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OZET

Sinema, varolusundan giiniimiize degin insanlara farkli hikayeler anlatmis, farkli yer,
insan ve hayatlardan kesitler sunmustur. Bunu yaparken de sinemanin kendi i¢inde ayrilan
farkl tiirlerini kullanmistir. Bu farkli tiirlerin en belirgin olani ise belgesel ve kurmaca (fiction)
tiirleridir. Iranli {inlii yonetmen Abbas Kiarostami sinema hayatina kisa filmlerle baslamis
sonrasinda belgeseller ve uzun metraj kurgu filmleri yapmistir. Kiarostami sinemasina
bakildiginda karsimiza ¢ikan onemli noktalardan biri de bu iki tiiriin i¢ ice gegmesidir.
Kiarostami’nin bir¢ok filmi belgesel sinemayi andiran kurmaca filmler olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Keza bu durum o kadar komplikedir ki bazen ise belgesel filmin i¢ine kurmaca
sahneler serpilmis izlenimi de vermektedir. Minimalist bir yonetmen olan Kiarostami,
gerceklikten yola ¢ikarak, ¢cok basit hikayeler ve bu basit hikayelerin ayn1 zamanda biiyiileyici
olabilecegini gdsteren ¢aligmalariyla gergekligi en iyi sekilde kullanan yonetmenlerden biridir.
Gergekei bir yaklasimla yaklastigi filmlerine, yaratici unsurlari, amatér oyuncular1 ve dogal
mekanlari ustalikla kullanmig Auteur bir yonetmendir.

Anahtar Kelimeler: Abbas Kiarostami, Belgesel, Kurmaca, iran Sinemasi
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SUMMARY

INTERACTION OF DOCUMENTARY AND FICTION IN ABBAS KIAROSTAMI
CINEMA

Cinema, since it first came to existance, have told people different stories; provided
sections from different places, people and lives. In doing so, used different genres that were
separated within cinema itself. The most common ones of these different genres are
documentary and fiction. The famous Iranian director Abbas Kiarostami started his film career
with short films and later made documentaries and feature length fiction films. One of the
important points one should encounter when looking at the cinema of Kiarostami is the
intertwining of these two genres. Many of Kiarostami's films are fictional films which resemble
documentary genre. This situation is so complicated that sometimes it also gives the impression
that fictitious scenes are added into a documentary film. As a minimalist director, Kiarostami
is one of the most successful directors who uses reality and very simple stories and shows that
these simple stories can also be fascinating too. He is an auteur who masterfully uses creative
elements, amateur actors and real places in his films that he made with a realistic approach.
Keywords: Abbas Kiarostami, Documentary, Fiction, Iranian Cinema
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GIRIS

Sinema tarihi ilk belgesel filmlerle baslar. Lumiere Kardeslerin 28 Aralik 1895 yilinda
Paris Grand Cafe’de ilk film gosterimlerini yaptiklar1 Ciotat Gari’na Bir Trenin Gara Girisi,
Lumiere Fabrikasindan Cikan Isciler, Bebegin Kahvaltis: gibi filmler birer belgesel film olarak
belli bir olay, mekan ve ortamin kameraya kayit edilmesinden olugmaktaydi. Ancak ayni
yillarda ¢ektikleri Bahgevi Sulayan Bah¢ivan filmi ayni zamanda ilk kurmaca ve mizah tiirliniin
de ilk 6rnegini olusturur. Daha sonraki yillar farkli anlatim bigimleri ve teknigin olanaklariyla
belli bir bas1 ve sonu olan hikayelere dayanan kurmaca (fiction) filmler ve tiirleri artarken,
sinemanin gercekligi, sinema gercek ve belge filmler de film tartigmalarinin merkezinde yer
almaya devam eder. Sinemanin ilk yillarinda tiir ayrimi pek yapilmazken film endiistrisinin
geliserek artan film sayis1 ve farkli anlati yapisiyla ¢ekilen filmlerin ortak 6zellikleriyle belli
bir siiflandirilmaya tabi tutulmalar1 da kag¢inilmaz olmustur. Dolayisiyla tiir ayrimlarina
ragmen degismeyen tek sey ise her filmin bir hikaye ve bir olay1 anlatmasi olmustur. Bununla
birlikte baz1 yonetmenlerin filmlerinde bu kurmaca ve belgesel 6zellikleri igige geger. Bu anlati
yapis1 yonetmenlerin de belirleyici 6zelliklerini olusturur. Iranli yonetmen Abbas Kiarostami
filmlerine bakildiginda, her iki tiiriin kodlarini barindiran filmlerin anlamli oldugu goriiliir.

Iran sinema tarihi Lumiere Kardeslerin ilk filminden yaklasik 15 yil sonra baslar ve
1900’de Hiikiimdar Muzaffer ElI-Din Sah’in Belgika’ya gerceklestirdigi bir ziyareti kapsayan
bu film de bir belgesel tiire dayanir. Hilklimdar Muzaffer El-Din Sah’in Belgika’ya yapmis
oldugu yolculugun kamerayla kayda alindigi bu film aym1 zamanda Iran sinemasmn ilk
ornegini olusturur. Ik zamanlarda sarayin ve etrafindaki burjuva simifinin bir eglence araci olan
sinema daha sonraki gelismelerle halkin da ulasabilecegi mecralarda gosterimler yapilmaya
baslanir. Iran sinemasinin ¢ok etkileyici eserler vermesi, onun gegirdigi sancili zamanlarla
iliskilidir. Sinema Iran’da her zaman siyasal gelismelerden cokgca etkilenmis bir alan olmustur.
Her siyasal gelismede sinema kontrol altina alinmaya ¢alisilmis, filmler ve ydnetmenler
kisitlanmis, muhalif olan her film ve ydnetmen sancili zamanlardan ge¢mistir. Iran’da yasanan
ekonomik ve siyasi kriz donemlerinde Iran Sinemasi yabanci sinema sektdriiniin etkisi altina
girmis, zaman zaman yerli iiretimler bu filmlerle basa ¢ikamamis ve iiretim nicel olarak kisith
olmustur. Fakat giiniimiizde dahi devam eden bu siiregler belki de iran sinemasmi bu denli
giiclii ve etkili kilan bir itici gii¢ olmustur. Ciinkii sansiir, kisitlamalar ve imkansizliklar
yonetmenlerin yaratici bir diisiinceyle bunu asmalar1 gerektigini 6gretmistir. Iran sinemasi
denildiginde akla ilk gelen isimlerden biri de siiphesiz Abbas Kiarostami’dir. Kiarostami,

[ran’in kiiltiirel ve sosyal hayatina ¢ok hakim ve bunu filmlerinde sik¢a gdsteren bir



yonetmendir. Iran’da asil basarinin sansiir mekanizmasma takilmadan filmler yapmak
oldugunu belirtmistir, dolayisiyla onun birgok filmi iran’n sosyal yasantisindan ve kiiltiiriinden
izler tasimaktadir.

