ve iran
sinemasinin dinya sinemalari iginde yer almasini saglayan ilk filmlerden
biridir.

Filmin gergekg¢i kuramin temel kodlarn agisindan ¢ézimlemesinden
o6nce, ylzeysel bir okuma yapmak yararh olacaktir. Filmde yitik nesne,
Muhammed Riza'’nin evidir. Ahmet, film boyunca arkadasinin evini
aramaktadir. izlencesi budur. Ahmet’in bir géndereni yoktur. Ogretmenin
Muhammed Riza'yi okuldan atmasina sebep olmamak igin, defteri
arkadasina ulastirmasi  gerektigini dustntr. Godndereni  kendisidir.
Sorumlulugunu bilen, belli bir ama¢ dogrultusunda ne yaptiginin farkinda
olan, kararl bir karakter oldugu icin Ahmet konusan 6znedir.* Fakat Ahmet,
arkadasinin evini bilmedigi igin arayan 6zne konumunda kalmaktadir.
Engelleyiciler ise, Ahmet’i bir tirli anlamayan ve ona yardimci olamayan
yetiskinlerdir. Filmin sonunda, bir ihtiyarin yardimiyla arkadaginin evini bulur,
bdylece bilgi eksikligini giderir. Bu noktada 6zerk 6zne konumuna ulagir.
Fakat defteri arkadasina vermez. Artik yitik nesnesi arkadasinin defterini,
Odevi de yapiimisg sekilde ona ulastirmaktir. Ahmet, aksam gec saatte eve

dénmesine ve ailesinin ona kizmasina ragmen, hem kendisinin hem

* “Gostergebilimde cesitli dzne tipleri vardir. Bunlar, temelde iki baslik altinda incelenir: Ozne niteligi
olmayan ve 6zne. Bir kimlik, {i¢lii bir niteliksel diziyle gosterilir; olumluysa /ben/ olarak, olumsuzsa
“ben olmayan”, bir bagka deyisle /bagkasi/ ya da /6teki/ olarak kabul edilir. Ozne siniflamalarinda
temel olan, bilgi, istek ve giic kiplikleridir. Bu kipliklere gore 6zne tipleri soyledir: ‘Arayan 6zne’,
‘dogruluk 6znesi’, ‘bos 6zne’, ‘ayrilik 6znesi’, ‘karmasik 6zne’ ve ‘bicimsel 6zne’. Arayan 6zne, ‘Her
deger nesnesini isterim, her seyi yapmaya giiciim yeter, her seyi bilirim’ diyerek, kimligini /ben/
olarak kesinler ve kendi istegiyle hareket eder. Bu 6znenin programu, bilgi ve nesne iizerine kuruludur.
Dogruluk 6znesi, ‘Belli bir bilgi ve giictim var’ der; kendi giicliniin, bilgisinin sinirlarini bilir. Onu
yonlendiren sey bilmektir. Bos 6zne, kimligini olumsuz bir biitiin olarak tanimlayarak, ‘Hicbir deger
nesnesini istemem, hicbir sey yapmaya giiciim yetmez, hicbir sey bilmiyorum’ der. Istegi, giicii,
bilgisi olumsuz yonde oldugu igin, bos Ozne olarak konumlanir. Ayrilik Oznesi, ‘Bazi deger
nesnelerini tistlenmem, bilgi ve giiciim sinirhdir”  diyerek, kimligini kismi olarak olumsuzlar.
Bicimsel 0zne ise ozne olmanin gerektirdigi bilgi, istek ve gii¢c kipliklerinden herhangi birine sahip
olmayan, varlifini /ben/ olarak kesinlemeyen ve yalnizca bir eylemle var olan (yemek yapmak gibi)
eyleyendir. Bunlarin yani sira, kendi adina degil, kendisinden gii¢lii bir génderen adina hareket eden
‘karmagik 6zne’ vardir. Ozne bu durumda, ‘zorunda kalmak’ kipligi ile bagimlilik iligkisine girer,
kimligini ise, gonderenin giiciine ve disaridan dayattig1 istegine gore bicimlendirir. ” (Kiran, 1999:
157, 158 akt. Biiker, Akbulut, 2009: 22,23)
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arkadasinin 6devini yaparak, ertesi gun okula go6tirGr. Ne olursa olsun

hedefini yerine getiren Ahmet bdylece, dogruluk 6znesi olur.

3.4.2. “Arkadasimin Evi Nerede?” Filminin Gercek¢ci Kuramin Kodlari
Acisindan Degerlendirilmesi

Filmin konusu nedir?

Filmde, Ahmet isimli kl¢Uk bir cocugun, kendisinde kalan defterini
geri vermek icin, komsu kdyde oturan arkadasinin evini arayigi
anlatilmaktadir. Ahmet’in sinifi, 6gretmeni, evi ve arkadasinin evini ararken
rastladigi  kisi ve mekanlar iran toplumunun gerceklerine uygunluk
gOstermektedir. Ahmet’in bu macerasi sirasinda, bu unsurlar araciigiyla
iran’da toplumsal yagsama ve etkilerine iligkin bilgiler edinme firsati buluruz.
Goralduga Gzere direkt politik bir tema sdz konusu degildir. Ancak, filmin ana
temasini dostluk ve fedakarlik duygular olusturmakla beraber, Ahmet’in
arkadas! icin bu kadar endigelenmesinin temelinde 6gretmeninin sert ve
baskici tutumunun pay! da unutulmamalidir. Resmi otorite ile ilk kargilagsma
cogu toplumda oldugu gibi iran'da da ilkokulda &gretmen araciligiyla

olmaktadir.

iran sinemasinin dnemli dzelliklerinden biri olan edebiyatla iligki, bu
flmde de s6z konusudur. Film adini, Sepheri’nin ayni isimli siirinden
almaktadir:

Safak vakti ath sordu: "Arkadasin evi nerede ?"
Bir an durakladi gbkyuzu,
Yoldan gecen sundu karanlhigina kumun
Dudaklarindaki 1g1k dali
Ve parmagi ile kavaga isaret ederek séyledi:
"Agaca varmadan
Tanri distinden daha yegil bir sokak var, Orada,
Dogruluk kanatlari kadar mavidir Ask”

Erginligin arkasindan ¢ikan sokak
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Gideceksin sonuna dek

Yalnizlik gigegini dénerek

Cicege iki adim kala

Yerylizi efsanelerinin ebedi fiskiyesi éntinde,
Saydam bir korku saracak tenini.

Bir higirti duyacaksin,

Bir gocuk gbéreceksin

Samimi bir ortamda:

YUksek ¢inardaki i1s1k yuvasindan civciv aliyor.

Ona sor: "Arkadagin evi nerede?"

Oykiileme dzellikleri nelerdir?

Ahmet aslinda siradan bir okul gdnindedir. Fakat arkadasinin
defterini yanhslikla almasiyla birlikte filmin 6ykast, Ahmet'in defteri
arkadasina goétirme cabalari etrafinda sekillenir. Goruldigi Gzere, filmin
Oykisi Ahmet'in yagsaminin dogal akigi icinden ortaya c¢ikmigtir. Kamera
adeta Ahmet'i takip etmektedir. Film kurulmus degil, gercek yasam benzeri
bir 6yklye sahiptir. Bu 06zelligi itibariyle Kracauerin kavramlastirdigi
“bulunmus 6yk(” niteligi tagimaktadir. Oykii iginde gegmise veya gelecege
dénik referanslar yoktur. izleyici timiyle Ahmetin yasadi§i ana, onun
yasadigl “simdi’ye sahit olmaktadir. Olaylar Ahmet’in karsilastigi kisilere ve
onlarin ydénlendirmesine gére gelismektedir. Dolayisiyla, filmde olay 6rgusu

gevsek, karakterlerin iligkileri rastlantisaldir.

Bunlarin yani sira, iran sinemasinin kiltirel ve siyasal gelisim
sartlarina uygun olarak filmde, muastehcenlik ve siddet yer almamaktadir.
Saibeli ve su¢ teskil eden davraniglara yer verilmemigtir. Kadin-erkek
arasindaki ask meselesi konu edilmemigtir. Filmdeki kadinlar, yerel halktan
insanlardir ve yerel kiyafetler igindedirler. Ayrica iran sinemasinin bagat

Ozelliklerinden biri olarak gocuk merkezli bir 6yki s6z konusudur.
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Film karakterlerinin konumu nasildir?

Ahmet karakterini canlandiran Babek Ahmed Poor, profesyonel bir
oyuncu degildir. Bununla birlikte Ahmet, filmin bas karakteri olmakla birlikte,
bir film kahramani 6zelligi de tagimamaktadir. Ahmet’in eylemleri dedil,
yasamindan bir kesit dogal akisi iginde 6nem kazanmaktadir. Dolayisiyla
Ahmet de, bu dogal akis icinde hareket etmekte, izleyici gibi olaylari digsaridan

seyreden tanik konumunda bulunmaktadir.

Oyunculuk 6zellikleri nelerdir?

Filmde yer alan kigilerin kiyafetleri ve dis gértnusleri gercek hayata
uygundur. Abarti s6z konusu degildir. Dogal bir oyunculuk vardir. Ahmet’in
arkadasinin 6gretmeni kizmasi Uzerine aglayigi, izleyicinin zihninde “acaba
film cektiklerinin farkinda dedgiller de, olanlar ger¢cek mi zannediyorlar?”
sorusunu uyandirmaktadir. Keza, Ahmet’'in annesi, komsusu ve karsilastigi
diger kisiler de bdyledir. Sanki gercekten glnlik isleriyle mesgul olurken
Ahmet'i takip eden kamera ile filmin igine dahil olmus gibilerdir. Ahmet de bir
¢ocuk olmasina ve profesyonel olmamasina ragmen olduk¢ca dogal bir
oyunculuk sergilemektedir. Blydklerin onu anlamamasindan duydugu
sikintlyr ve endigeyi kendi dogal davranisi igerisinde yansitabilmektedir.
Gerek Ahmet, gerekse diger kisiler, izleyicide adeta kameradan habersizler
intibar uyandirmaktadir. Bu 0&zellikleri itibariyle film belgesel sinemaya

yaklagmaktadir.

Diyalog 6zellikleri nelerdir?

Film diyalogdan ¢ok goéruntld agirhkhidir. Diyaloglar hep ayni konu
Uzerinde asagi yukari ayni sekilde gecmektedir. Ahmet rastladigi kisilere,
arkadast Muhammed Riza’nin evinin nerede oldugunu sormaktadir. Bu
kisiler, Ahmet’e tam anlamiyla yardimci olmamakta, ya duymazdan gelmekte
ya da kisa cevaplar ve kisa yol tarifleriyle Ahmet’i adeta bagslarindan

savmaktadirlar. Bu kisilerin kendi aralarindaki konusmalari ise tamamen
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Oykiden bagimsizdir. Anlatinin gelisimi agisindan bir role sahip degildir.

Ancak sembolik anlatimi destekler niteliktedir.

Diyaloglar genel 6zellikleri itibariyle yerel konusma Uslubuna uygun
sekildedir. GUnlik konusma dilinde, sade ve anlasilirdir. Kisa cimlelerden

olusmaktadir.

Filmin basinda okulda gecen diyaloglarda 6gretmenin 6grencilere
hitaben yaptigi konusmalar agirliklidir. Ogrenciler ise dgretmenin sordugu
sorular gergevesinde konusabilmektedir. Diyaloglarda kitabi bir Uslup s6z
konusu degildir. Dogal bir konusma akisi vardir. Ahmet’in annesi ile
diyaloglari da dogal ve gunlik konusma diline uygun sekildedir. Ancak bu
diyaloglarda iletisim kopuklugu s6z konusudur. Ahmet arkadasinin defterinin
kendisinde kaldigini, ona goétirmesi gerektigini anlatmaya calisirken, annesi
derslerini bitirdikten sonra oynayabilecegini sdylemektedir. Annesi Ahmet’in

ne dedigine dikkat etmediginden, kendine gbre cevaplar vermektedir.

Stiidyo mu, yoksa gercek mekanlar mi kullanilmigtir?

Film, iran’in kuzeyinde yer alan Kéker kdylinde gekilmistir. Ahmet
Koker'de yasamaktadir. Ahmet, arkadasinin defterini vermek igin yasadigi
kdy olan Kbker’den, yakin bir kéye tek basina gitmeye ve arkadasinin evini
bulmaya c¢alismaktadir. Film, kéylun ger¢cek mekanlarinda ¢ekilmistir. Kéyun
sokaklari, evleri, kdyde yasayan insanlar, hatta evcil hayvanlar iran’da kirsal
alandaki yasama dair bilgiler sunmaktadir. Ayrica Ahmet’in bir kdéyden
digerine yaptigi yolculukta doga manzaralan gbéze carpmaktadir. Ahmet’in
gectigi ormanlar, yartdiuga yollar genis acih cekimlerle gdsteriimekte ve
bdylece iran’in dogal glizellikleri sergilenmektedir. Goruldigl tzere, filmde
mekan Oyku ve karakterler ile organik bir bag igindedir ve anlati agisindan
onemlidir. Oykil ve karakterlerin mekan ile organik bag iginde olmasi

inandiricilik, gergekgeilik agisindan ¢ok dnemlidir.

Kiyaristemi, Koker'de iki film daha c¢ekmistir. Arkadasimin Evi

Nerede?den sonra meydana gelen deprem sonrasinda, kdy yerle bir



86

olmustur. Kiyaristemi Ve Yasam Sdriyor (1992) filminde, bu deprem
sonrasl, bir baba-oglunun Tahran'dan Koéker'e, Arkadasimin Evi Nerede?
filmindeki iki kigUk ¢cocugu bulmak igin yaptiklari yolculugu anlatmig, Zeytin
Adaclari Altinda(1994) filminde ise, Ve Yasam Sirtyor filmindeki kisa bir
sahnenin cekimini konu almistir. Ug film de Kéker kdylinde gectigi icin Koker

Uclemesi olarak anilir.

Aydinlatma kullaniimig midir?

Film, stidyo yerine, gercek mekanlarda c¢ekildiginden, aydinlatma da
dogal haliyle kullanilmistir. Hatta gece sahneleri bile dogal 1sidiyla
yansitilmistir. Filmde, belirli aydinlatmalar veya gélgelendirmelerle, anlatinin
desteklenmesi gibi bir durum s6z konusu degildir.

Kurgu o6zellikleri nasildir?

Filmde kurgu, anlam yaratmada birincil konumda dedgildir. Paralel
kurgu yapiimamigtir. Kurgu, ¢ekimlerin anlamli bir strekliliginin kurulmasi
islevini gérmektedir. Bunun igin kesme esas alinmistir. Gekimler arasinda

gecis kesme ile yapilmistir. Ozel efektler kullanilmamistir.

Kamera devingen mi kullaniimistir?

Gergekei kuramin kamera hareketleri gergekgi filmlerde devingendir.
Gergek dinyanin sirekliligi yakalanmak istendiginden kesme ile birbirine
baglanmisg sabit cekimler yerine, devingen kamera hareketleriyle uzun
cekimler yapilir. inceleme konumuz olan fiimde, buna uygun sahneler
gbrilmektedir. Muhammed Riza’nin okul c¢ikisinda kosarken duismesi,
Ahmet’in onu gbérerek, yanina gelmesi, ona yardim ederek, cesmenin yanina
getirmesi, kameranin kaydirma hareketleriyle onlari takip etmesiyle tek bir
cekimde verilmigtir. Ayni sekilde, Ahmet’in evin avlusunda annesine yardim
etmesi, camasirlari getirmesi, kardesine bakmasi, komsudan su almasi,
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Odevlerini yapmaya baglarken, arkadasinin defterini aldigini fark etmesi ve
annesinden defteri gétirmek icin izin istemesi de kameranin kaydirma
hareketiyle olaylar takip etmesi ile aktariimistir. Cekimler arasi gecis kesme
ile saglanmaktadir. Ahmet’in diger kOye giderken gectigi yollarin gdsterildigi
sahnelerde de kamera devingen olarak kullaniimaktadir. Filmde, 6znel
kamera kullaniilmamigtir. Kamera tGgUncU bir g6z gibi olaylari takip eden bir
konumdadir. Kameraya goérintl veren oyuncu degil, oyuncuyu goérunttleyen

kamera s6z konusudur.

Uzun cekimler var midir?

Kamera hareketlerinin devingen olmasina bagli olarak, bahsedilen
sahnelerde gergekgi kuramin 6n goOrdigu sekilde uzun c¢ekimler yer

almaktadir.

Zamanin gercek degeri verilmis midir?

Simdinin Gzerine kurulu bir anlatiya sahip olan film, olaylarla es
zamanli olarak ilerlemektedir. Devingen kamera hareketleri ve uzun ¢ekimler
araciligiyla, saf gorsel ve sessel durumlara yer verilmektedir. Film zamanin
gercek degerinde ilerleyerek, Deleuze'in kavramlastirdigi zaman-imge

sinemasi 6zelligi kazanmaktadir.

Cekim olcekleri nasildir?

Filmde, g6z hizasinda c¢ekimler yapilmigtir. Ancak bu g6z hizasi
Ahmet'e gbre yani cocuklara gére ayarlanmistir. Mekanlar ve olaylar, bir
cocugun gorecedi seviyeden aktariimistir. Ornedin sinif sahnelerinde,
kamera &grencilerin hizasinda bulunmaktadir. Ogretmenin hizasindan,
dgrencilere Ustten bakan bir pozisyona yer verilmemistir. Cok yakin planlar
yoktur. En yakin planlar omuz ¢ekimden yapilmistir. Genellikle genis acili
cekimler vardir. Olaylarin gegtigi mekanlar rahat¢ca gdzlemlenebilmektedir.
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Sonuc olarak cekim acgilari, anlatiya dramatik bir 6ge olarak katkida

bulunmamaktadir.

Alan derinligi kullanilmis midir?

Cekimlerde alan derinligini saglamak igin &6zel objektif kullanilip
kullaniimadigini tespit etmek mumkin olmamigtir. Ancak filmde, goéruntu
izerinde 6zel efektlerle net ve flu kisimlar olusturulmamistir. izleyicinin bakig
ve ilgisinin yénlendiriimesi s6z konusu degildir. Gérlintilerde 6n ve arka
kisimlar net sekilde gbralmektedir. Bu ylzden alan derinligi 6zelligi tasidigini

sOyleyebiliriz.

Duz degismeceler ve egretilemeler kullaniimis midir?

Film, dogrudan politik bir icerige sahip olmamakla birlikte, bir
toplumsal elestiri niteligi tasimaktadir. Filmde yer alan mekanlar ve Kkisiler,
kisilerin iligkileri, iran’da yerel toplumsal yasamin diiz degismeceleridir. Parca
bitln iligkisi ile seyirci iran’daki toplumsal hayata iliskin bir dislnce
geligtirebilir. Kby ve cevresi dlizdegismecenin gerektirdigi gibi gbrsel olarak
betimlenmektedir. Bu betimlemeyi karakterlerin diyaloglar “kesmemekte”,
betimlemenin sarekliligi higbir ydntemle “bozulmamaktadir”. Egretilemeye yol
acacak benzetmeler yerine seyirci “parcanin” (kdylun ve gevresinin) yogun
betimlemesi ile bas basa birakilmaktadir. Bu acidan bitiskenlik* olarak

tanimlanan bir olgu filmde basattir.