Bir film yonetmeninden de Gte, bir sair, filozof, ressam, fotografci, editor ve tasarimci
da olan Abbas Kiarostami, sadece Iran sinemas: igin degil diinya sinemasi i¢in de dnemli bir
konuma sahiptir. Kiarostami’nin kisa filmlerle baslayan sinema seriiveni daha sonra belgesel
ve uzun metrajli kurgusal filmleriyle devam etmistir. Kisa filmlerinde, belgesellerinde ve uzun
metrajli kurgu filmlerinde, Kiarostami’nin sinema anlayisi hemen hemen pek degismemis, tiim
filmleri birer devam filmiymis gibi ayni bicimsel yaklagimla devam etmistir. Kiarosrami
sinemasinin kendine has dili, onun filmlerine diinya ¢apinda ilgi duyulmasina sebep olmustur.
Kendine 6zgii sinema bigemini, yalin ve basit bir dille filmlerinin ana merkezine yerlestirmeyi
basarmustir. Filmlerindeki bir ¢ok hikaye, giinliik hayatta tanik olunan hikayelerden
olusmaktadir. Onun filmlerinin yalin hikayesi ve anlatimi; bir sokak kopegi ve ¢ocuk iliskisi,
magca yetismek isteyen bir cocuk, arkadasinin evini arayan bir kisi, 6liim ritiielini fotograflamak
isteyen bir adam, annesiyle sohbet eden bir ¢ocuk, sinemada film izleyen kadinlar gibi basit
konulardan olusur.

Kiarostami’nin de siirekli {izerinde durdugu noktalardan biri ise hakikattir. Filmlerinin
hikayesinin her zaman bir hakikatten yola ¢iktigin1 aktaran Kiarostami’nin bir¢ok filmi bir
belgesel niteligi tasir. Haliyle ¢ektigi birgok kurmaca filminin ¢ikis noktasi ger¢ek hayattan ve
etrafinda olup bitenlerden olusur ve dolayisiyla Kiarostami’nin filmlerinin gergeklikten kopuk
olmasi beklenemez.

Bu tezde oncelikle Iran Sinema tarihi, gelisimi 6nemli yonetmen ve ddnemleri
lizerinden tartigilacaktir. Ikinci Boliim’de Auteur ydnetmen olarak Abbas Kiarostami’nin
biyografisi ve filmografisine deginilecek ve minimalist sinema ekseninde yonetmenin filmleri
lizerine yapilmis arastirmalar iizerinden bir degerlendirme yapilacaktir. Ugiincii Boliim’de bir
tiir olarak belgesel film ve kaynagimi gergeklikten alan kurgusal filmler arastirilacaktir.
Dordiincii boliim ise yonetmenin filmlerinde gergekligin nasil yer buldugu ve kurgu ve belgesel
tiiriin i¢ igeligine drneklem olarak segilen Yakin Plan (1990) ve Ve Yasam Siiriiyor (1992) film
ornekleri lizerinden iki film 6rnegi lizerinden analiz edilerek ortaya konulacaktir.

Amacg: Bu incelemenin amacit Abbas Kiarostami filmlerindeki gerceklik olgusuna bakmak,
Kiarostami’nin filmlerinin ¢ikis noktalari, ger¢ekligin filmlerine ne denli etki ettigi, filmlerinde
nasil yer buldugu ve Kiarostami’nin bunu nasil ger¢eklestirdigini arastirmak amag¢lanmaktadir.

Keza Iranli bir yonetmen olan Kiarostami’nin sinemasina bakarken, Iran sinemasina bakmak



ve onu donemleri igerisinde incelemek Kiarostami sinemasini daha saglikli bir bigimde
anlamamiz1 kolaylastiracaktir.

Onem: Literatiire bakildiginda Iran Sinemasiyla ilgili yapilan ¢alismalar i¢inde Abbas
Kiarostami ile ilgili ¢ok smirli arasgtirmalar bulunmaktadir. Yapilan caligmalar arasinda
Kiarostami, auteur kurami1 ve minimalist yonetmen eksenli aragtirmalara konu olmustur. Elbette
auteur bir yonetmen olan Kiarostami ayni zamanda sinemada minimalizmin en Onemli
temsilcilerinden biridir. Fakat bu iki yaklasimin yaninda Kiarostami sinemasinin en énemli
Ozelliklerinden biri de hig siiphesiz gercekei argiimanlar1 ustalikla filmlerine yerlestirmesidir.
Hatta bir¢ok filmi gercekligin etrafinda sekillenir. Bu kapsamda Kiarostami sinemasinin
gerceklik ekseninde ele alinmasi 6nem arz etmektedir.

Sorun: Her sanat¢1 ve sanat eseri bulundugu ortamdan beslenir, icinde bulundugu kosullar onu
sekillendirir ve kendi 6zgiin bakis acistyla da en son halini alir. Bu baglamda Kiarostami
filmlerinin gerceklikle olan iliskisini anlamlandirabilmek adna ilk etapta Iran Sinema tarihine
ve Iran gibi siyasi ¢alkantilarin ve kisitlamalarm oldugu iilkedeki siyasal gelismelere ve bunun
film piyasasina nasil etki ettigine bakmak gereklidir. Bunun disinda sinemadaki gergekci
yaklagimlar1 ve belgesel filmlerin kuramsal boyutunu da incelemek gerekir. Bu iki aragtirma
ekseninde Abbas Kiarostami sinemasini ele almak gerekmektedir. Aksi takdirde yapilan
inceleme eksik kalacaktir.

Simirhliklar: Bu incelemede Iran Sinemast, baslangicindan 2000°1i yillarin baglarina kadar olan
siiregte ele alinmugtir. Ozellikle Kiarostami’nin sanat anlayist 196011 yillardan 1990’11 yillara
kadar olan siiregte gelisim gosterip sekillenmistir. Keza tezin 6rneklem filmlerini olusturan
Yakin Plan 1990°da ve Ve Yasam Siiriiyor 1992°de ¢ekilmistir. Kiarostami’nin filmografisinde
ise ilk donem caligmalar1 ve uzun metraj kurgu filmleri ele alinmistir. Bu tezin konusunu
Olugturan Abbas Kiarostami filmlerindeki gergeklik olgusu sadece uzun metrajli kurmaca
filmlerinde incelenmis bunun disinda kalan ilk donem disindaki kisa filmleri, farklh
yonetmenlerle ortak calismalar1 ve belgesel filmleri tezin arastirma kapsamina alinmamastir.
Belgesel sinema ve belgesel sinema kuramcilarinin gelistirdikleri kavramlar incelenmis,
kurmaca filmlerde ise sadece gergeklikten beslenen akimlara ve 6zellikle ii¢iincii diinya tilkeleri
sinemalarina yansimalar1 incelenmistir.

Yontem: Orneklem olarak Abbas Kiarostami’nin Yakin Plan (1990) ve Ve Yasam Siiriiyor
(1992) filmlerinin se¢ilmesindeki temel neden; her iki filminde gergek hayata dayanan konulara
dayanmasi ve bu yasanmis olaylarin yonetmen tarafindan yorumlanarak sinemaya ¢ekilmesidir.
Yakin Plan filminde iranli yonetmen Mohsen Makhmalbaf oldugunu sdyleyen Sabzian isimli

bir kisinin ger¢ek hikayesi anlatilirken, Ve Yasam Siiriiyor filminde Iran’da yasanan 1990



depreminin etkisiyle sekillenen bir arayis hikayesi anlatilir. Yakin Plan filmi sehir merkezinde
gecerken Ve Yasam Siiriiyor filmi tasrada gegmektedir.

Tezin yontemi tiim boliimlerinde alan yazi ve literatiir taramalarina bagli kalinarak
metin ¢oziimlemesi yontemi benimsenmistir. Erol Mutlu (2012: 224) metin ¢éziimlemesini
“film ile yazin elestirisinde kullanilan yaklasimlardan yararlanilarak anlam tiretiminin gerisinde
yatan mekanizmalar1 anlamak i¢in iletisim araclarinin bigim ve yapisini sorgulayan bir
¢dziimleme bigimi.” olarak agiklamistir. Bu baglamda Iran Sinemasi, belgesel sinema ve
gerceklikten etkilenen diinya sinema akiminin dogusuna ve tilkelere olan etkisine bakmak i¢in
literatiir kaynaklar1 arastirilmig ve elde edilen veriler tezde kullanilmistir. Kiarostami’nin tezin
icinde bulunan tim filmleri izlenmis ve Ozellikle 6rneklem filmlerinin, gergeklikle olan

iligkileri baglaminda yorumlamistir.



BIiRINCi BOLUM
IRAN SINEMASI

1.1. iran’in Sinemayla Tamismasi Ve Ilk Donem Iran Sinemasi

18 Agustos 1900°de Hiikiimdar Muzaffer EI-Din Sah’1in Belgika’ya gerceklestirdigi bir
ziyaret kamerayla kayda alinmistir. Iran bu sekilde hareketli goriintiiyle ilk defa tanisir ve ayni
yil Tebriz’de halkin da katilabildigi bir sinema salonu acilir. Mirza Ibrahim Han Sahafbasi
isimli mahkeme fotograf¢isi Iran’m ilk kameramani ve ilk sinemacisidir. 1900 yilinda halka
acik ilk film gosterim ise Katolik misyonerler tarafindan gergeklestirilir. Bununla birlikte ilk
yillar sinema sarayin tekelinde icra edilir. Sah’1in diizenledigi ziyaretler ve sarayda yapilan 6zel
etkinlikler genellikle bu dénemde kayda alinir. fran’in sinemaya Sah ile birlikte tanismasi ve
ilk filmde Sah’in basrolde olmasi Iran Sinemasi’nm politik-ideolojik ¢er¢evede nasil
ilerleyeceginin de habercisi olur. iran’da yaklasik iki yiizy1l siiren Bat1 destekli modernlesme
projesi Iran Sinemasi’nin ilk donemini, gelisimini, halkin sinema pratiklerini ve tiiketimini
etkileyecek olan unsurlardan biri olur. 1904 yilinda ise ilk ticari sinemay1 acan Ibrahim Han
Sahafbas ilk kez Dogu Avrupa’dan iilkesine film ithal eder (Dabasi, 2013: 1-3; Aktas, 2015:
21; Colin, 2012: x ). Bu durumu Hamid Dabasi Iranlilarin modernizmle ve Batiyla tanismasinin
ilk 6rnegi ve en onemli olaylardan biri olarak niteler (2013: 5). Bir anlamda varligin yeniden
canlanmasini saglayan bu hareketli goriintiiler dini mecralar tarafindan hos karsilanmaz ve
sinemanin gelecekte biiyiik bir etki ve genis bir seyirci kitlesi olusturmasina engel olamaz.

[ran’da sinemaya dini mecralarin kars: ¢ikmasi ya da kimi siyasi gruplar tarafindan
sinemanin kendi amaglar1 dogrultusunda kullanilmas1 yoniindeki ¢abalar1 karsisinda, 6zellikle
iilkedeki Ermeni ve Rum azinlikliklar sinemanin halka ulasmasinda etkili olurlar. Ilk Iranli
kameraman Miisliman kokenli olsa da yukarda sayilan nedenlerden dolayr Miisliimanlarin
sinema yapiminda pasif kalmalarinda etkili olur. iran’da sinemanmn ilk yillarinda Ermeni
kokenli yonetmen Ovans Organyans dnemli rol {istlenir ve ilk kez Danimarka menseli bir filmi

sinemaya uyarlar (Dabasi, 2013: 5; Aktas, 2015: 22).

Sessiz filmler olan ilk iki iran filmi, Ovans Organyas adli bir Ermeni tarafindan gekilmisti. Abi ve Rabi
(1930) adl1 film, biri uzun digeri kisa iki adamin bagindan gecen komik maceralari anlatiyordu. Diger
film Haji Aga, The Movie Actor (Hact Aga Sinema Aktorii, 1932) ise, sinema karsiti, bagnaz bir dini
yetkilinin aniden karar degistirip bir film oyuncusuna doniismesinin Oykiisiinii anlatmaktadir (Dabasi,

2013: 3).