Filmde c¢ocuklarin dinyasi-yetiskinlerin dinyasi karsithgr s6z
konusudur. Yetigkinler, gunlik islerin telagina kapilmig durumdadirlar.
Ahmet’in vicdan azabini, dostluk ve fedakarlik duygularini ya da endiselerini
anlayamamaktadirlar. Bu duygu derinligini yitirmis olmalarina ragmen,
kendilerini daha Ust bir yerde konumlamakta ve ¢ocuklari yetistirme, disipline
etme amaci gutmektedirler. Ahmet’in annesine ve dedesine kargi ¢ikisi ise,
aslinda onlar gibi duyarsiz olmaya karsi ¢ikistir. Ahmet’in arkadasina defteri
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gbtirmekteki kararliligi ve gayreti, vicdanin ve masumiyetin yetigkinlerin

dinyasina karsi yaptidi bir bagkaldiri niteligindedir.

Ahmet, iki kere kendi kdyu ile arkadaginin kdyl arasinda gider gelir.
Kosarak astigi kivrimli yollar, genis ¢ekimle yansitiimaktadir. Burada,
Ahmet'in  fedakarligi ve izlencesine duydugu given ve Kkararliidi
vurgulanmaktadir. Bununla birlikte, Dogu edebiyatinin sik¢ca rastlanan

temalarindan biri olan yol ve yolculuk, bu filmde de gérilmektedir.

Yetiskinlerin bulundugu kamusal alanlar, ¢ocuklar i¢in bir disiplin ve
sikismighk duygusu uyandirmaktadir. Bu sikismislik duygusu, 6égretmenin

sinifin kapi ve penceresini kapall tutmak icin cabasiyla vurgulanmaktadir

Filmde Gc¢ yas grubu vardir. Cocuklar, orta yashlar ve ihtiyarlar. Orta
yastakiler, yasam miicadelesine kapilmis durumdadir. ihtiyarlardan, Ahmet'in
dedesi statikoyu temsil etmektedir. Konusmalarinda babasinin kendisine
harclik vermeyi sik sik unuttugunu, fakat dévmeyi hic unutmadigini anlatir.
Kendi ¢ocuklarini ve torunlarini da bu sekilde yetistirmesi gerektigini sdyler.
Ahmet'e yardim eden ihtiyar ise sehri sevmediginden, tahta kapilar yerine
demir kapilarin yapilmasinin gereksiz oldugundan bahsetmektedir. Yagsamin
getirdigi yenilikleri anlamamaktadir. Ahmet ile beraber ytrtudukleri sahne eski
nesil ile yeni neslin karsithgini vurgulamaktadir. Bununla birlikte ihtiyar,
yardimseverligini ve fedakarhigini yitirmemistir. Ahmet’e arkadasinin evini
gOsterir ve ¢ok zor yurimesine ve yorulmasina ragmen geri dénerken ona
eslik eder. Bu ihtiyar, Ahmet’e bir gicek hediye etmigtir. Ahmet bu gicegi
arkadasinin defterinin arasina koymustur. Ertesi gin 0Ogretmen Odevleri
kontrol ederken, defterin yapraklari arasinda bu ¢igek gériinmektedir. Filmin
son sahnesi de budur. Cicek, adeta eski nesilden miras kalan dostluk ve
fedakarlik duygularini temsil etmektedir. Bdylece anliksal cagrisima dayali bir
edretilemeye donismekte, film uzun betimlemelerin arkasindan izleyiciye
distnmesi ve ¢agrisim yapmasi icin bir egretileme sunmaktadir. Ama ilging
olan cicek temsil ettigi kavramlarin yerine dogrudan bir benzetme iligkisi ile
degdil, yine defterin arasindan bir betimleme (gicek) ile ¢ikivermektedir.

Dogrudan yapilan benzetmelerde kesme ile gosterilen iki olgu, nesne
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arasinda benzerlik iligkisi kurulur. Burada artik ihtiyar adam ve onun temsil
ettigi her hangi bir nesne yoktur. Cigek tek basina betimleme ile egretilemeyi

yaratmaktadir.

Filmde yalnizca U¢ sahnede mulzik duyulmaktadir. Ahmet’in annesi
izin vermemesine ragmen, defteri arkadagina gétirmeye karar verdigi ve
evden cikarak diger kdye dogru kostugu sahnede, diger kdyden gelen
adamin pesinden tekrar gittigi sahnede ve son olarak defterin arasindaki
cice@in gorulmesiyle birlikte filmin bitis jeneriginde ayni mizik duyulmaktadir.
Bu ritmi ylOksek, yerel bir miziktir. Bu ¢ sahne, dostluk ve fedakarlk
duygusunun somut sekilde goérlaldigu sahnelerdir. Mazigin yUksek ritimli
olmasi ise azim, Kkararliik ve gelecege yobnelik bir umut duygusu
uyandirmaktadir. Béylece mizik de egdretilemeyi yaratmakta ve gicege destek

vermektedir.

Goraldaga Gzere, filmin sembolik anlatimlari, timevarimsal bir nitelik
tasimakta ve Ahmet’in yasadidi kiicik olaylardan hareketle vicdan, dostluk,

fedakarhk, azim, gayret gibi evrensel duygulara ulasiimaktadir.

Film belirsiz midir? Cok anlamlilik var midir?

Bazin'e gobre, Oykl gizem ve belirsizlige gereksinim duyar.
Belirsizligin sagladigi ¢ok anlamlilik sinema igin bir degerdir. Yukarda
acikladigimiz sembolik anlatimlardan da anlagilacagi Gzere, film ¢ok anlamli

bir yapiya sahiptir. Yapilan yorumlar kigiden kisiye degisebilir.

izleyicinin konumu nasildir?

Belirttigimiz Gzere izleyici, olaylari kargidan izler konumdadir.
Ozdeslesme sb6z konusu degildir. Bununla birlikte ¢ok anlamhligin ve
belirsizligin sagladigi bir yorumlama imkani séz konusudur. izleyicinin farkli
sahnelerden, farkli anlamlar ¢ikartmasi, bunlar Gzerine dislinmesi igin imkan

saglanmigtir.
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Film gecisli mi, gecissiz midir?

Film gegislidir. Ahmet’in arkadasinin defterini yanlighkla almasiyla
baslayan film, onun evini aramasiyla geligir ve Ahmet’in arkadasinin édevini
yaparak, ertesi giin 6gretmene gdstermesiyle film sona erer. Yani filmin bir

basi, ortasi ve sonu vardir.

Filmde 6zdeslesme mi, yabancilagma mi s6z konusudur?

Filmde, 6znel kamera kullaniimadigindan izleyici olaylara Ahmet’in
géziinden bakma imkanina sahip degildir. izleyici Ahmet'in yasadiklarina
disaridan bakan bir konumdadir. izleyicide bir 6zdeslesme duygusu
uyandirmaya yonelik sinematografik teknikler uygulanmamigtir. Bu ylUzden

filmde 6zdeslesme s6z konusu degildir.

Tek anlatim mi, cok anlatim mi vardir?

Filmde tek anlatim s6z konusudur. Film boyunca Ahmet’in dykisuni

takip ederiz. Yan ve paralel dykuler s6z konusu degildir.

Film ac¢ik uclu mudur, belirli bir sonu var midir?

Film belirli bir sona sahiptir. Ahmet’in arkadasinin defterini almasiyla
ortaya ¢ikan problem, onun 6devini de yaparak okula gétirmesiyle ¢ozalar.
Acik ugluluk s6z konusu degildir.

Filmde hoslanma mi, rahatsiz olma mi s6z konusudur?

Film, dissel bir dinya ortaya koyarak, izleyicileri bu duis icine
cekmemektedir. Gergekgi bir Uslupta cekilen film, izleyicinin film izledigi
bilincini yitirmesine imkan tanimaz. Bdylece izleyicide bir hoslanma duygusu

degil, rahatsiz olma ve sorgulama s6z konusu olmaktadir.
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Film yapinti mi, gercek midir?

Film, hayatin iginden ¢ikan basit dykisuyle ve anlatim 6zellikleriyle

gercekgei bir nitelik tagimaktadir.

3.5. BEYAZ BALON
Ozgiin Adi: Badkonake Sefid
Senaryo: Abbas Kiyarlstemi
Yonetmen: Cafer Panahi
Goruntu Yonetmeni: Farzad Jadat
Yapim: 1995, 1 saat 25 dakika

Oyuncular: Aida Mohammadkhani, Aliasghar Smadi, Anna

Borkowska, Asghar Barzegar, Fereshteh Sadre Orafaiy

Aldig Odiiller: Cannes Film Festivalinde En lyi Film Odiili (1995),
Kanada Sudbury Film Festivalinde En iyi Uluslararasi Film(1995), Brezilya
S&o Paulo Uluslararasi Film Festivalinde Uluslararasi Jiri Oduli (1995),

Tokyo Uluslararasi Film Festivalinde En lyi Film Odli (1995).

3.5.1. Filmin Ozeti

Film, Tahran’dan c¢argi goruntlleriyle baslar. Kalabalktan ve
ellerinde teflerle sarki sdyleyerek dikkanlari gezen renkli elbiseli ve siyah
yuzll “Haci Firuz” figurlerinden, baslar Uzerinde taginan yemek tepsilerinden,
o glnin Nevruz, yani yeni yil oldugunu anhyoruz. ilerleyen sahnelerde
karsimiza c¢ikacak karakterler de bu carsi sahnesinde bir sekilde izleyicinin
g6zline carpar. O sirada elinde aligverig torbalariyla, etrafina endiseyle
bakinan bir kadin gértntr. Kadin, kalabalik arasinda kizini kaybetmistir.
Oradan gecen baloncu g¢ocuga kizini gérip gdérmedigini sorar ve onun
gbsterdigi yonde ilerleyerek, klUclk Raziye'yi bulur. Aceleyle eve dogru

ybnelirler.
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Raziye, evdeki havuzlarinda bulunan siska baliklar yerine garsida
gbrdigu tombul ve solungaglari ylzerken dalgalanan sus baliklarindan
almasi igin annesine yalvarmaya basglar. Annesinin bu istegini geri
cevirmesine c¢ok 0zullr. Yolda, bir avluda etrafinda kalabalk bir erkek
toplulugu bulunan, yilan oynaticilarini goérarler. Raziye neler oldugunu
gOrmek ister ama annesi ona misaade etmez ve bdyle seyler izlemenin onun
icin iyi olmadigini séyler. Eve dénls yolu boyunca Raziye, sis baligi almak
icin annesine yalvarmaya devam eder. Eve geldiklerinde ise Agabeyi Ali,
babasinin sipariglerini almak Uzere evden c¢ikiyordur. Baba filmde somut
olarak gérinmemekte, sadece evin icinden sesi duyulmaktadir. Konugsma ton
ve Uslubundan aile icin bir gerginlik unsuru oldugu anlasiimaktadir. Ali
siparigleri alip déner ve camdan uzatir. Baba, sabun degil, sampuan
istedigini sdyleyerek, sabunu disari firlatir. Ali sampuan almak icin tekrar
gider. Bu sirada Raziye balik almak igin annesini ikna etmeye ¢alismaktadir.
Doéndigunde Raziye ona, Japon baligi almasi icin annesini ikna ederse ona
elindeki mavi balonu verecegini sdyler. Agabeyi ise dayilarinin hediye ettigi
diger balonlari da verirse yardim edecegini belirtir. iki kardes anlasirlar. Bu
sirada radyodan yeni yila yaklasik 70 dakika kaldigi anons edilmektedir. Ali,
sonunda annesini ikna etmeyi basarir. Ailenin son 500 timenini® Raziye'ye

verir ve para ustini getirmesini tembihler.

Raziye de parasi ve bos bir kavanozla begendigi bahgi almak igin
yola koyulur. Raziye, balik satan dikkéna giderken yolda daha &6nce
annesiyle birlikte gérdigda yilan oynaticilarini izlemeye baglar. Yilan oynatici,
Raziye’'nin parasini kavanozdan g¢eker alir ve gosterisinin bir pargasi haline
getirir. Raziye'ye, yilanin vicuduna dolanan paray! alabilirse, parayl geri
verecegini sdyler. Raziye aglamaya baslar ve annesinin bu paray! balk
almasi igin verdigini anlatir. Adam, Raziye’'nin (zintlslUne dayanamaz ve
parayl iade eder. Raziye kosarak, balik dikkanina gider ve almak istedigi
baligi gOsterir. Fakat o sirada parasini kaybettidini anlar. Satici, geldigi

yoldan geri dénerek parasini aramasini sdyler. O sirada dikkanda bulunan

5+ e
Iran para birimi
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kadin da Raziye’ye yardim eder. Sonunda parayi, yeni yil kutlamalar igin
kapatiimis olan bir dikk&nin kapisindaki mazgalin Gzerinde gérirler. Fakat o
sirada gecen motosikletin rlizgariyla para mazgalin icine diser. Kadin, yan
dikkanin sahibine parayi ¢ikartmak igin kiiglk kiza yardim etmesini rica eder
ve oradan ayrilir. O sirada Ali gelir. Ge¢ kaldigi igin Raziye'ye kizar. Raziye
ise cekinerek, paray! kaybettigini, sonra buldugunu fakat mazgalin igine

distaguna anlatir.

Ali ve Raziye buyuk bir gayretle parayi ¢ikartmak igin ¢ézum yollari
ararlar. GUnkd yeni yilla ¢ok az bir sire kalmistir ve dikkénlar bir hafta
streyle kapanacaktir. Ali, 6nce yan taraftaki terzi dikkaninin sahibinden
kepengi indirmek icin kullandigi ucu kancall sopay! ister. Fakat bununla
paray! ¢ikartamazlar. Ali, kapali dikkanin sahibinin evinin adresini ister ve
onu cagirmaya gider. Raziye agabeyini beklerken yanina bir asker gelir.
Asker, Raziye'yle sohbet etmek istemektedir. Ama annesi yabancilarla
konugmamasi gerektigini sdylediginden Raziye, ters ve ¢ekingen davranir.
Asker ise onun gilvenini kazanmaya calisir. O sirada agabeyi geri déner ve
askerle konustugu icin Raziye’ye kizar. Dikkan sahibinin banyo yaptigini, isi
bitince gelebilecegini sdyler. O sirada, filmin basinda gérdigimiz baloncu
gocuk gorunur. Ali kosarak onun balonlarinin asili oldugu sopay! alir. Baloncu
cocuk ise onun kalan UGg¢ balonunu caldigini zanneder. Kavga etmeye
baslarlar. Sonunda Raziye'nin de cabalarlyla durum anlasilir. Sonunda
akillarina bir fikir gelir. Sopanin ucuna bir sakiz yapistirarak, parayi
cikarabileceklerini disunurler. Ali kosarak, sakiz almaya gider fakat yaninda
para yoktur. Yol kenarinda sakiz satan kor bir saticiya rast gelir. Adam
gbérmeden bir tane sakiz almayi disindr. Ama yapamaz. Gerisinin geriye
doéner. D6ndugunde baloncu gocugun sakiz aldigini gorar. Baloncu gocugun
son iki balonu da satilmistir ve sopada sadece beyaz bir balon kalmistir. Ugli
de birer sakiz alir ve cignemeye baslarlar. Sopaya yapistirdiklari sakizla
paray! sirayla ¢cikartmaya calisirlar. Bu ¢aba, G¢ cocugun arasinda adeta bir
oyuna doénlslr. Sonunda sakiz, paraya yapisir ve parayl mazgaldan

cikartmayi basarirlar. O sirada dikkanin sahibi de yardim etmek igin
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gelmistir. Ali ve Raziye, parayi alir ve kogarak uzaklagirlar. Baloncu gocuk ise
tek basina kalmigtir. O sirada, yilan oynaticilari ve birkag kisi yoldan geger.
Ali ve Raziye, ellerinde aldiklari balikla tekrar kosarak eve dogru giderler.
Film, baloncu cocukla sona erer. Baloncu ¢cocuk, Raziye ve Ali’nin ardindan
bir slre bakar ve elinde kalan son balonunu, beyaz balonu satacagi

muUsterisini aramaya koyulur.

Panahi'nin Kiyaristemi’nin asistanhigindan sonra yaptidi ilk uzun
metrajli filmi olan Beyaz Balon'u 6zne konumlari baglaminda ¢ézimlemeye
baslamak daha sonraki irdelemeler igin yararlh olacaktir. Raziye’nin yitik
nesnesi japon balgidir (n1), izlencesi ise o balgi almay! bagarmaktir. Bu
izlencede ikincil yitik nesne (n2) paradir. Raziye filmin basindan itibaren para
ile ilgili sorunlar yasar. Once annesini para vermesi icin cok zor ikna eder.
Baligi kendisi istemis ve almaya da kendisi gitmigtir. Acikgasi izlencesini
kendisi kurmustur. Daha sonra annesinin verdigi para, iki kez elinden ¢ikar.
Raziye, paray! geri alma, bulma ve kurtarma g¢abalari igindedir. Bu ylzden
Raziye karakteri arayan Oznedir. Raziye baligi almayr ¢ok istemektedir.
Ancak, higbir zaman 6zerk 6zne olmaz. Clnku, kugtk bir gocuk oldugu igin
izlencesini tamamlayacak gucu ve bilgisi yoktur. Raziye’nin birinci yardimcisi
agabeyi Ali'dir. Film sUresince carsidaki yasl kadin, terzi esnaf ve en son
Afgan balon saticisi da Raziye’'ye yardimci olur. Raziye sonunda, parayi
buldugunda arayan 6zne olmaktan kurtulur, her seye ragmen izlencesini

yerine getirdigi icin dogruluk 6znesi konumuna ¢ikar.

Balon saticisi Afgan ¢ocuk ise filmde ¢ok az yer almasina ragmen,
hem filmin adini aldigi beyaz balon ona ait oldugu igin hem de filmin baginda
ve sonunda annesine ve Raziye’'ye yardimci oldugu igin 6nemli bir
karakterdir. Nitekim filmin son sahnesi de onunla sona erer. Afgan gocuk, bir
karakter olarak filme dahil oldugunda, izlencesi mazgala disen parayi
kurtarmak olur. Bunu yapabilecek istegi, glcu ve bilgisi vardir. Parayi
kurtarmayi basarir. Filmde 6zerk 6zne konumundaki tek karakter Afgan

cocuktur.
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3.5.2. “Beyaz Balon” Filminin Gergcekci Kuramin Kodlar1 Acisindan
Degerlendirilmesi

Filmin konusu nedir?

Film, yedi yasindaki Raziye'nin bir sts balidi almasi i¢in kendisine
verilen parayl kaybedince yillmayip parayl geri almak igin verdigi ugrasi
anlatmaktadir. Bu basit éykinin arka planinda izleyici, iran toplumunun

sosyal ve kultlrel yapisindan bir kesit izleme firsati bulur.

iran takvimine gére nevruz, yihn ilk ginind temsil eder. ilkbahar
gundénimine denk gelen nevruz, ginin herhangi bir saatine denk gelebilir.
Bu ylzden filmde henlz gUndiz olmasina ragmen, yeni yila yaklasik 80
dakika kaldigi belirtiimektedir.

Nevruz, pek ¢ok dodu ve Asya llkesinde oldugu gibi iran’da da
senliklerle kutlanir. Kutlamalarin basinda ise geleneksel “haft sin” denen
sofra yer alir. Haft, sofra; sin ise yedi manasina gelir. Yani bu sofrada “s”
harfiyle baslayan yedi yiyecek bulunur. Sofraya ayrica, Kuran-1 Kerim, gigek
gibi eklemeler yapilir. Filmden de anladigimiz Gzere en yaygin olani ise,
hayati temsil eden siis baliklarinin sofralari siislemesidir. iste bu yiizden
Raziye icin tombul ve adeta dans eder gibi solungaclari dalgalanarak ytzen
sus bahgi ¢cok 6nemlidir. Yani, Raziye'nin bir sis bahgi alma ¢abalari, basit
ve anlik bir hevesten ziyade; kdltdrel derinligi olan bir arka plana

dayanmaktadir.

Gorulduglu Uzere, film son derece basit bir konuya sahip olmakla
birlikte, iran’in énemli geleneklerinden biri olan nevruz giinii ve kutlamalari
tzerine kurulmustur. Bu gelenekleri bilmeyen izleyiciler igin film ilk basta tam
anlamlandirilamamaktadir. Ancak film, hem iran toplumunun nevruz
gunindeki yasamindan bir kesit sunmasi agisindan bilgilendirici olmakta,
hem de nevruz kultirayle ilgili bilgi edinmesi icin izleyiciyi tegvik etmektedir.

Bu 6zelligi itibariyle film, belgesel bir nitelik kazanmaktadir.
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Oykiileme dzellikleri nelerdir?

Soyut ve hayali 6gelerin yer almadigi film, gercek yasama uygun
sekilde geligir. Bir nevruz guninde, yeni yila kalan son bir bucuk saatte,
kicuk bir kizin yasadiklarini es zamanh olarak anlatan film, Bazin’in
6ngordigu sekilde, kurulmus-yapinti degil, gergek yagsamdan c¢ikip gelen bir
Oykiye sahiptir. Bu 6zelligi itibariyle, Kracauer’in bulunmus 6ykld olarak
kavramlastirdigi 6yku niteligi filmde gdzlenmektedir. Nevruz kutlamasi igin
annesiyle carsiya giden Raziye, gérdigu balklardan almak ister ve bdylece
olaylar baslar. iran sinemasinin basat 6zelliklerinden biri olan cocuk merkezli
oykuleme bu filmde de gérilmektedir. Film, Raziye’nin karsilastigr durum ve
kisilere gore gelismektedir. Karakterlerin iligkileri rastlantisaldir ve éykl yapisi
gevsektir. Bununla birlikte, iran sinemasina 6zgi sartlarin 6ngérdiigi sekilde,
kadin-erkek iliskileri konu edilmemektedir. Oyle ki Raziye’nin babasini filmde
hic gérmeyiz. Siddet ve mistehcenlik yer almaz. Saibeli ve sug teskil eden
davraniglara yer veriimemistir. iran sinemasinin kurallarindan biri olarak,
kadinlarin ortila olmalarn sarti, filmdeki diger kadinlarda oldugu gibi Kiguk
Raziye’de de uygulanmigtir. Raziye, film boyunca basértisiyle
bulunmaktadir.

Film karakterlerinin konumu nasildir?

Oykii Raziye’nin yeni yila son dakikalarda yasadiklari etrafinda
sekillenmekte ve onun bakis acgisiyla sunulmaktadir. Ancak Raziye, klasik
anlatinin 6ngérdigu sekilde bir film kahramani niteligi tagimamaktadir. Clnki
Ozerk 6zne degildir. Edimini kendisi gergeklestiremez. Yitik nesnesine ancak
yardimcilari ile ulagabilmektedir. Bununla birlikte izlencesinden asla
vazgec¢cmez ve filmin baskarakteri olarak 6n plandadir. Filmde gelisen olaylar
icinde Raziye'nin nasil bir durumda bulundugunu ve onun duygusal tepkilerini

izleriz.

Filmin, son sahnelerde bir karakter olarak filme dahil olan Afgan

baloncu ¢ocukla sona ermesi ve filmin adinin da onun elinde kalan “beyaz
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balon” olmasi, Raziye’'ye film kahramani niteligi ylUklenmedigini

gbstermektedir.

Oyunculuk 6zellikleri nelerdir?

Film karakterlerinin dig gdrtntmleri, kiyafetleri gercek hayata
uygundur. Karakterlerin jest ve mimiklerinde abarti s6z konusu degildir.
Dogal bir oyunculuk sergilenmektedir. Ozellikle profesyonel bir oyuncu
olmayan Aida Mohammadkhani'nin oynadigi Raziye karakterinin 0zUntd,
endise, mutluluk gibi duygusal tepkilerini oldukca gercekci sekilde

yansitmaktadir.

Diyalog 6zellikleri nelerdir?

Filmin diyaloglari, gtinlik konusma diline uygundur. Filmde her sey
gercekei bir bicimde anlatildigindan, hayatin dogal akisini bozacak kitabi bir
aslup kullanilmamustir.  Filmin diyaloglarini, Raziye’nin i¢inde bulundugu
durumu anlattigr cimleleri, sorulari ve diger insanlarin ona verdikleri cevaplar
olusturmaktadir. Yani filmin genel 6zelligine uygun olarak, diyaloglar da
cocuk merkezlidir. Bu ylzden sade ve anlasilir bir dil hakimdir. Filmde
problemin izah edilmesi ve ¢6zim &nerileri sunulmasi agisindan, diyaloglar
anlatinin gelismesinde tamamlayici bir rol oynamaktadir. Anlatidan bagimsiz
degildir. Ancak problem, diyalogdan cok gérintlyle ortaya konulmakta ve

¢6zime kavusturulmaktadir.

Stiidyo mu, yoksa gercek mekanlar mi kullanilmigtir?

Film, stidyoda degil, gercek mekanlarda c¢ekilmistir. Tahran’'in
gercek sokaklari ve carsilari mekan olarak kullaniimistir. Bu mekanlarin,
nevruz guninde nasil oldugu gercekci bir sekilde tasvir edilmigtir. Ev
sahnelerinin ¢ekimi de gercek bir mekanda gerceklestiriimistir. Dekor olarak
kullanilan nesneler sekil ve bicim olarak gergegine uygundur. iran
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sinemasinin 6zelliklerinden biri olan mahremiyet, bu filmde de dikkat
cekmektedir. Cekimler evin avlusunda yapilmistir. Evin i¢ kismi ise yalnizca
pencereden goérinmektedir. Pencereden babanin sesi gelir. Babayi yalnizca
sesi ile taninz. Tam bir dizdegismece 6rnegdi olarak kargimiza ¢ikar baba.
Varligi ve gucu, yetkesi acgiktir, ama o gérinmez bir guctar. Erkedin temsili
acisindan ilgin¢g bir durumdur. Anne ise ¢ocuklara yakindir, onlarin halinden
anlar. Avluda da olsa izleyici onu gorebilir. Evin avlusu digindaki ¢gekimler de

zaten dis mekanlarda gerceklestirilmistir.

Aydinlatma kullaniimisg midir?

Filmde dogal aydinlatma kullanimigtir. Dramatik anlatiyi
destekleyecek sekilde isiklandirma ve goélgeler s6z konusu degildir. Anlam
yaratma iglevini gercekcilik Ustlenmistir. Isik “oyunlar” ya da gdélgelerle film

kisilerine anlam atfedilmemigtir.

Kurgu o6zellikleri nasildir?

Filmde paralel kurgu yapilmamigtir. Paralel kurgu dogal akisi
sergilemeye uygun degildir. Her ne kadar ayni anda gerceklesen olaylar
betimlense de gundelik yasamin icinde iki olayr ayni anda takip etme sé6z
konusu degildir. Filmde olaylar simdiki zamanda dogal bir akis icinde
aktarilmistir. Sahnelerin  devamliigi dogal akisi bozmayan, manipule
etmeyen kesme ile saglanmistir. Film kurgusu, anlam yaratmada birincil bir

islev Gstlenmemigtir.

Kamera devingen mi kullaniimistir?

Filmin ilk sahnesinde vyaklagik (¢ dakikallk kisim, kesme
kullaniimadan kameranin devingen hareketleriyle c¢ekilmistir. Kamera
devingen hareketlerle ¢arsi icinde dolagmakta ve adeta gercek yasamdan bir
dykil yakalamaya calismaktadir. izleyici, kameranin odaklandigi birkag kisiyi,
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filmin karakterlerinden biri zanneder, fakat bu kisiler kalabalik icine karigarak,
kameranin kadrajindan ¢ikarlar. Sonunda, telasli bir sekilde etrafa bir seyler
soran bir kadin kameraya takilir. Kamera adeta dikkat ¢ekici bir olaya basini
geviren bir insan g6z0 gibi, bir 6ykdndn ipucu olan bu telasl kadina
odaklanir. Annenin kaybettigi kizini (Raziye'yi) bulmasi ile birlikte 6ykiye
girmeye baslariz. Raziye'nin c¢arsida gordigu baliklardan almak istedigini
sdylemesi ve annesinin bu istedi kabul etmemesi ile birlikte dykinin konusu
ortaya cikar. Kamera hareketleri bu asamadan sonra daha duragandir ve
kesmeler daha agirhklidir. izleyicide, “kamera bagka birini takip etse
bambagka bir 6ykl ve film izleyecektik” fikri olugmaktadir. Nitekim ilk
sahnede gorinen baz kisiler filmin ilerleyen sahnelerinde kendi yasam
akislar icinde gorilmektedir. Bu 6zelligi itibariyle film, Kracauer’in 6ngdérdigu

sekilde “bulunmusg 6yki” 6zelligine sahiptir.

Uzun cekimler var midir?

Gercgekei kuramin ézelliklerinden biri olan uzun c¢ekim, filmde ilk ve
son sahnede kullaniimistir. Kameranin devingen hareketlerine bagli olarak
yukarida anlattigimiz ilk sahnede uzun ¢ekim s6z konusudur. Filmin yaklagik
son iki dakikasinda da sabit bir kamera ile uzun bir gekime yer verilmigtir.
Kamera Raziye'yi takip etmeyi birakmistir. Afgan baloncu c¢ocuga
odaklanmistir. Film cocugun ayaga kalkmasiyla son bulur. izleyicide, “film

sona ermese baloncu ¢ocugun dykisunu izleyecektik” fikri uyanir.

Zamanin gercek degeri verilmis midir?

Zaman-imge sinemasina ilging bir érnek teskil eden film, olaylarla es
zamanl olarak ilerlemektedir. izleyici filmde, kiigiik bir kizin yeni yila kalan
son seksen dakikada yasadiklarina sahitlik eder. Filmin basinda, yeni yila bir
saat 20 dakika kaldigi radyodan anons edilir. Bu stre ile filmin stresi hemen

hemen esittir. Filmin sonunda da yeni yila girildigi anonsunu duyariz. Panabhi
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bu ayrintilarla, filmde zamanin gercek degerinin verildigini somut sekilde

izleyiciye hissettirmektedir.

Cekim olcekleri nasil?

Cekimlerde, filmin baskarakteri olan Raziye’nin bakis acisi esas
alinmistir.  Kameranin  gerceveleme ve  perspektifleri  gocuklarin
seviyesindedir. Cok genis veya cok yakin élcekler kullanilmamistir. Boy ve
omuz c¢ekimler esas alinmigtir. Ayrica 6znel kamera c¢ekimlerine vyer
verilmistir. Kamera bazi sahnelerde Raziye’'nin gézu gibi hareket etmektedir.
Ornegin, agabeyi annesini balik almak igin ikna etmeye calisirken, Raziye
merakla onlari izler. Pencereden agabeyi ve annesinin gérinimu Raziye'nin
bakis seviyesinden aktarilir. Once oturur vaziyete olan Raziye, daha sonra
ayaga kalkar. Onun bakis seviyesindeki yukselmeye paralel olarak, agabeyi
ve annesinin evin penceresinden goérinimul de degisir. Ayrica, havuzdaki
baliklara, agabeyinin elindeki balona, mazgala disen paraya bakan
Raziye’'nin bakis agisi, 6znel kamerayla aktarilir. Bu g¢ekimlerle, izleyicinin
olaylara Raziye gibi bakmasi saglanmaktadir. Bu 6zellikleri itibariyle ¢ekim

Olcekleri anlatiya dramatik bir 6ge olarak katkida bulunmaktadir.

Alan derinligi kullanilmis midir?

Cekimlerde alan derinligini saglamak igin &6zel objektif kullanilip
kullaniimadigini tespit etmek mimkdn olmamistir. Ancak filmde, bazi omuz
cekimlerde, 6zellikle Raziye’'nin aglamak, sevinmek gibi duygusal tepkiler
verdigi sahnelerde, arka planin flu, Raziye’nin net oldugu g&ézlenmistir.
Bdylece Raziye belirginlestiriimistir. Bu gbézlemden hareketle alan derinligi
kullanilmadigini  belirtebiliriz. Ama alan derinliginin kullanilmamasi da
gercekeilik adina secilmis olabilir kanisindayiz. Raziye’nin kosullari, yitik
nesnesi, engelleyicileri (paranin iki kez elinden gitmesi) odakta tutulmak
istendigi igin arka planda yer alan olgular alan derinligi ile net olarak izleyiciye

sunulmamistir. Filmin gergcegdi Raziye’'nin kosullari ve karsilastigr zorluklardir.
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Diz degismece ve egretilemeler kullaniimig midir?

Film, Raziye’nin sis balgi alma micadelesinin arka planinda,
kalaballk carsi sahneleri ve Raziye'nin annesinin hazirhk telasini
gérdiigimiiz ev sahneleriyle iran’da nevruz giiniin(i tasvir etmektedir. izleyici
Raziye'yi takip ederken bir yandan da adeta gergek iran yasamina sahit
olmaktadir. iran’da nevruz gini toplumsal yasamdan kesitler sunan bu
sahneler, parca-butin iligkisi ile diz degdismece islevi gbérmektedir.
Sinematografik olarak bitiskenlik ilkesi ile Ulkedeki nevruz kutlamalarini

betimlemekiedir.

Sis baliklar, iran’da nevruz kutlamalarinda yasami sembolize
etmekte, zaten geleneksel olarak bir egretieme kurmaktadir. Filmde,
Raziye’nin havuzlarinda bir siri balik varken; daha tombul, daha guzel,
ylzerken solungaclari dans eder gibi dalgalanan yeni bir balik istemesi, bu
geleneksel egretilemenin destegiyle, yeni neslin daha iyi bir yasam istegini
sembolize etmektedir. Tipki daha iyi yasam sartlari icin micadele etmesi
gerektigi gibi; Raziye, daha guzel bir balik alabilmek igin de muicadele
etmektedir. Gortldiga tzere film, dogrudan politik bir icerige sahip degildir,
fakat sembolik anlamlarla, yeni neslin daha iyi bir yasam icin mucadele

etmesi gerektigi mesajini vermektedir.

Filmde erkek egemen toplumun da izleri gérilmektedir. Raziye ve
Ali'nin babalar gergin, sorunlu, huysuz bir adamdir. Sampuan yerine sabun
alan Ali'ye kizan baba, sabunu camdan firlatir. Daha sonraki bir sahnede
Al’'nin  yazin morarmis sekilde goértrtz. Ali sebebini sdylemez fakat
babasinin onu dévmus olabilecegini tahmin etmek zor degildir. Baba filmde
somut olarak hi¢ gérinmemesine karsin dizdegismecesel olarak, uyguladigi
duygusal ve fiziksel giddet ile varligini hissettirmekte, kendisini ve gucunu
kanittamaktadir. Bu durum annenin gorundrldlagt ile bir kargithik
olusturmaktadir. Béylece yagsamda ve filmlerde gériimesi sorun olan kadin
filmde goérindr kilinmakta, her kosulda goérindr olan erkek goérinmez
kilinmaktadir. Bu durum bir yandan erkedi “tanrisallastirmakta”, 6te yandan

da izleyicinin elestirel tutumunu desteklemektedir. CUnkl ydnetmen
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gbérinmez olani goérandr kilarak sansure bir elestiri yoneltmektedir. Ama
erkek gérinmese de glucunu ve varhgini hissettirmektedir. Bdylece, erkek
egemen topluma ve iran sinemasinin bazi sansiir kurallarina sti kapali bir

elestiri getirilmektedir.

Yilan oynaticilari, glivenli ev ortamina karsitlik olusturmakta ve evin
digsindaki tehlikelere isaret etmektedir. Burada da bir erkek toplulugu
bulunmaktadir. Annesi ve ona yardimci olan yasl kadin Raziye'yi yilanlara
yaklasmamasi ve bakmamasi konusunda uyarirlar. Evde oldugu gibi digarida

da tehlike ve tehdit unsurunun erkekler olmasi dikkat ¢ekicidir.

Filmde, yardimlagsma, komsuluk, insanlarin birbirlerine hediye
vermesi, given duygusu, darUstlik gibi nitelikler de vurgulanmaktadir. Filmde
pek ¢ok yetigkin Raziye ve Ali'ye yardimci olur. Balik satan adam, Raziye'ye
baligi alabilecedini, parasini sonra getirebilecegini soyler. Fakat Raziye
parasini vermeden, baligi almay! kabul etmez. Ali ise g6zl gbérmeyen bir
sokak saticisinin tezgadhindan sakiz ¢almayi aklindan gegcirir. Belki de paray!i
mazgaldan c¢ikarinca, sakizin parasini da 0deyecektir, fakat sakizi alamaz.
Geri déndlgunde baloncu ¢ocugun sakiz aldigini gérir. Sonug olarak, izleyici
flmde, iran’da geleneksel kiltiir ve sosyal iligkiler hakkinda da bilgi

edinmektedir.

Film belirsiz midir? Cok anlamlilik var midir?

Egretilemesel ve dizdegismecesel anlatim 6zellikleri, filmin igerik ve
bicim acisindan gercekci anlatimmna c¢ok anlamlilik, belirsizlik®
kazandirmaktadir. Filmi a¢ik u¢lu okumalara uygun hale getirmektedir.

% Burada belirsizlik anlagilmazlik ya da bulaniklik anlamina gelmemektedir. Gergekgi filmlerde, ana
akimda oldugu gibi olaylar belirli bir neden sonug iliskisi icinde gelismez ve dogrudan acik mesajlar
yoktur. Belirsizlik gercekei filmlerin bu 6zelligini ifade etmektedir.
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izleyicinin konumu nasildir?

izleyici, sembolik anlatimin sagladig§i yorumlama imkanina sahiptir.
Tasvir edilen kesitlerden hareketle, Iran'da sosyal ve kiltirel yagsam
hakkinda belli bir izlenim edinir. Bununla birlikte, éykinin c¢ocuk bakis
acisindan anlatilmasi, izleyiciyi de bu bakis acisina konumlamaktadir. izleyici
adeta yedi yasina dbnerek, o yasta bir gocugun, annesinin verdigi paray!

kaybetmesiyle yasadigi endise ve sikintiyi hissetmektedir.

Film gecisli mi, gecissiz midir?

Film, geciglidir. Carsida evdekilerden daha glizel baliklar gdren
Raziye, onlardan bir tane almak ister. Glgclikle annesini ikna eder ve balik
almaya giderken parasini kaybeder. Agabeyi Ali ile birlikte blyUk ¢aba sarf
ederek paray! bulur ve istedikleri bahgi alirlar. Gértldigu Uzere, filmde

anlatilan éykanan belli bir baslangici, gelisimi ve sonucu vardir.