Organyans tarafindan Abi ve Rabi (1930) ad1 ile ¢ekilmis bu ilk uyarlama film, Farsca,

Rusca ve Fransizca altyazi kullanilmasina ragmen halktan beklenen ilgiyi gérememistir. Abi ve
Rabi filminin seyirciden ilgi gérmemesi ve zarar etmesinin en temel nedenlerinden biri filmin
Abdiilhiiseyin Sepenta’nin fars¢a seslendirilerek ¢ekmis oldugu Lor Kizi adli film ile ayni
tarihte (1933) sinemalarda gosterilmesidir. iran halki sessiz ve alt yazili bir film yerine Farsca
seslendirilmis olan Lor Kizi’n1 (Pour, 2007: 33) izlemeyi tercih etmistir.
[ranli ydnetmen Abdiilhiiseyin Sepenta’nin iranli oyuncularla farsca seslendirilmis ve
Hindistan’da ¢ekilmis olan Lor Kizi’nin farsg¢a seslendirilmis ilk film olmas1 ve yerli unsurlari
kullanmasi filmin gise rekorlar1 kirmasini kolaylastirmistir. Lor Kiz: filmi haydutlarin pesine
diistiigli iki asi@in hikayesini anlatir. Filmin gosterime girdigi yi1l Riza Sah kadinlarin
ortiinmesini yasaklamistir. Bu filmde yer alan kadin karakterin pege takmamasi ise, Riza Sah’in
filmi bir propaganda araci olarak kullanmasina vesile olmustur. Emperyalist ve sOmiirgeci
devletler tarafindan desteklenen bir modernlesme déneminden gecen Iran igin bu film eski/yeni
fran kiyaslamasini gorsellestirirken ayn1 zamanda filmin modernlesme adina bir propaganda
arac1 olarak kullanilmasina neden olmustur. Bununla birlikte Lor Kiz: filmi Iran’da kadin
oyuncular icin bir devrim niteligi tasir, ¢iinkii Lor Kizi’ndan onceki filmlerde genellikle
Miisliiman olmayan kadin oyuncular yer almaktaydi. Bu filmle birlikte Iranl1 kadinlarin sinema
filmlerinde aktif rol olmasinin da onii agilmis olur (Dabasi, 2013: 10, 12; Aktas, 2015: 26) . Lor
Kizi barindirdig1 tiim unsurlarla birlikte iran sinemasi igin énemli bir yere sahiptir. Yerli
unsurlarin kullanilmast ve kadin oyuncular agisindan getirdigi yenilik bu 6nemi daha da
kuvvetlendirmektedir.

Ibrahim Muradi tarafindan 1929 yilinda ¢ekilmeye baslanan Kardes Intikam: adli film
aslinda Iran sinemasinin ilk filmi olacaktir. Ancak filmin tamamlanamamasi ve daha sonra
parca parga gosterime sokulmasi bu siirece engel olusturur.

Abdiilhiiseyin Sepenta sonraki yillarda Iran’m ilk sesli haber filmini ¢eker. O dénemde
heniiz televizyonun olmamasindan kaynakli haberler de sinema salonlarinda filmlerden 6nce
gosterilir. Bu filmler bir haberden ziyade daha ¢ok belgesel niteligi tasimaktadir. iran
bagbakaninin Atatiirk’i ziyaretini kayda alan Sepenta’nin bu filmi daha sonra fars¢a
seslendirilmis ve sinemalarda biiyiik ilgi toplamistir (Pour, 2007:40). Uzun metrajli oykiili
filmler yaninda haber belgeselleri geken Sepenta’nin Iranli sair Firdevsi’nin hayatini anlatan ve
Firedevsi’nin bininci dogum yilinda (1934) gosterilmesini planladigi filminin bazi sahneleri
sakincali bulunarak gosterimi yasaklanmis ve sansiire ugramistir. Boylece Sepenta Iran’da ilk
sansiire ugrayan sinemaci olmustur. Sinema yaninda edebiyata da ilgi duyan Sepenta 1936

yilinda 6nceki filmleri gibi yine izleyiciden biiyiik ilgi géren ve ayni zamanda son filmi olan



Leyla ile Mecnun’u (1936) gekmistir. Bu yillarda iran yonetiminin yabanci film sirketleriyle
yaptig1 anlagsma yerli filmlerin Oniindeki en biiyilk engellerden biri olmustur. Sepenta
Hindistan’da yaptig1 basarili iiretimlerin ardindan iran’da sinema adina bir seyler yapmaya
caligsa da basarili olamamaistir. Sepenta’dan istenilen agir vergiler onu sinemanin digina itmis
ve geri kalan hayatini bir yiin fabrikasinda yonetici olarak devam ettirmek zorunda kalmistir.
Sepenta’nin ilk donem filmlerinin bu denli ilgi gérmesinin sebebi yonetmenin filmlerinin fars¢a
seslendirilmis olmas1, Iranli oyuncular1 oynatmasi ve fars edebiyat ve kiiltiiriinden izler
tasimasidir (Dabasi, 2013: 11, 12; Aktas, 2015: 26).

Bununla birlikte Iran seyircisi ithal filmlerde gordiigii olaylara ve karakterlere yonelik
elestirel bir tutum takinmazken, yerli yapimlara son derece elestirel yaklasmis, 6zellikle din
konusunda oldukga hassasiyet gosterir. Ayrica ithal filmlerde iilke yonetimine ve kiiltiiriine ters
diisecek filmlerin gosterilmesi yasak olmasi ve seyircilerini bu filmlere daha ilimli yaklagmasi
ve iilke ydnetiminin yabanci sirketlerle yaptig1 anlasmalardan dolayi, Iran sinema sirketleri ve
sinema salonlarmin daha ¢ok ithal filmleri tercih etmesine sebep olmustur.