Filmde 6zdeslesme mi, yabancilagma mi s6z konusudur?

izleyici, filmin ana karakteri Raziye ile 6zdesim kurma imkanina
sahiptir. GUnk(O olaylari Raziye’'nin bakigindan aktaran &6znel kamera
cekimleri filmde yer almaktadir. Olaylari Raziye’nin gézinden takip eden
izleyici, yasananlara gdére onunla birlikte sevinip, Uzillr. izleyici olaylari
digsaridan izleyen tanik konumunda birakimamakta, anlatinin igine
cekilmektedir. Bu 6zelligi itibariyle film saydamdir. Ancak film, son sahnesiyle
bu 6zdesimi ve saydamligi kirmaktadir. Baloncu gocukta sabitlenen kamera,
izleyicinin dikkatini Raziye’den alarak, baloncu c¢ocuda c¢ekmektedir.
Kameranin varlidi izleyiciye hissettirilir. Filmde 6ne ¢ikma séz konusu olur.

izleyici ancak kameranin ona gésterdigini izleyebilecegini anlar.
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Tek anlatim mi, cok anlatim mi vardir?

Filmde yan ve paralel dykuler s6z konusu degildir. Film boyunca
Raziye’'nin yasadiklarini takip ederiz. Ancak filmin son sahnede, baloncu
cocukla sona ermesi, yeni bir 6yklye isaret etmektedir. Tek anlatimla

bagslayan ve gelisen film, yeni bir anlatima gecerek sona erer.

Film ac¢ik uclu mudur, belirli bir sonu var midir?

Filmin baginda adeta kaydedecek bir dykl arar gibi gezinen kamera,
Raziye’de karar kilarak, onun &ykdsUnu takip etmeye baslamistir. Filmin
sonunda ise, kamera Raziye'yi takip etmeyi birakir ve baloncu cocukta
sabitlenir. Ana anlati sonuglanmasina ragmen, filmin baloncu ¢ocukla sona
ermesi yeni bir 6ykinin — baloncu ¢ocugun dykistnin- basinda oldugumuz

izlenimini uyandirmaktadir. Film bu sebeple ac¢ik ucludur.

Filmde hoslanma mi, rahatsiz olma mi s6z konusudur?

izleyicinin Raziye ile 6zdeslesme imkanina sahip bulundugunu fakat
filmin baloncu gocukla sona ermesinin bu 6zdesimi kirdigini belirtmistik.
Kameranin kendisine gosterdigi yeni bir karakter ve durumla kargi karsiya
kalan izleyici; Raziye’nin paray! bulup, istedigi baligi almasiyla yasayacagi

rahatlamayi ve hoglanmayi yasayamaz.

Film yapinti mi, gercek midir?

Film, yasamin icinden ¢ikip gelen dykusuUyle gergekgi niteliktedir.
Bununla birlikte, filmde gergekci anlati ile geleneksel anlatinin bazi
sinematografik uygulayimlarina harmanlanarak yer verildigi gézlenmistir. Bu

nedenle filmin, kendine has bir Usluba sahip oldugunu sdyleyebiliriz.
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3.6. CENNETIN COCUKLARI

Ozgiin Adi: Betceha-yi Asuman
Senaryo: Mecid Mecidi

Yénetmen: Mecid Mecidi

Gorunti Yonetmeni: Parviz Malekzaade
Yapim: 1997 85 dk.

Oyuncular: Mohammad Amir Naji, Amir Farrokh Hashemian,

Bahare Seddiqi, Nafise Jafar-Mohammadi, Fereshte Sarabandi

Aldigi Odiiller: Fajr Film Festivali:En lyi Film (1997), Montreal World
Film Festivali En lyi Festival Filmi Odild, izleyici 6dalii(1997), Yabanci Dilde
En lyi Film Akademi Odili adayhd (1998), Singapur Film Festivali:En lyi
Asya Filmi, Gimuis Ekran Odilii (1998), Almanya Frankfurt Uluslar arasi
Cocuk Filmleri Festivali En lyi Film (1998), Newport Film Festivali:En iyi
Yabanc! Film (1998), Varsova Film Festivali:izleyici Odiilii (1999 ).

3.6.1. Filmin Ozeti:

Ali, tamir ettirmek Uzere yanina aldigi kiz kardesi Zehra’nin
ayakkabilarini dalginhkla kaybeder. Ali siparisleri almak icin gittigi manavin
énundeki kasalarin Uzerine ayakkabiyr birakmisgtir. Oradan gegen bir eskici
ise ayakkabiyi oradaki diger torbalarla birlikte alip géttrar. Manavdan ¢ikinca
ayakkabinin koydugu vyerde olmadigini géren Ali, cok endigelenir ve
ayakkabiyl aramaya baglar. O sirada kasalar devrilince dikkanin sahibi ¢cok
kizar ve Ali'yi oradan kovar. Zehra bunu 6grenince cok tzulir ¢inki baska
ayakkabisi yoktur. Aksam Ali ve Zehra, anne ve babalarina olayi
duyurmamak icin deftere yazdiklari yazi araciligiyla konusurlar. Babalari
zaten c¢ok sinirlidir. Caminin g¢ay ocaginda c¢alisan baba, evini zor

gecindirmektedir. O aksam baba, cami vakfina ait sekerleri kullanilacak hale
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getirmek Uzere kirarken, Zehra’dan bir bardak gay ister. Bu sirada, “Gln
boyunca cay yapiyorum. Ama guzel kizimin elinden ictigimin tadi bambaska”
diyerek Zehra'ya iltifat eder. Zehra ¢ayi getirir fakat babasinin 6niinde yiginla
seker oldugu icin seker getirmez. Babasi ise bu sekerlerin kendilerine ait

olmadigini bu yizden kendi ¢ayina atamayacagini sdyler.

Ali ve Zehra yazi araciligiyla konusmaya ve ne yapacaklarina karar
vermek Uzere tartismaya devam ederler. Ali, babasinin zor durumunu
bildiginden  Zehra’dan  ayakkabinin  kayboldugunu  sdylememesini
istemektedir. Cok pismanlik duyan Ali, o aksam kardesinin goénlind biraz
olsun almak i¢in ona yeni bir kalem verir. Sonug olarak, bu durumu ailelerine

sdylememeye karar verirler ve kendilerince bir ¢ézim yolu bulurlar.

Ali'nin ayakkabisini ortak kullanmaya karar verirler. Zehra sabahgi
oldugu icin ayakkabiyi ilk olarak o kullanir ve 6gleyin kosa kosa agabeyine
getirir. Ogleden sonra ise ayakkabiyi Ali giyer. Fakat bu ayakkabi degis
tokusu ylzinden Ali derse ge¢ kalmaktadir. Bu ylzden madir ile sorun
yasamaktadir. Yine gec¢ kaldigi bir ginde midir onu okula sokmaz ve
babasini getirmesini soOyler. Ali ise korkuyla aglamaktadir. Durumu gbéren
Al’nin O6gretmeni yardim eder. Mudure Ali'nin ¢ok basarili bir 6égrenci
oldugunu sdyleyerek onu affetmesini rica eder. Cilnki Ali bir édnceki gin
sinifta en yiksek notu almis ve 6gretmeni ona bir tikenmez kalem hediye
etmistir. Ali bu kalemi de Zehra’ya hediye eder. Bir giin Zehra yine agabeyine
ayakkabiy! yetistirmek icin kosarken bir su kanalina ayakkabinin tekini
dusdrur. Ayakkabi kanalin bir kdsesine takilir kalir. Zehra oradaki bir adamin
yardimiyla ayakkabiy! kurtarir ancak ayakkabi sirilsiklam olmustur. Zaten
oldukca eski olan ayakkabiyi giymek Zehra’yt rahatsiz etmektedir.

Arkadaslarindan utanmaktadir.

Bir glin okulda kaybolan ayakkabisini bagka bir kizin ayaginda
gbrir. Cok 0Gzulir ve kizar. Fakat ona kendi ayakkabisi oldugunu
sbyleyemez. Kizi gizlice takip eder. Ertesi gin Ali’yle birlikte kizin evine

giderler. Kizin babasi kérdir. Boynuna taktigi kicik bir tezgahla seyyar
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saticilik yapmaktadir. Zehra ve Ali, kizin ailesinin kendi ailesinden ¢ok daha

fakir oldugunu gortince, ayakkabiyi geri istemekten vazgecerler.

Babalari, ailesini bu zor durumdan kurtarmak icin ek is olarak
bahcivanlik yapmaya karar verir. Ali’'yi de yanina alarak, Tahran’in liks
semtlerinde is aramaya c¢ikarlar. Saatlerce dolagmalarina ragmen bahgivana
ihtiyaci olan bir ev bulamazlar. Sonunda bir ¢ocuk ve bir ihtiyarin bulundugu
evde is bulurlar. Babasi bahcede calisirken, Ali de kiicik ¢ocukla oynar. is
bittiginde kiguk c¢ocuk uyuya kalmistir. Ali ona veda edemeden oradan

ayrilirlar.

Zehra yine bir gin okul ¢ikisi aceleyle kosarken agabeyinin hediye
ettigi tUkenmez kalemi dusuridr. Zehra’nin ayakkabisini alan kiguk kiz bunu
g6rar ve kalemi alir. Kalemi begendiginden, aksam o&devlerini bu kalemle
yapar. Fakat ertesi gin Zehra'yi bularak kalemi iade eder. Zehra ise kalemini
buldugu icin sevinmesine ragmen kizin ayagindaki kendi ayakkabilarina
bakarak, ona kizmaktan kendini alamaz. Kiglk kizin babasi o gin yeni bir
ayakkabi alir. Eski ayakkabilari ise eskiciye verirler. Ertesi gin kizin
ayaginda yeni ayakkabilari géren Zehra hemen kendi ayakkabilarini sorar.

Onlari attiklarini 6grenince gok Gz0l{r.

Ali ise okulun ilan panosunda bir atletizm yarigmasi diuzenlendigini
g6rar. Yarigmanin Gg¢unculik odalh bir spor ayakkabidir. Ali bu ayakkabiyi
kazanarak kardesi icin bir ayakkabi ile takas edebileceg@ini duslnerek,
yarismaya katilmaya karar verir. Fakat basvuru icin ge¢ kalmistir. Beden
egitimi 6gretmenine yalvarir ve sonunda kendisini kabul ettirir. Yarigmada ise
blylk bir micadele yasanir. Ali gayretle kosmaktadir. Kosarken de
yasananlari, Zehra’nin ona ayakkabilari yetistirmek igin nasil kostugunu, ona
nasil kizaigini disinmektedir. Kendisini o kadar kaptirir ki, G¢inct dedil,
birinci olur. Ayakkabiyr kazanamadigi i¢in ¢ok Gzulur Ali. Kazanamadigini
soylediginde, evde onu umutla bekleyen Zehra da c¢ok Uzllir. Ortak
kullandiklari ayakkabi ise artik parcalanmigtir. Ali’'nin parmaklari su

toplamistir.
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Ali ayaklarini dinlendirmek ve biraz rahatlamak igin bahcgelerindeki
havuza daldirir. Havuzdaki kirmizi baliklar Ali’'nin ayaklari etrafinda dénmeye,
adeta ayaklarini 6pmeye baslarlar. O sirada Ali'nin babasi, bah¢ivanliktan
kazandig1 parayla Ali ve Zehra icin aldigi birer ¢ift ayakkabi ile eve
donmektedir. Filmin sonundaki yazida Ali'nin ilerde ¢ok basarili bir atlet

oldugu belirtilir.

Filmin baskarakterleri Ali ve Zehra’'nin belirgin izlenceleri, ailelerine
duyurmadan kaybolan ayakkabi sorununu c¢dzmektir. Ali ve Zehra, ya
ayakkabiyr bulmak ya da yeni bir ayakkabi edinmek istemektedirler. Fakat
bilgi ve glce sahip degildirler. Bu vylzden ikisi de arayan &zne
konumundadirlar. Bu konumlari filmin sonuna kadar devam eder. Babanin
izlencesi ise paradir. O da para kazanmanin yollarini aramaktadir. Bu
sebeple onun icin de arayan 6zne diyebiliriz. Filmin sonunda ayakkabinin
kayboldugunu bilmemesine ragmen, bahg¢ivanliktan kazandigi parayla iki gift
ayakkabi alarak sorunu ¢cdzer. Baba da bilgisi olmadan bunu gerceklestirdigi
icin 6zerk 6zne konumuna gegemez. Goruldigu Uzere ydnetmen, filmdeki
problemin  ¢6ziminde, karakterlerini irade sahibi  bir  konuma
yerlestirmemistir. Kadere ve ilahi iradeye vurgu yapiimaktadir. Bu acidan

karakterler, teslimiyet ve tevekkul icinde yansitiimaktadir.

3.6.2. “Cennetin Cocuklan” Filminin Gergekci Kuramin Kodlar
Acisindan Degerlendirilmesi

Filmin konusu nedir?

Ali'nin kiz kardesi Zehra’nin ayakkabilarini kaybetmesi Uzerine,
kendi ayakkabisini ortak kullanmaya baslamalarini ve Ali'nin yeni bir
ayakkabi almak icin girdigi micadeleyi anlatan film, Islami degerlerden
beslenen bir konuya sahiptir. Mecidi filminde; Iran'da ¢ogunlugun
benimsedigi Sii islam anlayisinin temel unsurlarina atiflarda bulunmaktadir.

Gocuklarin isimlerinin Ali ve Zehra olmasi; Hz. Fatma (Fatima-tiiz Zehra
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olarak gecer) ve Hz. Ali'ye gdnderme yapmaktadir. iki kardesin
dayanigmasini anlatan film, Hz. Hasan ve Hz. HiUseyin'i akla getirmektedir.
Bir sahnede babanin ¢ay ocaginda ¢ay hazirlarken, camide okunan dualara
aglamasi, Sii islam inancina ve Kerbela vakasina bir gbndermedir. Bununla
birlikte Mecidi; durustlik, vicdan, kardeslik, yardimlagsma, dayanisma, sabir,
helal-haram bilgisi gibi degerlerin yoksullugu ve yoksunlugu nasil yendigini
anlattigini belirtmektedir (Yasa, 2009). Bu noktada filmde yoksullugun nasil
temsil edildigi lzerinde durmakta fayda vardir. iran sinemasinda yoksulluk,
Yesilcam sinemamiza benzer sekilde idealize edilmektedir. Yesilcam
melodramlarinda yoksullar erdemli, durlst, iyi kalpli; zenginler ise zalim,
tamahkar, sahtekar olarak temsil edilir. Maktav, Turk sinemasinda yoksul
karakterleri, “askin kahramanlar” olarak niteler. Onlarin yoksul olmalarina
ragmen, yoksullugun o6tesinde “baska bir hayat” yasadiklarini belirtir. Bu
askinlik durumu, izleyicilerin yoksullugu bir “problem” olarak dedgil, bir “deger”
olarak goérmelerini saglar. Bununla birlikte, yoksullara zulmeden zengin
karakterler Gzerinden zenginlik, onaylanmayan bir durum olarak
degerlendirilir. Ahlaki degerler ise her zaman yoksulluga ait bir nitelik olarak
sunulur  (Maktav, 2001:165). Cennetin  Cocuklarinda  Yesilcam
melodramlarindaki gibi baskin bir zengin-fakir karsithgr yoktur. Yoksulluk,
gercekei anlatimi bozacak sekilde, ajite bir anlatimla sergilenmez. Ali ve
Zehra’nin ayakkabi problemleri Gzerinden gelisen olaylari takip ederken,
onlarin yoksulluguna da sahit oluruz. Sahip olduklari erdem ve diristlik ise
kitabi diyaloglarla degil, olaylarin akigi sirasinda sergiledikleri davraniglarla
aciga cikmaktadir.

Daha 6nce de belirttigimiz gibi Mecidi, filmlerinin konusunu Kuran
ayetlerinden esinlenerek olusturdugunu ifade etmektedir. inceledigimiz filmde
de, Kuran’da belirtilen iyi ve koétl davranis modelleri ele alinmaktadir.
Duristlik, merhamet, vicdan, helal-haram, ahlak, cennet, ilahi irade, kader
gibi pek c¢ok konuya iligkin ayetlerin izleri filmdeki karakterlerin yasam
kesitinde yansitiimaktadir. Filmde, ayakkabinin kaybolmasi olayi ile

cocuklarin ¢ikar ve deger ikilemi ile karsi karsiya kaldiklari bir durum ortaya
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konulmaktadir. Bu ikilemi siddetlendiren, Zehra’nin arkadaslarindan
utanmasi, Ali’nin okula ge¢ kalmasi sebebiyle midurin kizmasi, ayakkabinin
kirlenip eskiyerek giyilemeyecek hale gelmesi, Al’nin Tahranin lUks
semtlerindeki yagsam standardini gérmesi gibi durumlar da olumsuz bir baski
unsuru olarak vurgulanmaktadir. Gocuklar soruna ¢6zim olabilecek, gayr-i
mesru firsatlarla kargilastiklari halde; ayakkabiyr bulmak, ortak kullanim ve
yarisma sonucu hak ederek bir ayakkabi alabilmek gibi mesru ydntemleri
tercin etmektedirler. Boylece film, fakirligin baski ve zorluklarina ragmen,
manevi degerlerin insani kétl davraniglardan korumasini ele almaktadir. Film
ayrica, fakirlik ve sosyal adaletsizlik gibi toplumsal meseleleri de gergekgi bir
Uslupla yansitmaktadir.

Oykiileme 6zellikleri nelerdir?

Film, gercek yasam benzeri bir 6ykilye sahiptir. iki kardesin
yasamlarinin birka¢c ginini aktaran film, bir ayakkabinin kaybolmasi Gzerine
gelisen basit bir Oykiye sahiptir. Daha ilk sahnede yakin planda, bir
ayakkabinin tamir ediligini izleriz. Bu sahne adeta bir 6n anlatim gibidir. Film
Oykusinin bu ayakkabi ile ilgili oldugu bilgisi izleyiciye verilir. Bu agidan film,
“bulunmusg 6ykd” niteligi tasimamaktadir.

Filmde, Ali ve Zehra’nin karsi kargiya olduklari sorun nedeniyle neler
yasadiklari  farkli  kesitler halinde anlatiimaktadir.  Sinematografik
uygulayimlardan da hareketle ydnetmenin belli olaylar aktardigi
hissedilmektedir. Bu sebeple, filmde olay dagumleri gevsek ve iligkiler
rastlantisal dedgildir.

Bununla birlikte film, iran sinemasinin kendine mahsus &zelliklerine
uygun olarak, mistehcenlik ve siddet iceren sahneler icermemektedir. Saibeli
ve su¢ teskil eden davraniglara yer veriimemistir. Kadin-erkek arasindaki agk
iliskisi konu edilmemistir. iran sinemasinin kurallarindan biri olarak, kadinlarin
ortald olmalan sarti, filmdeki diger kadinlarda oldudu gibi Zehra'da da

uygulanmistir.
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Film karakterlerinin konumu nasildir?

Filmin bagkarakterleri Ali ve Zehra, 6zne konumlarinda inceledigimiz
gibi, ilk izlenceleri olan ayakkabiya kendi bilgi, glc ve istekleriyle
ulasamazlar. Bu acgidan film boyunca arayan 6zne konumunda kalirlar. Bu
yOnlyle filmimizde klasik anlati sinemasinda goérilen kahraman olgusu s6z

konusu dedgildir.

Oyunculuk 6zellikleri nelerdir?

Filmin bagkarakterleri Ali ve Zehra’ylr canlandiran Amir Farrokh
Hashemian ve Bahare Siddiki, profesyonel oyuncu degillerdir. Ancak, film
Oykisunun dramatik gelisimini dogal ve etkili bir Gslupla aktarmaktadirlar. Ali
ve Zehra'nin 0zUntl, gayret ve umutlarini, dodal mimik ve jestlerle
yansitmiglardir. Filmde baba ve anneyi canlandiran oyuncularin yani sira
gundelik hayattan kisilerin performanslari da gergede uygundur. Filmin
genelinde oyuncularin giyim ve dig gértunusleri gercek hayattaki gibidir.

Diyalog yogunlugu nasildir?

Filmde problemin izah edilmesi ve ¢6zim Onerileri sunulmasi
acisindan, diyaloglar anlatinin  gelismesinde tamamlayict bir rol
oynamaktadir. Diyaloglar anlatidan bagimsiz degildir. Ozellikle, ayakkabiy!
kaybettiklerini ailelerinin duymamasi igin Ali ve Zehra’nin deftere yazdiklari
yaziyla “diyalog” kurmalari ve ayakkabinin kayboldugunu sdylememesi igin
Ali'nin Zehra'yl ikna etmesi etkileyici sahnelerden biridir. Ancak filmde
dramatik unsurlar, diyalogdan ¢ok gérintiyle ortaya konulmaktadir. Cocuk
merkezli olan diyaloglar, ginlik konugsma diline uygundur. Kitabi bir tGslup

kullanilmamigtir. Bu ylizden sade ve anlasilir bir dil hakimdir.
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Stiidyo mu, yoksa gercek mekanlar mi kullanilmigtir?

Filmin mekanlarini, Tahran’in alt sinif bélgeleri ve sehir merkezindeki
lUks yerlesim yerleri teskil etmektedir. Film agirlikli olarak, Tahran’in alt sinif
sokaklarinda gec¢mektedir. Ancak filmin ilerleyen sahnelerinde sehir
merkezindeki binalar, yollar, reklam ilanlari ve liks yerlesim yerleri gosterilir.
Bu iki tiir mekan arasinda karsitlik kurulur. Béylece iran yasaminin iki farkli
ylzl izleyiciye sunulur. Bu baglamda, film c¢ekildigi gergcek mekanlarla
organik bir bag igindedir. Ali ve ailesinin iginde bulunduklari yoksulluk ve
iran’n lilks semtlerindeki konumlari; iran toplumunun farkli kesimleri

arasindaki ugurumu gézler dniine sermektedir.

Aydinlatma kullaniimisg midir?

Film, stidyo yerine, gercek mekéanlarda ¢ekildiginden, aydinlatma da
dogal haliyle kullanilmigtir. Dramatik anlatiyi destekleyecek sekilde
Isiklandirma ve golgeler s6z konusu degildir.

Kurgu o6zellikleri nasildir?

Filmde paralel kurgu yapilmamistir. Sabah¢i olan Zehra ve 6glenci
olan Al’'nin ayakkabi degisimleriyle birlikte, anlati da Zehra'dan Ali'ye

gecmektedir. Bir arada olduklari sahnelerde ise evde bulunmaktadirlar.

Sahnelerin devamliligi genel olarak kesme ile saglanmistir. Ancak
bir sahnede kararma ve agilma efektine yer verilmigtir. Ali ve Zehra'nin
durumu ailelerine duyurmamak igin yazi araciligiyla yaptiklari konusmada,
Al’'nin bez ayakkabisini ortak kullanmaya karar verirler. Ali biraz olsun
kardesinin génlinu almak i¢in ona yeni bir kalem verir. Zehra, agabeyine ¢ok
kizgin olmasina ragmen kalemi reddetmez ve eline alir. Bu noktada kararma
ve aclima efektleriyle ertesi sabaha gegilir. Aldiklari karari uygulayacaklardir.
Zehra hic begenmemesine ragmen bez ayakkabilari giyer ve okul yoluna

koyulur. iki sahne arasinda kullanilan kararma ve agiima efekti bir durak



114

islevi gdrmektedir (Blker, 2009b:120). izleyiciye o gecenin bittigini ve ertesi
gunun bagladigini anlatir. Filmde ayrica, kosu yarismasinda Ali’'nin finale
varigl yavaslatma efekti ile verilmistir. Bu efekt ile izleyicinin Ali’'nin gayretini
daha iyi anlamasi saglanmaktadir. Ali’'nin bir an dnce finale varmasini isteyen

izleyici bu efekt ile benzer bir zorluk ve gayret icine girer.

Filmin bazi sahnelerinde miizik de kullanilmistir. Ornegin; Zehra'nin
ayakkabinin tekini su kanalina disirdigu ve ayakkabinin suda suruklendigi
sahnede ritmik, heyecani artiran bir mazik kullaniimistir. Ali ve Zehra’nin
ayakkabiyi yikarken, kopuUklerden balonlar yaparak oynamalarini gdsteren
sahnede, Zehra'nin okul bahcesinde kendi ayakkabilarini ayaginda gérdugu
kizi aradigi sahnede, Ali ve babasinin modern Tahran caddelerinden
bisikletle gectikleri sahnede, babanin agaglari ilaglayip bahceye cicekler
diktigi sahnede ve Ali’'nin kosu yarismasindan sonra eve gelerek, kosmaktan
su toplamis ayaklarini suya daldirdigi ve baliklarin Ali'nin ayaklar etrafinda
yuzmeye basladiklari filmin son sahnesinde de muizik kullaniimigtir. Bu
sahnelerin ortak 6zelligi diyalogun yer almamasi ve dramatik anlatimin siirsel

bir Gslupla géruntlyle anlatildigi sahneler olmasidir.

Sonug olarak, filmin kurgusu anlam yaratmada etkin bir teknik olarak

islev gérmektedir.

Kamera devingen mi kullaniimistir?

Kamera hareketleri duragandir ve kesme ile birbirine baglanmis

sabit gekimler agirlikhidir.

Uzun cekimler var midir?

Filmin ilk sahnesi olan ayakkabi tamiri disinda, gercekgi kuramin

6ngo6rdagu sekilde uzun cekimler yer almamaktadir.
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Zamanin gercek degeri verilmis midir?

ilk sahne haricinde zaman, filmsel zamana gbre ilerlemektedir. Ali ve
Zehra’nin, ayakkabi yoksunlugu nedeniyle yasadiklarini anlatan kesitler farkli
zamanlarda gerceklesmektedir. Bu nedenle film, bu zamanlara sigrayarak
ilerlemektedir. Gergek zamanla esdeger bir devamlilik yoktur. Ornegin,
geceden gundlze; Zehra’'nin okul vaktinden Ali’nin okul vaktine gecisler s6z
konusudur. Hatta ayakkabiyr degis tokus ettikleri sahneler farkl sekillerde

birka¢ kez verilerek, aradan birkag giin gectigi anlatilmistir.

Cekim olcekleri nasil?

Filmde, farkli ¢ekim olcekleri kullaniimistir. Cocuklarin  bakis
acilarina gére konumlanan g¢ekim dlgeklerinin yani sira genis agih ve Ustten
cekimler de s6z konusudur. Bu cekimler, kameraya tanrisal bir konum
kazandirmaktadir. Tanri adeta ¢ocuklari yukaridan izlemektedir. Mecidi, bu
sahnelerden birini sdyle anlatmaktadir: “Filmin final sahnesinde Ali hem zafer
kazanmis hem de yenik durumda; hem birinci oluyor hem de ayakkabiyi
kazanamiyor. Son sahnelerde havuzun yanina gelip oturuyor, ayaklarini suya
birakiyor. Ust agidan bir plan asagi dogru kaydirma yapiyor. Orada vermek
istedigimiz sanki o bakisin Allah’in bir takdiri olmasiydi” (BISAV, 2005). Buna
baska bir 6rnek de, Ali'nin yardim etmek igin babasinin calistigi camiye
gelenlerin ayakkabilarini dizelttigi sahnedir. Burada da Ust acili bir cekim
yapiimigtir. Adeta Tanri, Ali'nin ayakkabilardan birini alip almayacagina
bakmaktadir.

Bununla birlikte 6znel kamera kullanimi da s6z konusudur. Ornegin,
Zehra’'nin okul iginde arkadaslarininki ile kendi ayakkabilarini kiyasladigi,
kaybettigi ayakkabisini bagka bir kizin ayaginda goérdigu, Ali'nin sehir
merkezindeki yUksek binalara baktigi ¢ekimler 6znel kamera ile
aktarilmaktadir. Bu ¢ekimler ile ¢ocuklarin his ve disince dinyasi izleyiciye
aktariimaktadir.
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Goralduga Uzere, cekim acilari anlatiya dramatik bir 6ge olarak

katkida bulunmaktadir.

Alan derinligi kullanilmis midir?

Cekimlerde alan derinligini saglamak igin &6zel objektif kullanilip
kullanilmadigini tespit etmek mimkuin olmamistir. Filmde, gérintl Uzerinde
6zel efektlerle net ve flu kisimlar olusturulmamigtir. Ancak filmde, bazi orta
cekimlerde, Ozellikle ¢ocuklarin duygusal tepkiler verdigi sahnelerde, arka
plan flu olarak kullanilmigtir. Bu gb6zlemden hareketle alan derinligi

kullanilmadigini belirtebiliriz.

Diz degismeceler kullanilmis midir?

Film, italyan Yeni Gergekgiligi'nin énemli filmlerinden olan Bisiklet
Hirsizlarrna (1946 ) bir cevap olarak kabul edilir. . Diinya Savasi sonrasinda
italya’nin toplumsal sartlarini gdzler éniine seren Bisiklet Hirsizlari filminde,
bisikletini galdiran bir adamin sonunda kendisinin de bir bisiklet ¢almasi
anlatilir. Cennetin Cocuklarrnda da yoksunluk ve yoksulluga ragmen, insanin
yaratiligindaki guzelligi bozmamasi; sabir, dirastlik, merhamet, onur,
kardeslik, dayanigsma gibi degerleri muhafaza etmesi ele alinmaktadir.

Mecidi, iki film arasindaki farki séyle anlatir:

“Bati inancinda insan doganin ve gartlarin esiridir,
hareketleri zorunludur. Fakat bizim inancimizda insan sartlari
degistirebilir, hatta kelamdaki tabiriyle insan irade sahibidir. Bati
anlayisinda insan mecbur kaldiginda her seyi yapabilir, insan
olddrebilir, katliamlar yapabilir. Oysa bizde bu béyle degildir, her
zaman manevi degerler daha (stinddr. Dolayisiyla Cennetin
Cocuklari’nda gérddgdntz fakirlik utang verici bir fakirlik degil
aksine icinde izzet, onur, ihtisam barindiran bir fakirlik.
Ali'nin camide ayakkabilari birlestirdigi sahnede fakirligin kéti

isler yaptirmadigini gérirsintiz. Bati anlayiginda o sartlarda
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cocugun oradan ayakkabi ¢almasi son derece dogaldir. Fakat o
icindeki duygularla mdicadele edebiliyor ve hislerine galip
gelerek ayakkabilari almiyor. Ben size bir filmden bahsetmek
istiyorum; son derece begendigim bir film: Bisiklet Hirsizlari.
Filmin kahramani, bisikleti c¢alindiktan sonra kendisi de bir
bisiklet calmak zorunda kaliyor. Clink( ¢aligmasi igin bir bisiklet
lazim. Filmde bu dogru bir seymis gibi yansitiliyor. Bizim
filmimizde ise Ali ayakkabiyi ¢almiyor; ¢aligiyor ¢abaliyor. Ancak
birinci oldugu icin, ikincilik 6ddli olan ayakkabiya ulagsamiyor”
(BISAV, 2005).

Bu baglamda Cennetin Cocuklari’'nda Ali ve Zehra'nin bir ayakkabiya
ihtiyaglari olmasina ragmen sergiledikleri vakur tavir, Mecidi’nin vurgulamak
istedigi Dogu’ya ait anlayisi ve degerleri tasvir etmekte ve diz degismece
islevi gormektedir. Ali ve Zehra, insan dogasinin bozulmamis halini temsil
etmektedirler. Filmin adindan da anlasilacag! Gzere, onlar cennete ait olan

vasiflari tagsimaktadirlar.
Filmin son sahnesini Mecidi sOyle agikliyor:

“Filmin final sahnesinde Ali hem zafer kazanmig hem
de yenik durumda; hem birinci oluyor hem de ayakkablyi
kazanamiyor. Son sahnelerde havuzun yanina gelip oturuyor,
ayaklarini suya birakiyor. Ust agidan bir plan asadi dogru
kaydirma yapiyor. Orada vermek istedigimiz sanki o bakigin
Allah’in bir takdiri olmasiydi. Filmin sonunda ayaklarini suya
daldirdiginda baliklar geliyor ve ayaklarinin etrafinda dolasiyor.
Burada anlatmak istedigimiz, sanki ayaklarin kemale ermesi ve
baliklarin onlarin etrafinda adeta tavaf etmesi. ifade etmek
istedigimiz yerden gége bir yukselig, fakirlige ragmen yapilan
manevi yolculuk ve bltlin micadelelerin sonucunda manevi
ylkselise ermek. Her filmimde bu tir insani mesajlari vermeye
calisiyorum (BISAV, 2005).
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Filmde evin avlusunda bulunan havuz, dogu kultirinde safligi ve
ulviligi temsil eden su imgesini ¢agristirmaktadir. Filmde yer alan havuz,
cenneti anlatan ayetlerde vurgulanan irmaklari ve Kevser suyunu temsil

etmektedir.

Filmde ¢ocuklarin merkezde olmasi ise cennete iliskin bir 6zellik olan
saflik ve masumiyeti temsil etmektedir. Mecidi bir réportajinda buna iligkin
“Eger, cocuklugun o 6zlne, safligina dénebilmek mimkin olsaydi, dinyayi
farkli gbzlerle goérebilirdik. Cocuklarin diinyasi ¢ok sadik ve saf bir dinya.
Cocuk oyuncularla calisirken, iste bu diinyaya girebilmek gerekiyor” (Gurata,
2010) demektedir.

Helal-haram bilgisine dayanan davranigs modelleri de filmde
vurgulanan unsurlardan biridir. Cocuklarin bu hassasiyetleri babalarindan
kaynaklanmaktadir. Camide dagitilacak sekerleri kirmak igin eve getiren
baba, Zehra'dan bir bardak cay ister. Zehra cayi getirir. Baba caya atacak
seker isteyince Zehra, 6ninde yiginla seker oldugunu sdyler. Baba ise bu
sekerlerin kendilerine ait olmadigini, vakif mal oldugunu, bu sekerlerden
kullanamayacaklarini anlatir. Babanin bu tavri, ¢ocuklarin vicdan ve
duyarliliklarinin  kaynagina isaret etmektedir. Ote yandan, Zehra'nin
disurdagu kalemi bularak, ¢ok begenmesine ragmen ertesi gun geri iade
eden kiguk kizin tavri da bu helal-haram hassasiyetini géstermektedir. Ancak
filmde bu hassasiyet zorlama bir mesaj gibi veriimemekte; hayatin olagan

akisi icerisinde ve dogal bir davranis olarak sunulmaktadir.

Filmde, kosmak cok basat bir figlr olarak yer almaktadir. Kogsmak,
dinya hayatinda insanin micadelesini; ig, okul, aile gibi mesguliyetler igcindeki

kosturmacasini cagristirmaktadir.

Filmin genelinde karakterlerin konumu ve davranislarinda tevekkuil ve
kader inanci somutlagsmaktadir. Yonetmen, Ali ve Zehra’'ya sahip olduklari
yoksulluk sorununun Ustesinden gelecek iradi bir konum atfetmemektedir.

Ancak c¢ocuklar iginde bulunduklari zor duruma ragmen, inang degerlerine
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uygun bir irade gdstermektedirler. Burada, inan¢ degerlerinin insan iradesini

guclendirecedi mesaji verilmektedir.

Ust acili gekimler, cocuklarin ve ailenin icinde bulundugu durumu
gbren ilahi bir iradeye isaret etmektedir. Nitekim filmin sonunda baba,
ayakkabi yoksunlugundan dolayi cocuklarin glinlerdir yasadiklari zorluklardan
haberdar olamamasina ragmen, bahgivanhkian kazandidi parayla yeni
ayakkabilar alir.

Filmin dikkat ¢ekici diz degismecelerinden biri de, Tahran'in IUks
semtlerinin, modern sehrin sergilendigi sahnelerdir. Ali ve babasi, bah¢ivanlik
yapmak Uzere sehrin Iiks semtlerine giderler. Burada gdsterilen mekanlar ile
Ali ve Zehra'nin yasadi§ yerler arasindaki fark; iran toplumunun zengin ve
fakir kesimlerinin yagsam standartlarindaki farki gézler énine sermektedir. Bu
acidan politik bir elestiri niteligi kazanmaktadir. Ancak bu, sert bir Uslupla
yapilmamakta, hayatin dogal akigi icinde bu toplumsal farklilik sunulmaktadir.
Ali, bu toplumsal esitsizligi gérmesine ragmen, yozlagsmamakta ve degerlere

baglilik iradesini korumaktadir. isyankar bir tavir géstermemektedir.

Filmin sonunda Al’nin ilerde basarli bir kosucu oldugu
belirtiimektedir. Boylece “her iste bir hayir vardir” dusturu ile ilahi iradenin

mikafat vurgulanmaktadir.

Film belirsiz midir? Cok anlamlilik var midir?

Filmde genel bir belirsizlik hakim degildir. Belirli bir anlatisi olan film,
bir sonuca da ulasmaktadir. Ancak, manevi agidan sembolik anlatimlar

mevcuttur.

izleyicinin konumu nasildir?

Film, izleyiciyi manevi anlamda dislUnsel bir sirece sokmaktadir.
Hayatin akiginda unutulan degerleri hatirlatan film, izleyicinin kendisini
sorgulamasini saglamaktadir. Bununla birlikte, 6zellikle Batili izleyici igin
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dogunun yasam anlayisi ve manevi dinyasi hakkinda énemli bir izlenim
sunmaktadir. Farkli toplumsal kesimleri gézler dnline seren film, izleyiciye

iran toplumu hakkinda bir kanaat edindirmektedir.

Film gecisli mi, gecissiz midir?

Anlatilan éykindn belli bir baslangici, gelisimi ve sonucu oldugundan

film gecislidir.

Filmde 6zdeslesme mi, yabancilagma mi s6z konusudur?

Dramatik 6yklsu ve izleyiciyi igine geken teknik uygulayimlariyla film,
dzdeslesme kosullari saglamaktadir. izleyici Ali ve Zehra’min yasadigi
zorluklara ve Uzuntllere ortak olmakta, degerlerden taviz vermemelerini de
takdir etmektedir. Ayakkabinin tekini su kanalina disirdigu sahnede, izleyici
Zehra’nin telagini onunla birlikte yagsamaktadir. Ali’'nin kosu yarigmasindaki
gayretine ortak olmakta, adeta onunla birlikte yorulmaktadir.