Boylece Iran’da ilk yillar gelismekte olan orta sinifa hitap eden filmler daha ¢ok iiretilir
ve varlikli cevrelere hitap eden sinema etkinligi, batidan gelen filmlerle birlikte iilkedeki
tiiketim kiiltiiriinii de etkiler. Iran’daki sinema filmlerinde agik ya da ortiilii reklam olarak
nitelendirilebilecek kostiim, dekor vb. se¢ciminde Batili film sirketlerinin etkisi biiylik oranda
hissedilmistir. Boylece o6zellikle kentli izleyiciler i¢in filmlerde gordiikleri karakterlerin
giyimlerinden kullandiklar1 ev esyalarinin satisinin yapilabilecegi biiylik magazalarin agilmasi
ve lilkede yayginlagsmasi s6z konusu olur. Dolayisiyla Bat1 kaynakli sinema filmleri salt bir
eglence, bos zaman etkinligi, medya araci olmanin &tesinde Iran halkinin, &zellikle de
kadinlarin giyim-kusam, makyaj ve tiiketim aligkanliklarina da etki eden ve bu yonde tiiketimi
motive eden 6nemli bir ara¢ olmustur. Biiyiik bir ticari alan olan ve bir zincir gibi diger
sektorleri de etkileyen sinema filmlerinin batidan iilkeye girmesiyle yerli iiretimlere olan ragbet
de azalmistir. Ayrica film ¢ekmek i¢in kullanilan malzemelerin maliyetli olmasi, film kiiltiirii
heniiz tam yerlesmemis bir {ilke i¢in bu tiir harcamalar1 yapmak pek saglikli bir fikir olarak
goriilmemistir. Hal boyle olunca yerli iiretim kisitli bir miktarda yapilabilmis ve yapilan filmler
de teknik ve icerik bakimindan ithal filmlerle yarisacak durumda olmamasindan dolay1
gerektigi ilgiyi gormemistir (Aktas, 2015: 25, 26, 27).

1930’lu yillara gelindiginde iran’da sinemaya iliskin ilk yasal diizenlemeler yapilmaya
baslamistir. Sinema salonu agmak ve film ¢ekmek icin izin alinmasi, vergi ve iilkenin
modernlesme politikasini 6vecek, halki buna yonlendirecek tiirden filmlerin ¢ekilmesi yoniinde

getirilen Oneriler ve yasal diizenlemeler, ayn1 zamanda iilkede dolayli bir sansiir mekanizmasini



da resmilestirmistir. 1930’lu yillarda Iran filmlerinin sinema piyasasmna girip halkla
bulusmasiyla baslayan sansiir, ithal filmler i¢in ise daha 6nceki yillarda yani 1920’11 yillarda
baslamistir. Boylece diger iilkelerden ithal edilen filmlerde, Iran aile yapisina ve kiiltiiriine
uymayan filmlerin gosterilmesi engellenmis ya da belirli boliimleri kesilerek gosterime
sunulmustur. Bir anlamda yerli yapimlarda siyasi igerikli, var olan toplumsal yapiy1 ve iktidari
elestiren filmlere kesinlikle izin verilmezken, ithal filmlerde daha ¢ok cinsel igerikli filmlere
sansiir uygulanmistir (Colin, 2012: xi). Sonug olarak sinemanin ilk yillarindan itibaren siyasi
ve cinsel igerikli olduklar1 gerekgesi ile sinema filmlerine uygulanan sansiir mekanizmasi
[ran’da her dénemin siyasi kosullarinda ve giiniimiizde de anlamini ve dnemini korumaya
devam etmektedir.

1941 yilina geldigimizde iilkenin toplumsal ve siyasal yapisini etkileyecek ¢ok dnemli
bir gelisme yasanmustir. ikinci Diinya Savasi’nin baslamasiyla miittefik devletler tarafindan
Riza Sah tahtan indirilip yerine oglu Muhammed Sah Riza gegcirilmistir. Muhammed Riza Sah
1941 ve Islam Devrimi’nin yasanacagi1 1979 yilina kadar tahtta kalmis ve 1942 yilinda Amerika
askeri giiclerinin Iran’a girmesiyle, iilkedeki neredeyse tiim sinema salonlarinda Amerikan
propaganda filmleri gosterilmeye baslanmistir (Dabasi, 2013: 13). Riza Sah’in Hitler’e
yakinligindan dolayr Alman film sirketleriyle yaptig1 anlasma sonucunda iilkede ¢ok fazla
Alman filmi mevcuttu. Ikinci Diinya Savasi’yla Rusya’nin Iran’a girmesi Alman filmlerinin
depolara kaldirilmasina neden olmustur. Bu donemde 6zellikle Dogu Avrupali film sirketlerinin
filmlerini Iran riyali {izerinden vermesi, iilkedeki film gesitliligini artirmasiyla piyasadaki
Avrupa filmlerini de artirdi. Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra Amerika’nin giiclenmesiyle
birlikte bu oranlar degistirmis ve propaganda filmlerinin yaninda farkli tiirlerde Amerika
mengseli filmlerin yogunlugu Avrupali filmlerin etkisini ve yogunlugunu diislirmiistiir. Bunun
sonucunda Iranli film sirketleri Amerika’ya gidip orada bulunan film sirketleriyle anlasmalar
yapmalari s6z konusu olmustur (Aktas, 2015: 28).

Ulkenin siyasi ve toplumsal yapisim derinden etkileyen bu durum yerli iiretimin
diismesini de etkileyen bir unsur olmustur. Amerikan filmlerinin 1siltilar1 altinda gecen bu
donem, Iranli yénetmenlerin imkansizliklar ve teknik ekipmanlarin yetersizligi gibi kosullarda
film liretme ¢abalar1 ne yazik ki basariyla sonuglanamamis ve ithal filmlerle yarisacak seviyeye
cikamamustir. Bu donemde ayrica miizikli ve dansli Misir yapimi melodramlar izleyicinin ilgi
gosterdigi tiir olmustur. Iranli yénetmenlerin bu tiir filmleri taklit etmeye calismasi da halkin
ilgisini ¢ekmeye yetmemistir. Bu donemde Ismail Kusan Iran disinda ¢ekilmis ilk sesli film
Hayat Firtinasi’n1 (1948) kayda almistir. Daha 6nce ¢ekilen Lor Kiz: farsga dublaj yapilmis ilk

film olurken, 1948 yilinda ¢ekilmis Hayat Firtinast filmi ise ilk kez Iran sinema tarihinde sesli



kayit yapilmis film olmustur. Film teknik yetersizlikler ve seslendirme hatalarina karsin, iran
sinema endiistrisi i¢in sesli film ¢ekimi bakimindan baslangi¢ olarak kabul edilir. Boylece
Ismail Kusan daha sonra yapacagi filmlerle Iran Sinemasinin ithal filmler ekseninden
uzaklasmasinda oncii olur (Aktas, 2015: 29). Iran sinemasina ilk yillarindan itibaren tarihsel
olarak bakildiginda 1940’11 yillar iran sinema endiistrisi i¢in ¢ok parlak bir y1l olmamistir.
Ciinkii sinema sektoriinde hem teknik hem senaryolardaki tutarlilik konusunda ithal filmler
daha baskin olurken, &te yandan Iranli yonetmen ve yapimcilarin daha ¢ok sinema dilini,
sinema sektoriinii gelistirme, sansiir, izleyici kaygisi ve teknik yetersizlikler gibi bir¢ok sorunla

bas etmek zorunda kalmislardir.