Tek anlatim mi, cok anlatim mi vardir?

Filmde ayakkabi yoksunlugunun, Zehra’nin ve Ali'nin hayatina nasil
etki ettigi farkli kesitlerle sunulmaktadir. Zehra ayagina buyutk gelen ve eski
ayakkabilar giydigi icin arkadaslarindan utanmaktadir. Ali ise kardesinin
ayakkabilari getirmesini beklediginden her gin okula ge¢ kalmakta ve bu
ylzden mudirden azar igitmektedir. Ancak bu kesitler 6ykiden bagimsiz
farkli anlatilar ortaya koymamakta, éykanun farkh kollari olarak ilerlemektedir.
Bu sebeple filmde, tek bir izlence ve anlatim vardir.

Film ac¢ik uclu mudur, belirli bir sonu var midir?

Filmin belirli bir sonu vardir. Filmin sonunda baba, yeni ayakkabilarla

evlerinin yolunu tutar. Bdylece, ¢ocuklarin sabrinin mikafati olarak, sorun
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ortadan kalkar. Yitik nesne elde edilir. Karakterler her seye ragmen

degerlerini korumay! basarmiglardir.

Filmde hoslanma mi, rahatsiz olma mi s6z konusudur?

Film, izleyiciyi perdede anlatilanlarin igine c¢eker. izleyici filmin
anlatisina kendini kaptirir ve filmin sonunda c¢ocuklarin yeni ayakkabilara
sahip olacaklarini anlayinca bir rahatlama yasar. Bu agidan film, izleyicide bir
hoslanma duygusu olusturur. Ancak c¢ocuklarin ayakkabilarini gordikleri,
sevindikleri, giyip denedikleri gésteriimemektedir. Ana akim filmlerinde oldugu
gibi “mutlu son” acikca izleyiciye gdésteriimez. Filmin zor yasam sartlarinda
korunan manevi degerleri anlatan toplumsal gergekci nitelidi, izleyiciyi
dusinsel bir boyuta ve sorgulamaya iter. Boéylece film salinimli bir hal alir.

izleyici hoslanma ile rahatsiz olma arasinda gidip gelir, daha dogrusu salinir.

Film yapinti mi, gercek midir?

Film, melodram ve gercekgi nitelikleri bir arada icermekte ve farkl bir
anlatr ortaya koymaktadir. Mecidi melodram ve toplumsal gergekgiligin
dramin iki temel yénind olusturdugunu belirtmektedir. Ona gbére, dramin
sosyal yonU anlatiyi gercekcilige yaklastirirken, insani ve duygusal boyutu da
melodram unsurlarini beraberinde getirmektedir. Bu iki tarafi birbirine
baglamaya, insani ve duygusal olanla realist olani birlestirmeye calistigini
ifade eden Mecidi inceledigimiz filmin bu niteligini; “Cennetin Cocuklar’nda
hikaye bir ayakkabiyla agiliyor. Bu, konunun toplumsal ve ekonomik boyutu.
Ancak, hikdye yavas yavas bunun dtesine geciyor. Iki kardes duygusal ve
etik iligkilere giriyor. Onlarin hayata nasil meydan okudugunu gdsteriyor”

(Gorata, 2010) sozleriyle aciklamaktadir.
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3.7. AYNA

Ozgiin Adi: Ayaneh

Senaryo: Cafer Panahi
Yoénetmen: Cafer Panahi

Goruntu Yonetmeni: Farzad Jadat
Yapim: 1997 1 saat 35 dk.

Oyuncular: Mina Mohammad Khani (Mina), Kazem Mojdehi, Naser

Omuni, M. Shirzad, T. Samadpour

Aldigi Odiiller: isvigre Locarno Uluslar arasi Film Festival Altin
Leopar(1997), istanbul Uluslar arasi Film Festivali Altin Lale (1998), Singapur

Uluslar arasi Film Festivalinde Giimiis Ekran Od(ilii (1998).

3.7.1. Filmin Ozeti:

Film, bir okuldan égrencilerin gikisiyla baslar. Ogretmen, kalabalik
6grenci toplulugunu yoldan karsiya gecirir. Karsi kaldirrmda kamera, okul
tarafina gegcmeye calisan bir ihtiyara takilir. Sonra kamera sirtlarinda yik
tagsiyan iki adamdan bir tam doénus yaparak, tekrar okulun ¢ikis kapisini
gOsterir. Bitliin 6grenciler dagiimistir. Sadece iki kiiglk kiz kalmistir. Derken
kizlardan biri de ayrilir ve filmin baskarakteri Mina tek basina kalir. Okulda
mustahdem olan bir kadini géren Mina, annesinin onu almaya gelmedigini

anlatmaya calisir. Kadin biraz daha beklemesini sdyleyerek oradan ayrilir.

Mina karsi kaldirnrmdaki telefon kulGbesini gérir. Ancak yogun
trafikte karsiya gecmekten korkar ve bir kadinin etegine tutunarak karsiya
gecer. Bu sirada cevreden diinya kupasinda iran ve Kore arasinda
oynanmakta olan mactan sesler gelmektedir. Herkes bu magc ile ilgilidir,
aslinda film boyunca da magctan sesler duyulur. Mina eve telefon eder fakat

cevap veren olmaz. Bunun Uzerine tekrar okulun 6nline gelir. Mistahdem
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kadin oradadir ve bir adamla konugsmaktadir. Mina’nin hala gitmedigini géren
kadin, ona biraz daha beklemesini s6yler. Fakat adam, Mina'yla ilgilenecegini
soyler. Adam Mina’yi her gun annesiyle birlikte gittigi duraga gétirmek tzere
motosikletine bindirir. Ancak Mina duraga daha varmadan, annesini
g6rdigini zannederek motosikletten iner. Yanlis gérdigini anlar. O sirada
gelen otoblsin soférind tanir ve otoblse biner. Otoblste kadinlar ve
erkekler ayri ayri oturmaktadir. Kadinlar otoblsin arka tarafina
binmektedirler. Mina otobulste kadinlarin kendi aralarindaki konusmalarina
sahit olur. Bir kadin el fali bakmakta; digeri arkadasina, karisini kandiran bir
adami anlatmakta; yasli bir kadin, kizi ve damadinin onu nasil digladigindan
yakinmaktadir. Mina, digun alisverisinden déndukleri anlasilan bir ailenin
geng kizi ile erkek tarafinda ayakta duran damat oldugunu anladigimiz geng
adamin bakigmalarini yakalar. O sirada otoblse mizisyenler biner. Arka
taraftan bir kadin, Mina’ya para uzatarak calgicilara vermesini sdyler. Mina,
parayl galgici ¢ocuga verir. Son duraga gelirler ve otobls bosalir. Fakat
burasi Mina’nin annesiyle her gin geldigi durak degildir. Mina yanlig yere
geldigini anlayinca aglamaya baslar. Sofér, Mina’'ya yardim eder ve onu

evinin bulundugu bulvara giden otobUse bindirir.

Yolda giderken, birden ybénetmen Panahi'nin sesi duyulur:
“‘Kameraya bakma Mina”. Mina ise “Artik oynamiyorum” der. Bu andan
itibaren filmde bir kirllma yasanir. Géruntl, sari renge déner. Kamera ise bir
el kamerasina donusur. Mina kizginlikla kolundaki algiyi gikarir. Kabanini ve
basoértisinu ¢ikarir. Otobusten iner. Yol kenarina oturarak kendi kiyafetlerini
giymeye baglar. Filmi tamamlamasi i¢in onu ikna etmeye c¢abalarlar. Fakat
Mina reddeder. Eve gidecegini sdyler. Bu sirada otobilstn icindeki film ekibi,
bundan sonra ne yapacaklarini konugsmaktadirlar. Panahi, Mina’nin tGzerinde
mikrofonun hala durup durmadigini sorar. Mikrofon Mina'nin Uzerinde
durmaktadir. Panahi, Mina fark etmeden onu ¢gekmeye devam edeceklerini
sdyler ve kamerayi ayarlar. Boylece gorunti tekrar normal rengine déner. Bu

andan itibaren Mina’nin gergek eve dénus yolculugu gekilmeye baslanir.
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Mina, evinin bulundugu meydana gitmek icin ¢cabalamaya baslar. Bir
taksiye binmeye kalkisir ama yasli bir adam Mina’nin yalniz oldugunu
anlayinca onu oradaki trafik polisine géturtr. Mina ise evinin yolunu bildigini,
sadece meydani bulamadigini séyler. Adam, meydani tarif eder. Mina
adamin tarif ettigi yere kosarken, otobUsteki yasli kadini gértr. Yasl kadin,
onun hala filmde oynadigini zanneder. Mina ise artik gercek hayatinda
oldugunu soyler ve filmde oynamaktan neden vazgectigini anlatir. Mina ikinci
sinifta olmasina ragmen, filmde birinci sinif 6grencisini canlandirmaktadir.
Kolunun kirilmig olarak gdOsterilmesi nedeniyle arkadaglarinin onun sakar
oldugunu dusltneceklerinden endiselenmektedir. Filmde taktigi basoértiyl de
begenmemigstir. Yash kadin ise, yonetmen Panahi’nin kendisinden otobis
sahnesinde oynamasini istedigini ve para verdigini anlatir. Mina, yash kadina
onunla eve gelmesini teklif eder. Otoblste kadinin ¢ocuklarindan yakindigini
duymustur. Kadin, kendi ¢ocuklarinin evine gidemezken, bir yabancinin
evine gitmesinin dogru olmayacagini sdyler. Mina kadinin yanindan ayrilir ve
bir telefon kullibesinden agabeyini arar. Olanlari anlatir ve gelip kendisini
almasini sdyler. Fakat telefon kesilir ve iletisim kuramazlar. Son anda
agabeyinin posta kutusunun yaninda beklemesini sdyledigini duyar. Mina,
meydana gitmek Uzere bir dolmusa biner. Dolmusta bir kadin ile soférin
konusmalari duyulur. Kadin ve erkedin aile hayatinda gorevleri ve kadinin
calismasi konusunda tartigmaktadirlar. Sofdr, evi kadinin idare etmesi
gerektigini sdylerken; muisteri kadin, kadinlarin hizmetg¢i olmadiklarini,
erkeklerin de ev sorumlulugunu paylasmalari gerektigini séyler. Konugsmalari
surerken, Mina inmek ister. Dolmustan iner ve kameranin géris alanindan
kaybolur. Ancak mikrofondan ses gelmeye devam etmektedir. Panahi,
Mina’'y takip ettigi arabayla, onu aramaya devam eder. Fakat trafik cok
sikisiktir.  Mikrofondan, Mina’nin  tanidigi  bir adamla konustugu
anlagiimaktadir. Adam, zamaninda John Wayne’e dublaj yapmigtir. Mina’ya,
onu iki hafta 6nce okul Onindeki c¢ekimlerde gordugini soyler. Mina'yi
aradigl posta kutusuna gétirir. Orada agabeyini beklemesini séyler. Mina
biraz bekler ama agabeyinin gelmedigini gériince oradan ayrilir. Babasina
ceza kesen trafik polisini tanir ve polisinin yanina gider. Polise babasini
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hatirlatmaya calisir ama polis her gin ylzlerce kisiyi gérdigini babasini
hatirlamadigini s6yler. Mina, babasiyla tamirhaneye gittiklerinden bahseder.
Polis belki yardimci olan biri ¢ikar diye, Mina’y1 tamirhaneye géturlir. Ancak
oradakiler de yardimci olamaz. Mina’yi tekrar okuluna gétirmeyi dastnurler.
Ama Mina onlarin yardimini reddederek, oradan ayrilir. Sonunda tanidik bir
esnafl bulur. Adam, Panahi’'ye Mina'yi tavsiye eden kisidir. Mina, Uzerindeki
mikrofonu ¢ikarip adama verir. Evi de o sokaktadir zaten. Kosarak eve girer.
Mikrofondan hala adamin musterisiyle yaptigi konugsmalar duyulmaktadir.
Adam, elinde mikrofonla eve gelir. Film ekibinden bir kadin kosarak adamin
yanina gelir ve mikrofonu kapatmamasini séyler. Adam, kapiyl calar ve
Mina’yr tekrar filmde oynamasi igin ikna etmeye calisir. Mina bunu
istemedigini belirtir. Adam, yanhglikla mikrofonu kapatir ve diger konugsmalar
duyulmaz. Adam geri déner. Mina kapidan bakmaktadir. Film ekibindeki
kadin, mikrofonu kapattigi icin adama c¢ikisir. Adam, Mina’nin ¢ik kizgin
oldugunu ve filmi tamamlamayacagini sdyler. isterlerse baska bir kiz tavsiye
edebilecegini belirtir. Bu teklifini reddederler. Mina kapiy! kapatir. Film sona

erer.

Film, iki bélimden olugsmaktadir. Birinci kisimda, okul ¢ikigi annesi
gelmeyen Mina'nin tek bagina eve gitme g¢abasini izleriz. Burada Mina’nin
izlencesi evin yolunu bulmaktir. Bilgisi kisithidir ve gtclt yoktur. Bu ylzden
arayan 6znedir. Filmin ikinci kisminda ise, Mina filmde oynamaktan vazgecer
ve yine tek basina eve gitmeye caligir. Fakat bu sefer, ondan habersiz olarak
bu maceras! filme alinmaktadir. Bu kisimda, ydonetmenin yitik nesnesine
ulasma cabasini izlemeye baslariz. Panahi'nin yitik nesnesi filmin
tamamlanmasi haline gelir. Film ve gerceklik iligkisi icin ilging bir 6rnek teskil
eden filmde, yOnetmen Panahi ikinci kismin gergcekten kendi kontrolinden
cikarak, Mina’nin istegi diginda takip edildigi ve filme alindigi izlenimini
uyandirmak istemigtir. Bu ylzden Panahi ve film ekibi de karakter olarak
filmde yer almaktadir.

Ozne konumunu filmde kendisini canlandiran Panahi agisindan

irdeledigimizde, birinci kisimda Panahi ézerk 6znedir. Clnki izlencesi olan
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filmini ¢cekmek icin imkanlari mevcuttur ve bunu gerceklestirmektedir. Ancak
ikinci kisimda Panahi, Mina’nin izlencesine katilir. Sadece onu izler konumda
bulunmaktadir. Béylece film, Bazin’in “Sinema Nedir?” sorusunun cevabini

aramaya koyulur ve bir tlr “belgesele” dénusdir.

Cekimler sirasinda kamera 6nlinden gegen otomobiller nedeniyle
gbrintl kesintiye ugramakta, mikrofonun kapanmasi nedeniyle bosluklari
olusmaktadir. Boylece, Panahi bir ydonetmen olarak film ¢gekiminin gerektirdigi
guc ve bilgiye sahip olmadigindan, 6zerk 6zne konumunu yitirmektedir.
Bdylece cok gercekci bicimde cekim kosullarinin gaclikleri, yénetmenin
yaratma sikintisi gindeme getirilmektedir. Panahi, kendi adina dedgil,
Mina’nin izlencesine bagimh kalmaktadir. Bu nedenle “karmasik 6zne”
konumuna gec¢mektedir. Bu da gergekgi anlatiyr pekistirmektedir. Clnku
hayatin dogal akisini bozmadan ¢ekim yapma ¢abalari sirasinda yonetmenin

de gug ve kontrolUna yitirebilecegi gbzler 6nline serilmektedir.

3.7.2. “Ayna” Filminin Gergcekci Kuramin Kodlarn Acisindan
Degerlendirilmesi

Filmin konusu nedir?

Film, Mina’nin tek basina eve ddnis 6ykUsu iginde sinema gercek
iligkisini, bir sorun olarak ele almaktadir. Filmin her iki Kisminda da aslinda
ayni Oykd vardir: Mina tek bagina eve gitmeye calismaktadir. Ancak birinci
kisimda rol yapan Mina, ikinci kisimda gercekten eve gitmeye cabalar.
Panahi'nin “Kameraya bakma Mina!” demesiyle ve Mina'nin artik
oynamayacagini s@ylemesiyle birlikte filmde bir kirllma meydana gelir. Bu
andan itibaren film, “kendine bakmaya baslar’. Panahi bu noktadan itibaren
izleyiciye kendisini agar, film ¢ekimi sirasinda yasadiklarini yansitir. Metz,
yOnetmenin kendini diga vurdugu bu durumlan “ayna vyap1” olarak
nitelemektedir (Biker, 1985:111). Bati sinemasinda, Fellini’'nin 8 2 (1963)

isimli filmi “ayna yapi”ya 6nemli 6rneklerden biridir. Bu filmde de Fellini,
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yonetmen Guido Anselmi’nin yiksek bltceli bir filmi gergeklestirme yolunda
yasadigi sikintilari anlatmaktadir. iran sinemasinda ise, Kiyaristemi'nin
Koker Uglemesi’'nin son iki filmi olan Ve Yasam Siirilyor (1992) ve Zeytin
Agaclari Altinda (1994) filmleri ayna yapiya Ornektir. Kiyarlstemi, Kirazin
Tadi (1997) filminin son sahnesinde, film ekibini ve kendisini géstererek yine
ayna yapiya 6rnek bir sahne gerceklestirmigtir. Ayna filminde ise, Panahi
otuz besinci dakikadan sonra gerceklie atlayarak; filmde ve izleyicinin
zihninde bir kirllma meydana getirmektedir. Bu iki pargal yapisiyla film,
gercek ile kurguya dayali filmsel gercek arasindaki farka “ayna” tutmaktadir.

Oykiileme 6zellikleri nelerdir?

Film yaklasik bir buguk dakikalik bir ¢cekimle baglar. Kamera 360
derecelik gevrinme hareketiyle, okuldan karsi kaldirrma oradan tekrar okula
donerek, Mina ve arkadasinda odaklanir. Arkadasi da ayrilinca, Mina yalniz
kalir. Tahran’da siradan bir glinde, siradan bir okul ¢ikiginda, ilgin¢ olan tek
sey okul O6nlnde tek basina duran Mina'dir. Kamera, pesinden gidecegi
dykinin ucunu yakalamistir. ikinci kisimda da, beklenmedik bir sekilde
gelisen Mina’'nin isyaniyla film, gerceklige sigramasina ragmen benzer bir
dykdndn igine girer. Goéraldagu Gzere film, hayatin dogal akisi igcinden kopup
gelen niteligiyle “bulunmus 6yki”ye sahiptir. Olay niteligi tagimayan durumlar
s6z konusudur. Bu nedenle, olay diugumleri gevsek, karakterlerin iligkileri
rastlantisaldir. Ozellikle ikinci kisimda, kamera &ykilye midahale etmek bir
yana, 6ykindn pesinden adeta sdriklenmektedir. Bu noktada Rus yénetmen
ve kuramci Dziga Vertov'un kamera-g6z kuramini hatirlamakta fayda vardir.
Gergekgi kuramin déncullerinden olan Vertov, ana akim sinemayi afyona
benzetir ve kurmaca Oykdyl reddeder. Vertov, kameranin gergegi
kaydedebilme 6zelligini 6n plana cikarir ve kameranin adeta bir géz gibi
gunlik hayatta olup bitenleri gekmesi gerektigini sdyler. En bilinen filmi
Kamera Gé6zIti Adam’da kameranin ve filmlerin gérintilerine de yer vermis

ve izleyiciye aslhinda bir film izlediklerini acikga gdstermistir (Sadoul, 1974).
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Aynahin ikinci béliminde Panahi’nin kamerasi da —Vertov’'un 6n goérdagu

sekilde- Mina’yi takip eden bir g6z niteligi kazanmaktadir.

Film karakterlerinin konumu nasildir?

Filmin ilk kisminda, g¢ekilen film icinde bir karakter olarak Mina,
edilgin bir konumdadir. Annesinin gelmemesi Uzerine tek basina eve dénus
cabalan sirasinda Mina, Kkarsilastigi durumlarla adeta savrulmaktadir.
Sonunda yanhs bir yere gelerek kaybolur. Mina ayni zamanda cevresinde
olup bitenler karsisinda tanik konumundadir. Sehir ve insanlar Mina’'nin
gdziinden aktariimaktadir. Ornegin, otobils sahnesinde Mina’nin kulagina

takilan konusmalari, g6ziine garpan insanlari izleyici de izler.

Filmin ikinci kisminda ise Mina etkin konuma gecer. Oynamayi
reddetmesiyle birlikte, kurmaca filmin g¢ekimini kesintiye ugratir. Panahi’nin
onu takip etmeye karar vermesiyle birlikte, film, Mina’nin eylemlerine gore
sekillenmeye baslar. Film, Mina’'nin izlencesi icinde Tahran’in sehir hayatini
yansitan bir belgesel niteligi kazanir. Mina’nin gézinden aktarilmak yerine;

Mina’nin karsilastigi durumlar igindeki konumu gézlemlenmektedir.

Karakterlerin konumu agisindan ilgin¢ bir ipucu, filmin iki kisminda
da yer alan yasl kadinin diyaloglarinda ortaya gikmaktadir. ilk kisimda
otobUsteki yolculardan biri olarak karsimiza ¢ikan yasl kadin, ikinci kisimda
Panahi’nin otobls sahnesinde rol almasi igin kendisine teklif getirdigini ve
para verdigini anlatmaktadir. Bu agiklamayla, karakterlerin filmin ilk kisminda
rol icabi yer alirken; ikinci kisimda gercgek kisiler olarak bulunduklar izlenimi
uyandiriimaktadir. Bdylece izleyicinin kurmaca ile gerceklik arasindaki farki

sorgulamasi tesvik edilmektedir.

Oyunculuk 6zellikleri nelerdir?

ilk kisimda, cekilen film icinde yer alan Mina ve diger karakterler

dogal bir oyunculuk sergilemektedir. Karakterlerin dig gérinusleri ve jest ve
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mimikleri gercek hayata uygundur. ikinci kisimda ise zaten gergek hayatin
muUdahalesiz g¢ekildigi izlenimi uyandiriimaktadir. Bu yuzden Mina ve onun
karsilastigl insanlar gercek hayattan kisiler olarak dogal bir sekilde filmde yer
almaktadir.

Diyalog 6zellikleri nelerdir?

Filmin sescil evrenini, Mina’nin bulundugu ortamlardaki sehre
mahsus sesler ve insanlarin konusmalari olusturmaktadir. Bu baglamda,
filmde yogunluklu olarak yer alan diyaloglar, filmin 6éykisu ile ilgisi olmayan
kisilerin glnlik konusmalarindan olugsmaktadir. Otobusteki kadinlarin kendi
aralarindaki konusmalar, soférlerin radyolarindan dinledikleri mag ile ilgili
yorumlari, dolmusta yolcu kadin ile soférin tartigsmasi buna érnektir. Mina’nin
Uzerinde bulunan mikrofon araciligiyla duyulan bu diyaloglar, Mina’nin eve
dbénls Oykisu acgisindan tamamlayici bir unsur olarak yer almamaktadir.
Ancak bu diyaloglar, filmin Tahran’in sehir hayatini yansitsan belgesel niteligi

acisindan islevseldir.

Bu baglik altinda filmde sehrin kendine mahsus gurdltisine de
deginmekte fayda vardir. Otomobil sesleri, kornalar, insanlarin
konugsmalarindan olugan sehrin dogal sesi de bir diyalog unsuru olarak
karsimiza c¢ikmaktadir. Klasik anlatida sesin gerceklik yanilsamasi
uyandirmak ve belli bir haz olusturmak icin kullaniimasina karsi cikan
gercekcgi sinemacilar, dogal sesleri filmin basat bir unsuru olarak
kullanmiglardir. Ayna, sesin bu alternatif kullanimmna énemli bir 6rnektir.
Sdzen, oldukga iyi disUnilmis bir senaryo hilesi olarak, kigik kiz Mina’nin
Uzerinde sanki mikrofon unutulmus gibi bir ses kullanimina gidildigini belirtir.
Bdylece farkh ve dogal bir ses kullanimi gerceklestiriimistir. Hatta kameranin
Mina’yl kaybettigi sahnelerde seyirci, Mina’nin Gzerindeki mikrofondan gelen
sesler ile onun nerede oldugunu ve ne yaptigini takip edebilmektedir. Bu
sahnelerde ses unsuru, gérintinin énlne gecerek basat bir konum kazanir
(S6zen,2003:181).
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Stiidyo mu, yoksa gercek mekanlar mi kullanilmigtir?

Timayle dis mekanlarda ¢ekilen filmde, Tahran’'in ger¢cek mekéanlari,

caddeleri ve trafigi yansitilmaktadir.

Aydinlatma kullaniimisg midir?

Gercek mekéanlarda, hayatin dogal akisgi filme alindigindan, 6zel bir

aydinlatma efekti yer almamaktadir.

Kurgu o6zellikleri nasildir?

ilk kisimda kurgu, filmin anlatisi agisindan birincil bir igleve sahip
degildir. Ozel efektler yer almamaktadir. Gekimler arasi gegisler kesme ile
yaplimaktadir. Belgesel niteligi kazanan ikinci kisimda ise neredeyse hig
kurgu yapilmamistir. Bir kag yerde kesme ile gegis sb6z konusudur.
Goralduga Gzere kurgu, klasik anlatida oldugu gibi anlam yaratmada etkin bir

isleve sahip degildir.

Birinci kisimdan ikinci kisima gegis sahnesinde ise renk degisimi s6z
konusu olur. Mina, artlk oynamak istemedigini sdyler ve kolundaki algiyi
cikarip atar. Goérintl birden amatér bir gekimde oldugu gibi sari renge déner.
Kamera ise bir el kamerasina ddnUsdr. Panahi, oynamaktan vazgecen
Mina’nin yanina gider, teknik ekip ve kameralar da goérinir. Burada renk
Uzerinde yapilan degisiklik, izleyicinin kurmacadan gerceklige gegcildigini
anlamasini saglar. Soézen’in belirttigi gibi sinemada renk, gercekligi
tamamlayan bir unsur oldugu kadar, bilingli olarak kullanildiginda &ykuyu
sembolik anlamlarla besleyen, izleyicinin algisini belirli bir ydnde etkilemeye
ybnelik anlamlar olusturan bir unsur olarak da kullanilabilmektedir
(S6zen,2003:111,112). Aynada da filmin kurmaca yapisinin kirildigini ve
gerceklige gecildigini anlatmak icin renk Gzerinde degisiklik yapilmigtir.
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Kamera devingen mi kullaniimistir?

Filmin ilk sahnesi kameranin devingen kullanimi igin ilging bir érnek
teskil etmektedir. Okulun c¢ikis kapisinda baslayan kamera hareketi, sola
cevrinme ile karsi kaldirirma, oradan tekrar okul tarafina gecerek 360
derecelik bir dénis hareketiyle yaklasik bir bucuk dakikalik bir cekim
gerceklestirir.  Filmin ikinci kisminda da kamera Mina'yl takip ederken

devingen olarak kullaniimigtir.

Uzun cekimler var midir?

Filmin genelinde uzun gekimler hakimdir. Ozellikle ikinci kisimda bir
gbzlemci konumuna gecen kamera, Mina’nin eylemlerini kesintisiz olarak

takip etmekte ve uzun ¢ekimler gerceklestirmektedir.

Zamanin gercek degeri verilmis midir?

Film iki kisimda da gergek zamanla paralel olarak ilerlemektedir.
ikinci kisimda zaten Mina’nin takibi s6z konusudur ve zamanin gergek degeri
verilmektedir. ilk kisimda da, normal bir film cekimi s6z konusu olsa da,

zaman Uzerinde her hangi bir manipalasyon yapilmamistir.

Cekim olcekleri nasil?

ilk kisimda Panahi'nin Beyaz Balon filmine benzer sekilde cekimler,
Mina’nin bakig acisina gbére dizenlenmistir. Kameranin cerceveleme ve
perspektifleri, bir gocugun bulundugu ortami nasil algiladigini yansitacak
sekildedir. Cok genis veya ¢ok yakin dlgekler kullaniimamistir. Boy ve omuz
cekimler esas alinmigtir. Ayrica 6znel kamera c¢ekimlerine yer verilmistir.
Otobiis sahnesinde, Mina’nin ¢evresindeki kisileri nasil gérdigl &znel
cekimlerle aktariimistir. ikinci kisma ise genis ¢ekimler hakimdir. Mina’yi takip

etmeye baslayan kamera; uzaktan, genis acili cekimler gerceklestirmektedir.
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ik kisimda filmin dramatik anlatisi icin islevsel olan cekim dlcekleri, ikinci

kisimda filmin belgesel niteligi kazanmasiyla birlikte bu islevini yitirmektedir.

Alan derinligi kullanilmis midir?

Filmde, gorintl Uzerinde 06zel efektlerle net ve flu kisimlar
olusturulmamistir. izleyicinin bakis ve ilgisinin yénlendirilmesi s6z konusu
degildir. Goruntllerde 6n ve arka kisimlar net sekilde gértlmektedir. Bu

ylzden alan derinligi 6zelligi tasidigini sdyleyebiliriz.

Diz degismeceler kullaniimis midir?

“Ayna yap!’ya sahip olan film, anlam agisindan katmanl bir yapiya
sahiptir. Film, gergekci bir yaklasimdan gergekligin kendisine gegis
yapmaktadir. Gergekgi bir filmin bile aslinda yapinti unsurlar tasidigi ortaya
konulmaktadir. Gergeklige sigrayan ikinci kisim, filmin birinci kismina ayna
tuttugu gibi sinema — gergeklik iliskisini de gézler énline sermektedir. ilk
kisimda kolu kirilmis bir birinci sinif 6grencisi olarak izledigimiz Mina’nin,
aslinda kolunun kink olmadigi ve ikinci sinif 6grencisi oldugunu
anlamaktayiz. Bdylece Mina’nin gercek unsurlar tasimakla birlikte bazi
kurmaca unsurlarla bir film karakteri haline getirildigini gérmekteyiz. Bununla
birlikte  Mina’nin  otoblsteki yash kadinla kargilastigi  sahnedeki
konusmalardan; kadinin otobuste cocuklariyla ilgili yakinmalarinin aslinda
gercek oldugunu, gocuklarinin onu gergekten istemedigini anlamaktayiz. Bu
ayrintilar ile filmsel gerceklik ile gercek hayatin nasil i¢ ice gectigi gbzler
6nune serilmektedir. Goéruldigu Gzere film, bir bitin olarak sinema-gergek
iligkisinin dizdegdismecesi niteligi tagimaktadir. Filmin adinin Ayna olmasi da
bu niteligini desteklemekte, bash basina benzerlik ve ¢agrisima dayal bir
egretileme olmaktadir. Aynanin kendisine tutulan nesneyi yansitmasi gibi,

filmde de yapintisal bir dykl degil, sinemanin kendisi yansitiimaktadir.

Filmde, goéruntulerin araba gecisleriyle kesilmesi ve mikrofonun

kapanmasi ile sesin duyulmamasi; sinemanin teknik araclarla olan iligkisini
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ortaya koymaktadir. Klasik anlati sinemasinda, bu teknik araglarin varlig
izleyiciye asla hissettirilmez. Sinematografik uygulayimlar ile teknik alt yapi,
dramatik anlatimin arkasina gizlenir. Ayna da ise; kamera, mikrofon, isik gibi
teknik araglarin, gercegi yakalama ve izleyiciye aktarmada nasil bir role sahip

oldugu, bunlarin yoksunlugunun nasil olacagi gdsterilerek vurgulanmaktadir.

Pek ¢ok iran filminde gérilen toplumsal gergekgi yaklagim bu filmde
bir belgesel dlizeyine ¢cikmaktadir. Film boyunca aktarilan sehir manzaralari
ve insanlar, iran’in kentsel yasam bigiminden bir glnlik bir kesit
sunmaktadir. Bu kesit icinde duyulan diyaloglar, iran’da insanlar arasi
iligkiler, kadin ve erkeklerin gunlik mesguliyet ve ilgileri hakkinda fikir
vermektedir. Ornegin, kadinlarin aile ve evliik konusunda yaptiklari
dedikodular, erkeklerin diinya kupasinda iran’in yaptigi maglar ile ilgili
yorumlari, dolmusta yolcu kadin ile sofér arasinda gegen kadin-erkek
iligkilerinde her zaman tartigilagelen gorev ve sorumluluk paylagimi

konusundaki diyalog bunlara érnektir.

Film belirsiz midir? Cok anlamlilik var midir?

Film, Onceden kurulmus hazir anlamlar yerine, gercekligin

gerektirdigi belirsiz ve ¢gok anlamli bir yapiya sahiptir.

izleyicinin konumu nasildir?

Filmin ilk kisminda izleyici, Mina’nin bakis acisina konumlanmakta
ve bu agidan onun iginde bulundugu sikintiya ortak olmaktadir. Filmin
gerceklige sigrayisiyla birlikte izleyicinin algisinda da bir kirllma meydana
gelmektedir. Her ne kadar filmlerin aslinda birer kurmaca olduklari bilinse de;
Ayna filminde izleyici, otuz bes dakika boyunca bir kurmaca izledigi
gercegiyle kargl karsiya kaldiginda saskinhiga ugramaktadir. Yonetmenin ve
teknik ekibin kendini gdstermesi, teknik aracglarin aciga ¢ikmasi ile birlikte
izleyici, sinema ve gergeklik Uzerine disinmeye tesvik edilmektedir.

Kamerayla birlikte Tahran caddelerinde Mina'’y takip eden, bu sirada yapilan
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konugmalara sahit olan izleyici, iran’da sehir hayati ve insan iligkileri

hakkinda belli bir izlenim edinir.

Film gecisli mi, gecissiz midir?

Olay niteligi tagsimayan durumlarin hakim oldugu film, belirli bir akig
icinde ilerlememektedir. Filmin otuz beginci dakikasindan itibaren filmde
gerceklik acisindan bir kirllma meydana gelmektedir. Her ne kadar Mina’nin
eve dbénls cabalar temelinde dyki devam etse de; giris, gelisme, sonug

seklinde bir olay 6rgist s6z konusu degildir. Bu sebeplerle film gecissizdir.

Filmde 6zdeslesme mi, yabancilagma mi s6z konusudur?

Film, klasik anlati yapisini sirekli deforme etmekte ve filmin aslinda
bir yapinti oldugunu agiga vurmaktadir. Bu durumda izleyici igin 6zdeslesme
kosullari ortadan kalkmaktadir. Bu ylzden film, izleyicide yabancilagsma
duygusu uyandirmaktadir.

Tek anlatim mi, cok anlatim mi vardir?

Film her iki kisimda da Mina'nin eve donis ¢abalarini
yansitmaktadir. Ancak birinci kisimda rol icabi eve dénmeye c¢alisan Mina,
ikinci kisimda bunu gercekten yapmaktadir. Oykii her ne kadar degismemis
olsa da, iki farkh anlati ortaya ¢ikmaktadir. Bununla birlikte film, Tahran’in
sehir yagsamini anlatan bir alt anlatima da sahiptir. Bu sebeplerle fiimde ¢ok

anlatim s6z konusudur.

Film ac¢ik uclu mudur, belirli bir sonu var midir?

Filmin icinde ¢ekilen film, yarim kalmaktadir. Bu film sirddrilse ve
Mina evine ulagsaydi belirli bir son s6z konusu olurdu. Ancak gerceklige

sigrayigtyla birlikte filmin izlencesi de degismektedir. Yitik nesne evin yolu
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degdil, filmin c¢ekilebilip ¢ekilemeyecegi olmaktadir. Bunun basarilip
basariimadiyi ise tam olarak agiklanmamaktadir. izleyiciyi bu konuda

aydinlatacak bir bilgi aktarilmamaktadir. Bu nedenle film agik ugludur.

Filmde hoslanma mi, rahatsiz olma mi s6z konusudur?

Film, izleyicide 6zdeslesme kosullarini ortadan kaldirdigindan ve
teknik ekip ve araglarin kendisini hissettirmesiyle saydamlik ortadan
kalktigindan, flmde rahatsiz olma s6z konusudur.

Film yapinti mi, gercek midir?

Film, gercekci olmaktan o6te, sinema-gerceklik iligkisini tartismaya
acarak, gercekligin kendisine ulagsmaya ¢abalamaktadir. izleyiciyi hoglanma
duygusu ile kendine baglamadan, sinemanin gercedini sunmaktadir. Bu

acidan yapintisal 6zelliklerin bastirildigini rahathkla séyleyebiliriz.
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3.8. COZUMLEME TABLOSU VE BULGULAR

Film ¢6zimlemelerinde elde ettigimiz bulgulardan hareketle olusturdugumuz

tablo séyledir:

Tablo 4 — C6ziimleme Tablosu

ARKADASIMIN BEYAZ CENNETIN AYNA
EVi NEREDE? BALON COCUKLARI
Gercekei bir
konusu var Evet Evet Evet Evet
mi?
Bulunmus
Evet Evet Hayir Evet
oykuye sahip
mi?
Kahraman
olgusu var Hayir Hayir Hayir Hayir
mi?
Oyunculuklar
Evet Evet Evet Evet
dogal m1?
Diyaloglar
anlatiyi
Hayir Hayir Evet Hayir
destekler
nitelikte mi?
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Gercek
mekanlar
Evet Evet Evet Evet
kullanihyor
mu?
Aydinlatma
. Evet Evet Evet Evet
dogal mi?
Kurgu anlam
yaratmada Hayir Hayir Evet Hayir
islevsel mi?
Ozel efektler
kullanilmakta Hayir Hayir Evet Hayir
mi?
Kamera .
) llk sahne
hareketleri Evet Hayir Evet
. . diginda Hayir
devingen mi?
ilk ve son .
Uzun cekimler llk sahne
Evet sahne disinda Evet
var mi? diginda Hayir
Hayir
Zamanin
ercek degeri
g g. g Evet Evet Hayir Evet
verilmekte
mi?
Cekim
Olcekleri sade Evet Evet Hayir Evet

mi?
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Alan derinligi

kullaniimig Evet Hayir Hayir Evet
mi?
Diiz
degismece ve
egretilemeler Evet Evet Evet Evet
kullaniimig
mi?
Belirsizlik,
cok anlamlihik Evet Evet Evet Evet
var mi?
izleyicinin
yorumlama
N Evet Evet Evet
imkani var Evet
mi?
Film gecisli
mi, gecissiz Gegigli Gegigli Gegisli Gegissiz
mi?
izleyicide Film boyunca
6zdeslesme siren
mi, Yabancilasma O6zdeslesme, Ozdeslesme Yabancilasma
yabancilagsma son sahne ile
mi var? Kirtliyor.
Saydamiik mi lIk anlatida
. .. damlik, ikinci ..
one citkma mi One ¢cikma saydamii, fanct Saydamlik One ¢cikma

var?

anlatiyla birlikte

6ne ¢ikma
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Tek anlatimla

Tek anlatim
sUren film, son
mi, ¢cok
Tek anlatim sahnede yeni Tek anlatim Cok anlatim
anlatim mi
bir anlatiya
var?
gecer.
ilk anlatinin
belirli bir sonu
Acik uclu mu,
Lo Belirli bir sonu vardir. Son Belirli bir sonu
belirli bir Acik uclu
var sahneyle var.
sonu var mi?
baslayan anlati
acik ugludur.
izleyicide
hoslanma mi,
Rahatsiz olma | Rahatsiz olma Rahatsiz olma
mi var?
Gergekei ve
apinti
Yapinti mi, yap
. Gergek Gergek nitelikler bir Gergek
gercek mi?
arada
kullanilyor

Yukaridaki tablo yardimiyla, 6rneklem olarak ¢6zimledigimiz filmlerin

calisma konumuz olan gercgekgilik agisindan genel bir degerlendirmesinin

yapilmasi, varilan sonuglarin anlagiimasi acisindan elzemdir.