1.2. Ikinci Dénem Iran Sinemas:

Iran sinemasinin ikinci dénemi 1940’11 yillarin sonlarmna denk gelmistir. 1949 yilinda
Sah’a Iran Komiinist Partisi (TUDEH) tarafindan yapilan suikast girisimi basarisiz olmus ve
parti bu basarisiz suikast girisiminden dolay: giicinii kaybetmistir. TUDEH’in artik etkin bir
bigimde politik arenada gériinmemesi, dini 6rgiitlerin kendilerini daha da hissettirmesine neden
olmustur. 1951 yilinda donemin Basbakani Razmara’ya yonelik yapilan bir diger suikast
girisimi ve aym yil Bagbakan Musaddik’in iktidara gelmesiyle Iran’da yeniden demokratik
siyasi kosullar icin bir firsat ortaya ¢ikmistir. Musaddik ilk is olarak Iran petrollerini tekrar
ulusallastirmis ve ayni yil sinema sektoriinde 6zellikle Amerikan filmlerinin {ilke i¢indeki
etkisini azaltacak uygulamalar ortaya koymustur (Dabasi, 2013: 15; Aktas, 2015: 31).

Genel olarak Iran ticari filmlerinin konular1 ask, miizikal, melodram ve toplumsal
konulart icermistir. Ancak 1950°li yillara gelindiginde filmlerde ahlaki ve toplumsal konular
agirhk  tagimaya baslamistir. Bu  filmler c¢ogunlukla kd&y/sehir, fakir/zengin,
gelenekgi/entelektiiel, cahil/egitimli gibi ikili karsitliklar ve toplumsal sorunlar temelinde
ilerlemistir. Bununla birlikte her film sansiir komisyonunda incelenmis, sansiir kurulundan
onay alan filmler ve sahneler ise cogu zaman sansiirlenerek gosterime girebilmis ya da sakincali
olduklar1 gerekgesiyle gdsterimi yasaklanmustir. 1950°1i yillarda Iran’da feodal yap: nedeniyle
filmlerin konular1 da daha ¢ok kdy ve kasaba yasaminin sorunlari ve bireysel catigmalar
etrafinda yogunlagsmistir. Bu filmlerde kdy agalarinin zulmii ve yoksul kdylii/zengin karsitligt
en 6nemli temalar1 olusturmustur. Ornegin yénetmen Ismail Kusan’m 1951 yapimi1 Anne filmi
bir kdy agasinin oglunun bir kiza yaptig1 iskencelerden dolayi, kizin koyii terk etmesi ve
sonrasinda yasadig1 sorunlar1 konu alir. Aslinda dénemin Iran filmlerinde {ilkenin o yillarda
icinde bulundugu siyasal, ekonomik, kiiltiirel ve toplumsal degisim ve doniisiimii gérmek

miimkiindiir. Bu bakimda iilkenin kosullarinin bir yansimasi olan ¢ogu ticari filmleri bu
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siiregten bagimsiz degerlendirmek mimkiin degildir (Pour, 2007: 56,57,58). Bu donemin
ozellikle ikinci Diinya Savasi’nin sonunda gelismesi diger tiim iilke sinemalarryla baglantilidir.
Ozellikle Italya’da baslayan gergekci akim sonrasinda diger iilkelerin de kendi iilke
gerceklerine yonelmesi tesadif degildir. Sadece bir eglence araci olarak goriilen sinemanin,
savas, yoksulluk gibi toplumu ilgilendiren olaylara yonelmesi sadece iran’da degil, bircok iilke
sinemasinda da karsimiza ¢ikmaktadir

Ismail Kusan 1950°de yaptig1 filmi Utangac ile ¢ok biiyiik bir basar1 elde etmistir.
[ran’m tanmmis bir sarkicis1 olan Delkes bu filmde basrol oynayarak, iran’in ilk kadm yildiz
sinema oyuncusu olmustur. Hatta ilerleyen yillarda Delkes’in oynadig1 filmlere kesin bir basari
yakalayacag1 goziiyle bakilmistir. Utanga¢ filmi tam 102 gilin gosterimde kalarak biiyiik bir
gise basarist yakalamistir. Kusan’in 1951°de yaptigi ve yine Delkes’in basrolde oldugu Anne
filmi ise ii¢ ay gibi bir siire gosterimde kalarak gise rekorlar1 kirmistir. Ismail Kusan’in
filmlerinin bu derece basar1 yakalamasi gen¢ sinemacilar1 cesaretlendirmis ve film
yapimcilarini yerli yapimlari desteklemeye itmistir. Yerli filmler bu denli bagar1 yakalasa da
1950’1lerde iilke ekonomisinin kotii olmast nedeniyle teknik anlamda c¢ok basarili filmler
iiretilememistir (Pour, 2007: 54, 57). Bir yanda Kusan’m filmleri Iran ulusal sinemas1 igin yeni
bir donemin baglayacaginin habercisi olurken, 6te yandan film sirketleri 1940’11 yillarda
altyazili gostermis olduklar1 filmleri 1950’1i yillarda yeniden ve farsga seslendirerek tekrar
gosterime sokmuslar, boylece ulusal sinema karsisinda kendi ekonomik kazanglarini1 6nde tutan
planlarin pesinden kogsmaya devam etmislerdir. Bu durum sinema seyircisinin daha ¢ok farsca
seslendirilmis agirlikli olarak Amerikan filmlerini tercih etmelerine neden olmustur (Aktas,
2015: 30,31).

1953 yilinda Sah’in giiciinii smirlayic1 ve kontrol altina almayr amacglayan meclis
caligmalar1 Sah’1 iilkeyi terk etmeye zorlamistir. Ayni yil iginde CIA destekli bir darbeyle
Musaddik yonetimi yerini tekrar Sah yonetimine birakmistir (Dabasi, 2013: 15; Aktas, 2015:
31). Musaddik ydnetimi déneminde Iran’da tiyatro ve sinema gibi kiiltiirel calismalar hareketli
ve olumlu yonde ilerlemis olsa da 1953°te Musaddik’a yapilan darbe bu gelismeleri engellemis
ve tekrar gerilemesine sebep olmustur. CIA destekli yapilan darbeden sonra Sah’in tekrar iilke
yonetimini ele almasiyla {lilkede tekrar bir Amerikan film furyasimin baslamasi da kaginilmaz

olmustur.

Musaddik sonrast donem, Iran’daki entelektiiel yasantiy1 ve sanat yasantisini ezici baski altinda tutan
acimasiz bir diktatorlik donemi olarak tarihteki yerini aldi. Tahtina yeniden kavusan Sah, kafasim

kaldiran herhangi bir siyasal ve kiiltiirel muhalefeti acimasizca ezmeye kararliydi (Dabasi, 2013:15).
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Dolayistyla Aktas’in da vurguladig: gibi; hem teknik imkanlarin yetersizliginden dolay1
iyi denebilecek filmlerin ¢ikmamasi hem de yerli filmlerde agirligi hissedilen sansiir, film
yapimecilarini tekrar ithal filmlere yonlendirmistir. Ulke sinemalarinda gdsterime giren filmlerin
genellikle Misir ve Amerika menseli olmasi, bu dénem Iran sinema sektdriinde bir kisir
dongiiye girilmesine neden olur (2015: 32).

1953 Darbesinden sonra artan film ithalatlarinda, filmlerden alinan vergilerin de biiyiik
bir etkisi olmustur. Bu durum yapilan dublaj sayilarini artirirken, yerli yapimlarin iiretimlerini
de yildan yila diisiirmiistiir. Biitiin bu sorunlarin yaninda Iranl film elestirmenlerinin yerli
sinema filmleri tlizerine yapmis olduklar1 teknik ve icerik yonden olumsuz ve sert elestirileri
izleyiciyi yerli filmlere kars1 ilgisiz kilmistir. Elestirmenler tiim bu olumsuzluklar i¢inde tiretim
yapan insanlar arasinda basarili olanlari bulmak, onlara destek olmak yerine takindiklar1 bu
negatif tavir, film ireticileri arasinda olumsuz sonuglar dogurmustur. Ayrica film
elestirmenlerinin yerli filmlere iligkin vergilerin daha da artirilmasi yoniinde goriis bildirmeleri
az sayida da olsa iretilen yerli filmlerin yok olmast yoniinde bir girisim olarak
degerlendirilebilir. Film elestirmenlerinin ulusal sinemaya yonelik bu negatif tutum ve
davraniglar1 karsisinda film yapimcilart ve yonetmenler kendilerini savunmak durumunda
kalmis ve teknik yetersizliklerden ziyade filmlerin iceriklerine dikkat edilmesi gerektigini
savunmuslardir (Pour, 2007: 63). Pour Iranli film yapimcilar1 ve yonetmenlerin elestirmenlere

yonelik vermis olduklar1 cevabi su sekilde ifade etmektedir:

Filme Konu gereklidir. Filmlerde Iran halkinin gergek yasantisinin, gdsterilmesine izin verilmiyor, otobiis
duraginda bekleyen insanlarin filmini ¢ekmek yasaktir. Adliye sarayinin, sokak ¢ocuklarinin, fakirlerin
filmlerini ¢ekmek yasaktir. Demiryolu Tarhan’in fakir mahallesinde oldugu i¢in demiryolunu, carsafll

bayanlarin, hapishanelerin, Sah ve sarayin filmlerini gekmek yasaktir (2007: 64).

Bunun yaninda bir yandan 1953 darbe doneminde artirilan vergiler, 6te yandan
elestirmenlerin sert tisluplart gibi genis bir yasak agini kaplayan sansiir yerli iiretimlerin
diismesine neden olmustur.

Ancak ozellikle 1950’lerin sonlarindan itibaren Iran’da Italyan Yeni Gergekei
akimindan filmlerin Fars¢a dublajla gosterime girmesi bu filmlerin 60’11 yillar ve sonrasinda
fran’da etkisini hissettirmesine (Pour, 2007: 66) neden olmustur. Yabanci film hakimiyeti
karsisinda ¢oziimler iiretmeye c¢alisan yerli film yapimcilari, destanlarin ve kahramanlik
Oykiilerinin seyirci tarafindan ilgi ile karsilandigini fark etmislerdir. Ciinkii heniiz sinemasi
gelismekte olan ve kurumsallasamamis Iran’da ydnetmenler seyircilerin neye ilgi duydugunu

pek tahmin edememekteydiler. Bu durum gise hasilat yiiksek olan filmlerin taklit edilmesi veya
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benzer konularda iiretimin yapilmasmna neden olmustur. Boylelikle Iran’da yerli sinema
piyasast destanlari, tarihi kisileri ve kahramanlik oykiilerini konu edinen filmler donemi
baslamistir (Aktas, 2015: 34; Pour, 2007: 65).

1962 yilinda Sah tarafindan olusturulan Beyaz Devrim’in kurallarindan biri toprak
reformu ile ilgilidir. Toprak reformuyla birlikte kdy agalarindan alinan fazla topraklar
ciftcilerin kullanimina verilmistir (Pour, 2007:66). Bu durum da tipk: diger sosyal ve siyasal
durumlarin sansiiriin izin verdigi 6l¢iide sinemada kendine yer bulmasi ¢ok uzun siirmemistir.
Ornegin, 1965 yapimi iranl yonetmen Siyamek Yasemi’nin yonettigi Karun un Hazinesi adl
film fakir, fakat cesur bir gencin kahramanlik hikayesini anlatmaktadir. Bu film ¢ok uzun siire,
yaklasik bir y1l sinemada gosterildi ve izleyiciler tarafindan defalarca izlenmistir. Bu durum
aynit zamanda yerli film yapimcilarini ve yonetmenleri cesaretlendirerek yabanci filmlerle
miicadele edebileceklerini gostermistir (Aktas, 2015: 34; Pour 2007: 68).