Filmlerin hepsinde gercekgi, basit, ginlik yasama dair konular ele

alinmaktadir. Ancak bu konular bir képrii vazifesi gérmekte ve iran’in kir ve

sehir yasamina dair gercek¢i ve belgesel niteliginde bir anlatima kapi
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aralamaktadir. Kiiclk karakterlerin maceralari, iran'in yasam kosullari,
gundelik iligkiler ve deger yargilarinda temellenmekte ve bu konularda
izleyicinin bir fikir sahibi olmasini saglamaktadir. Dolayisiyla ¢6zimledigimiz
filmlerin konulari, iran’in geleneksel ve Kiltiirel yapisindan beslenmektedir.
Filmlerin higbirinde direkt politik konulara yer verilmemektedir. Ayna filmi
konu itibariyle genis bir yelpazeye ulasmakta ve bir yandan iran’in sehir
hayatindan kesitler sunarken, diger yandan sinema ve gerceklik Gzerine bir
sorgulama calismasina ddnUsmektedir. Keza Beyaz Balon filmi de son
sahnesi itibariyle sinema ve gergeklik Gzerine ilging bir anlatim
sergilemektedir. Filmin genel konusu ise iran’da yeni yil kutlamasi anlamina
gelen Nevruz Uzerine temellenmektedir. Film boyunca izleyici, klguk
karakterin macerasinin arka fonunda Nevruz kutlamalarinda neler yapildigini,
evlerde, sokaklarda bu kutlamalara nasil hazirlanildigini, bunlarin iran halki
icin dnemini izler ve filmin sonunda iran’da nevruza dair bir fikir sahibi olur.
Cennetin Cocuklari ise iran’in manevi yasam ve deger diinyasi Uzerine
odaklanmaktadir. Filmde dirustlik, vicdan, fedakéarlk, yardimlasma, anne-
babaya hiirmet gibi degerlerin giinlik yasamda nasil makes buldugu gbézler

onlne serilmektedir.

Cennetin Cocuklari filmi hari¢ diger filmlerde, Kracauer’in “bulunmus
Oykd” kavramina uygun sekilde hayatin icinden kopup gelen &ykuller
anlatiimaktadir. Bu filmlerde kamera zamanin dogal akisini kaydederken bir
Oykl yakalayip o éykinin pesine takilmaktadir. Adeta izleyici de kamera ile
birlikte izleyeceg@i filmin 6yklsinlO arar ve tespit edilen dyklyl izlemeye
koyulur. Cennetin Cocuklarinda ise bu s6z konusu degildir. Oykii izleyiciye
hazir sunulur. Daha ilk sahnede tamir edilen ayakkabinin uzun g¢ekim
goruntusuyle, filmin éyklisinun bu ayakkabi Uzerine olacagi bilgisi izleyiciye
verilmektedir. Bu acidan Arkadasimin Evi Nerede, Beyaz Balon ve Ayna
filmleri gergekci kuramin dykuleme &dzelliklerini tagirken; Cennetin Cocuklari
buna uymamaktadir. Arastirmada bir sinirlama amaciyla ¢ocuklarin
baskarakter oldugu ve O&ykullerin ¢ocuklar etrafinda gelistigi filmler

¢cozumlenmistir. Cocuk odakli dykiiler, iran’in siyasal kosullarinin etkisiyle
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gelisen sansiir olgusu nedeniyle ortaya ¢cikmis ve iran sinemasinin ayirt edici
ozelliklerinden biri haline gelmistir. Ote yandan yine iran’in ézel sartlarindan
kaynakli olarak filmlerde siddet, mistehcenlik ve sug teskil eden olaylara yer

verilmemistir.

Filmlerin higbirinde Hollywood sinemasinin basat 6zelliklerinden olan
star/kahraman olgusu bulunmamaktadir. Film karakterleri ginlik yasam
icinde hareket etmekte ve izleyici onlari takip etmektedir. Karakterlerin higbiri
izlencelerini gerceklestirmede istek, gi¢ ve bilgiye bir arada sahip olarak
O6zerk 0zne konumuna gelememektedir. Bu da kahraman olgusunun

olmadiginin bir bagka gostergesidir.

Film oyunculari gercek hayattan kisilerdir. Profesyonel dedgildirler.
Dolayisiyla filmlerin hepsinde oyunculuklar dogaldir. Kiyafet, jest ve mimikler
ve diyaloglar ginlik hayata uygundur. iran sinemasinin kurallarindan biri
olarak, kadinlarin 6rtGll0  olmalari sartl, c¢6zimlenen filmlerde de
uygulanmistir. Filmlerde yer alan diger kadinlarda oldugu gibi Beyaz
Balon'un bagkarakteri Raziye ve Ayna’nin baskarakteri Mina da bagortisiyle

bulunmaktadirlar.

Filmlerde yer alan diyaloglar gercekgi bir yapidadir. Glnlik konusma
diline uygundur ve kitabi degildir. Cennetin Cocuklari haricinde diger filmlerde
diyaloglar, anlatiy1 destekleyen bir islev Ustlenmemigtir. Hatta filmlerin konusu
ile ilgili olmayan konugmalar agirhklidir. Ancak bu diyaloglar iran’in ginlik
hayatinda insanlarin ilgilendikleri konulari, deger yargilarini, birbirleriyle olan
iliski bigimlerini agiga ¢ikarir niteliktedir. Cennetin Gocuklari’nda ise diyaloglar
Oykunun gelisiminde etkilidir. Ancak bu kitabi bir Uslupla degil, gercekgi bir

diyalog 6rgusu ile yapiimaktadir.

Go6zumlenen filmlerin gekildigi mekanlar, gercekgi anlatiyr destekleyen
nitelikte dogal yasam mekéanlaridir. Aydinlatma, efekt, alan derinligi gibi
teknik midahaleler olmaksizin c¢ekilen gercek sokaklar, caddeler, doga
manzaralari, izleyicinin iran’in giinliik yasamina dair bir fikir sahibi olmasini

saglamakta ve bdylece filmler bir belgesel niteligi kazanmaktadir. Bununla
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birlikte, Oykllerin genellikle evlerin diginda ge¢cmesi sanstr olgusunun
neticelerinden bir digeridir. Ev ici mahrem olarak degerlendirildiginden,
gbsterilmesi uygun goérilmemekte ve bu nedenle genellikle evin diginda
sekillenen dykdler tercih edilmektedir. Cézimledigimiz filmlerde de bu durum
gecerlidir, olaylar ya cadde ve sokaklarda, ya okul gibi kamusal mekanlarda
ya da evin dis mekanlarindan sayilan bahge ve avlularda yasanmaktadir.
Cennetin Gocuklar’nda birkag sahnede evin i¢i gosterilmekte, onda da

sansir kurallarina uygun olmayan her hangi bir unsur yer almamaktadir.

Panahi ve Kiyartstemi’nin filmlerinde kurgu anlatimi destekler nitelikte
islevsel degildir. Ozel efektler kullanilmaz, zamanin gercek degeri verilir.
GCekim Olgekleri ise anlam yaratmada etkin degildir. Sade d&lgekler
kullanilarak, izleyicide sadece bir “sahit olma” duygusu uyandirilir.
Arkadasimin Evi Nerede ve Ayna’da uzun cekimler agirhkliidir ve bu
sahnelerde kamera hareketleri devingendir. Bdylece gergekgi anlatinin
6ngordigu sekilde, kameranin varligi izleyiciye hissettiriimektedir. Beyaz
Balon'da ise uzun c¢ekime ilk ve son sahnelerde yer verilmistir. ilk sahnede
kamera adeta bir g6z gibi carsi icinde, kalabaliklar arasinda dolasmakta ve
pesine disecedi bir 6ykl aramaktadir. Buna uygun olarak kamera hareketleri
devingendir. Son sahnede ise kamera sabit ve uzun bir ¢ekim gergeklestirir.
Film karakterleri kadraja girip ¢lkmakta fakat kamera onlari takip
etmemektedir. Balon satan c¢ocuga odaklanan kamera bdylece yeni

Oykisunun pesine takilmistir bile.

Cennetin Cocuklarrnda kurgu Hollywood sinemasinin 6ngdérdigu
sekilde 6ykinin anlatiminda basat rol Gstlenmese bile, destekler niteliktedir.
Uzun ¢ekime sadece ilk sahnede yer verilmistir. Bu sahne de 6ykd ile ilgili bir
én anlatim niteligindedir. Oykiiniin gelisme bélimiinde ise zaman atlamalari
da olmakta ve bazi sahnelerde bu atlamalar kararma/agilma efekti ile
verilmektedir. Ayrica filmin dramatik yapisini destekleyecek sekilde muizige
ve yavaglatma efektine de yer verilmistir. Kamera hareketleri devingen
olmamakla birlikte, farkli ¢ekim olceklerine yer verilmistir. Bu olceklerle,

dramatik anlatim desteklenmektedir.
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Gergekeci anlatinin  basat 06zelliklerinden olan c¢ok anlamlilik
¢ozimlenen filmlerin hepsinde bulunmaktadir. izleyicinin yorum yapmasini ve
farkl anlamlar ortaya g¢ikarmasini destekleyecek sekilde duzdegismecelere
dért filmde de yer verilmistir. Bu dizdegismecelerde, toplumsal yagsamdan
sunulan kesitlerle parca-biitiin iligkisi kurularak iran’in giindelik yasam kultiirii
Uzerine bilgi verilmekte, yasanan sorunlar aktarilmaktadir. Ginlik
konusmalar ve iligkiler Uzerinden erkek egemen toplum anlayisina elestiri
getiriimektedir. Arkadasimin Evi Nerede ve Cennetin Cocuklarrnda égretmen
karakterlerinin sert yapisi, iran’in kati birokratik yapisini temsil etmektedir.
Sehirlerin farklh mekanlarinin sergilenmesi ile sinif farkliliklarina ve ekonomik
dengesizlige deginilmektedir. Filmlerde yer alan c¢ocuklar ise gelecek
nesillere duyulan given ve umudun goéstergeleridirler. Dizdegdismecesel
anlatim, iran’li ydnetmenlere bir 6zgrlik alani saglamakta ve sinematograifk

anlatimlarinin da yetkinlesmesini saglamaktadir.

Peter Wollen'in siniflandirmasina goére inceledigimizde ise ilging bir
tabloyla karsilagsmaktayiz. GUnki Ayna filmi haricindeki diger filmler, gergekgi
anlatima uygun olmayan sekilde gecislidir. Oykiiler belirli bir giris, gelisme ve
sonug icinde gelismektedir. Ayna'da ise filmin ortasinda yasanan kirilma ile
gecisli yapi bozulmaktadir. Ozdeslesme kosullarinda da farkliliklar
gbrilmektedir. Arkadasimin Evi Nerede ve Ayna filmlerinde yabancilasma
s6z konusu iken, Beyaz Balon filmi 6zdeslesmeyi son sahnesiyle kirmakta ve
adeta izleyiciyi film izledigi gercegiyle sok etmektedir. Cennetin Cocuklarrnda
ise gerek cekim Olgekleri gerekse kullanilan efektler ile 0Ozdeslesme
saglanmaktadir. Filmlerde saydamlik- 6ne ¢ikma ve rahatsiz olma-hoslanma
kosullari da 6zdeglesme kosullarina paralel olarak gézlemlenmektedir. Ancak
Cennetin  Cocuklarrnda farkli bir yapi séz konusudur. izleyicide
6zdeslesmeye paralel olarak hoslanma da yasanmasi beklenirken, filmin final

sahnesi bu hoglanmayi salinimli bir yapiya burindirmektedir.

Arkadasimin Evi Nerede ve Cennetin Cocuklari filmlerinde tek bir
anlati s6z konusudur. Oykii yan dykillerle cesitlenmemektedir ve belirli bir
sona sahiptir. Panahi’nin filmlerinde ise farkh bir durum goértulmektedir. Beyaz
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Balon'da, son sahnede bagka bir dyklye gecilmekte ve ¢ok anlatimli bir yapi
s6z konusu olmaktadir. Buna paralel olarak film agik uclu bir sonla biter.
Ayna'da ise ayni karakterler ve hatta hemen hemen ayni 6yki olmasina
ragmen filmin ortasinda yasanan kopusla birlikte film ¢ok anlatimli bir yapiya

bartndr ve agik ucglu olarak sona erer.

Kiyartistemi Arkadasimin Evi Nerede ile iran’in gercekci sinemasina
kilt bir 6rnek kazandirirken; Mecidi, Cennetin Cocuklari, melodram ve
gercekei nitelikleri harmanlayarak farkl bir anlati ortaya koymustur. Panahi
ise Beyaz Balon ve Ayna ile sinema-gergek iligkisini sorgulayan c¢alismalara

imza atmistir.



SONUC

Gergekci kuram baglaminda iran sinemasinin anlati  yapisini,
¢6zumlenen filmler 1s1ginda inceledigimiz ¢alismamizda su sonuglar tespit

edilmistir:

- iran sinemasinda, iran’in kiltirii ve giindelik yasamindan

beslenen gercekei konular ele alinmaktadir.

- Siyasal sartlarin getirdigi sinirlamalar iran sinemasina
mahsus bazi uygulamalarin ortaya c¢ikmasina neden
olmustur. Cocuk merkezli dykiler, kadinlarin tesettlrli olusu,
dis mekan cekimleri, siddet, mistehcenlik, suc teskil eden
davraniglarin sergilenmemesi bunlardan bazilaridir. Ama tiim
bu sinirlamalara kargin tezde ele alinan ydnetmenlerin
sinematografik anlatimlariyla gercekgi bir sinema dilini
yakaladiklari, film ve gergek iligkisinin yetkin &rneklerini

verdikleri gozlemlenmistir.

- iran sinemasinda ydnetmenler kendilerine has sinema
yaklagimlarini filmlerine yansitmakta, sinema ve gercek
iligkisi ~ filmleriyle  sorgulamakta, izleyiciyi bu iligkiyi

sorgulamaya ¢agirmaktadirlar.

- iran sinemasinin klasik anlati sinemasi iginde yer almadigi

aciktir.

- iran sinemasi gergekgi akimin temel 6zelliklerini bigimsel
yapisina genel olarak yansitmakla birlikte gercekgi kuramin

devami niteliginde de degildir.

- iran sinemasi, iran’in kiltiirel, toplumsal ve siyasal yapisiyla

organik bir bag icindedir.

- iran sinemasi, gergekci akimin temel 6zelliklerini; kdiltirel,

toplumsal ve siyasal yapisiyla harmanlayarak kendine
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mahsus bir sinema dili olusturmakta ve ulusal bir sinema

niteligi kazanmaktadir.

Bu calisma belirlenen filmler baglaminda iran sinemasini gergekgi
Ozellikleri acgisindan incelemekle sinirli kalmistir. Uluslararasi platformda
dnemli basarilar kazanan bir Dogu sinemasi olarak iran sinemasi, ekonomi-
politik ve psikanaliz gibi farkh yaklagimlarla incelenebilir. Ayrica Fars
edebiyati ve 06zellikle siiriyle olan ontolojik ve bicimsel iligkisi, filmlerde
kadinlarin sinematografik temsili, muhalefet filmleri, ydnetmen sinemalari
gibi farkli konularda yapilacak calismalar bu tez ¢alismasinin eksik biraktigi

alanlarin tamamlanmasi agisindan énemlidir.
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OZET
CAGLAYAN, Ayse. Gercekeilik Baglaminda iran Sinemasinda Dil
ve Estetik. Yiksek Lisans Tezi. Ankara, 2011.

Yaptigimiz ¢aligmada, gercekci sinema kurami ve iran’in kendine
6zgi kiltirel ve politik sartlari baglaminda iran sinemasinin anlati yapisi
incelenmektedir. Bu amagla 0nce gergekci kuram ve akimlar incelenerek
gercekei anlatinin temel dzellikleri belirlenmistir. Ardindan iran sinemasinin
tarinsel geligimi ve iran sinemasinin arka planinda yer alan unsurlar
incelenmistir. Film ¢céziimlemelerinde kullaniimak (zere, iran sinemasinin
sinematografik Ozellikleri, ilk bélumde belirlenen gergekgi kuramin kodlari
cercevesinde tasnif edilmistir. Toplanan veriler 1siginda, iran sinemasinin en
bilinen érneklerinden Kiyartstemi’'nin Arkadasin Evi Nerede(1987), Mecidi’'nin
Cennetin Cocuklari(1997) ve Panahi’nin Beyaz Balon(1995) ve Ayna (1997)
filmleri, bigim ve igerik agisindan ayrintili olarak ¢ézimlenmistir. Sonug
olarak; Iran sinemasinin gergekgi kuramin temel 6zelliklerine kendi kiltirel
dokusunu da ekleyerek kendine has bir sinema dili olusturdugu belirlenmistir.

Anahtar Soézcukler

1- iran Sinemasi
2
3
4

Gergcekeilik
Anlati

Film C6ézimlemesi
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ABSTRACT
CAGLAYAN, Ayse. The Language and Aesthetic of Iranian Cinema in
Context of Realism. MA. Ankara, 2011.

In our study, we examined the Iranian cinema’s narrative structure in
the context of realistic cinema theory and Iran’s unique cultural and political
structure. For this purpose, the realistic theory and movements were
examined and the main features of them were determined firstly. Then, the
historical development of cinema in Iran and factors in the background of it
were examined. For use in film analysis, the cinematografic features of
Iranian cinema were classified in the context of realistic theory that were
determined in the first part of the thesis. In the light of information collected,
the best known examples of Iranian cinema — Kiarostami’'s Where is My
Friend Home(1987), Mejidi’'s Children of Heaven(1997), Panahi’'s The White
Baloon(1995) and Mirror(1997)- were analyzed. As a result, we determined
that the Iranian cinema has the basic features of realistic movement. But it
adds its cultural features and create a new and special cinematografic

language.
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