Hamid Dabasi ise 1960’11 yillar1 iran sinema tarihi i¢inde ‘Cahil Film’ dénemi olarak
niteler. Bu dénemi Iran monarsisinin sinemaya olan etkileri kapsaminda degerlendirmek
miimkiindiir. Bu filmlerde daha c¢ok liimpen, kii¢iik burjuvazi karakterlerin temsili dnem
tasimistir. ‘Cahil’ olarak siniflandirilan bu filmlerde yer alan erkek karakterlerin, erkeklik
onuru, namusu ve kahramanliklarma vurgu yapilmistir. Bununla birlikte 1960’11 yillarm iran
Sinemasini salt ‘Cahil Filmler’ ile sinirlandirmak dogru bir yaklasim olmaz. Cilinkii yukarida
da vurgulandig: gibi Italyan Yeni-Gergekgi Sinema akiminin etkileri Iran sinemasinda énemli
bir yer bulmus ve bircok gen¢ yOnetmen tarafindan sinemada yeni arayiglar ve gercekei
yaklasim benimsenerek bu tiirde filmler ¢ekilmis ve bu filmlerle uluslararasi film festivallerinde
kendinden bahsettirmistir (Dabasi, 2013: 18,19).

Musadik’in iktidara gelmesiyle daha demokratik bir ortam ve ulusal sinema igin daha
saglikli bir zemin hazirlanmis olsa da bu ¢ok uzun siirmemistir. 1953 yilinda Sah’in tekrar
iktidara gelmesiyle tekrar baskici ve yasakei bir siirece girilmistir. Fakat 6zellikle bu donemde
(1950°1i yillar) Italyan Yeni Gergekei akimimin da etkisiyle, ask, miizikal gibi melodram filmler
yerini toplumsal meselelerle ilgilenen filmlere birakmistir. Ulkenin ozellikle toplumsal
konularina egilen gercekci filmler ilgiyle karsilanmig, yeni bir donemin baslangicini

gostermistir.

1.3. Entelektiiel Sinema
Pour; 50’1i ve 60’11 y1llarda daha ¢ok filmler ceken Feridun Rahnama, Ibrahim Giilistan,
Ferroh Gaffari, Furiig Ferruhzad, Sahide Sales, Feridun Jurek, Mustafa Ferzane gibi isimlerin

cektigi filmleri ‘Entelektiiel Sinema’ basligr altinda degerlendirmistir. Bu tiirde film {ireten
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yonetmenler genellikle akademik sinema egitimi almis ve edebiyatla iligkisi kuvvetli yazarlar
ve yonetmenlerden olusur. Bu nedenle bu donem filmlerinde 6ne ¢ikan dil daha siirseldir ve
¢ogu ticari filmde goriilen giindelik dilden oldukg¢a uzaktir. Filmler teknik agidan kusursuz
olmasalar da belirli bir diizeyi olan, iyi kotarilmis filmlerdir. Konular ise edebiyattan
uyarlanmis veya yonetmenin kendi i¢ diinyasina ait herkes tarafindan anlasilmasi basit olmayan
tiirde filmlerdir. fran’da belli gevrelerde bu tiir sanat filmlerine ilgi artsa da filmler genel
ortalama Iran izleyicisine hitap etmemekte, belirli ve smirli bir kesimin ilgisi ile smirh
kalmaktaydi. Dolayisiyla sinirli sayida izleyici ile bulusan yonetmenler, daha sonraki
calismalarinda kaynak yaratma acisindan zorluklar yasamistir (Pour, 2007: 76, 77).

Sanat sinemasi baglaminda degerlendirilebilecek bu filmlerin ilk 6rnegini yonetmen
Ferroh Gaffari vermistir. 1950’11 yillarda yaptig1 kisa belgesel caligmalariyla adini duyuran
Gaffari, ozellikle 1963 yilinda yaptigit Kamburun Gecesi filmi Cannes, Lion, Briiksel gibi
uluslararasi diizeyde 6nemli festivallerde gosterilerek ilgi toplamistir. Anti somiirgeci siirleriyle
modern Iran siirinin nemli temsilcisi olan ve 1959 yilinda Ingiltere’de sinema egitimi aldiktan
sonra film ¢alismalarina baslayan Furiig Ferruhzad da 1962 yilinda yapmis oldugu Kara Ev adli
kisa belgeseliyle sanat sinemasinin 6nemli 6rneklerinden birini vermistir. Film, o donem
fran’da olduk¢a yogun olan ve toplumdan uzak bir bolgede yasayan ciizzam hastaligina
yakalanmig kisilerin hayatlarini siirsel bir dil ile aktarmis, Cannes Film Festivali yarigma
boliimiine se¢ilmis ve biiyiik bir ilgi gérmiistiir. Ayrica yonetmen bu filmiyle Almanya
Oberhausen Film Festivali’nde en iyi belgesel dalinda 6diiliin sahibi olmus ve yakaladigi
basarilar nedeniyle gelecek dénem Iran sinemasinin habercilerinden biri olmustur (Pour, 2007:
79, 80, 81; Dabasi, 2013: 19).

Ibrahim Giilistan da 60’11 y1llarin bu tiirde eser veren dnemli yénetmenlerinden birisidir.
Giilistan’in yanan bir petrol borusunu sondiiriiliisiinii filme aldig1 Yek Ates adli eseri 1961
yilinda Venedik Film Festivali’nde ‘Altin Merkiir’ ve ‘San Marko Aslan1’ olmak iizere iki farkli
dalda 6dil almistir. 1962 yilinda petrol borusunun suyun altina désenmesini siirsel bir dille
aktaran Dalga-Mercan-Tas filmi Venedik’ten odiille dénen bir baska eseri olmustur. 1966
yilinda yapmis oldugu Tugla ve Ayna ise Giilistan’in film igerikleriyle ilgili onun durusunu
yansitan en temel filmlerinden biridir. Filmde bir taksi soforiiniin arabasinda bir bebek bulmast
ve bebegin elden ele gegerken, entelektiiel kafelerde, karakollarda, adliye ve yetimhanedeki
bireylerin tepkileri (Pour, 2007: 79, 80) konu edinmistir. Film teknik, igerik, oyunculuk gibi
bir¢cok alanda ticari filmlerden tamamen farklidir. Biitgesi diisiik, kadrosu az olarak ¢ekilen
(sadece dért kisilik bir ekiple ¢ekilir) bu film gercekei bir ¢izgide ve Iran’da yasayan insanlarm,
yasam kosullarini en dogal haliyle, birebir yansitmistir (Pour, 2007: 79, 80).
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Bununla birlikte Fransa’da sinema egitimini tamamlayan Mustafa Ferzane bu donemin
bir diger 6nemli belgeselcilerden biri olarak goriilmiistiir. Ferzane’nin 1958 yapimi Iran
Minyatiirleri adl1 belgesel filmi Venedik Film Festivali’nde biiyiik bir ilgiyle karsilanmis ve
1961 yapimu Biiyiik Kuros filmi de Cannes Film Festivali yarisma boliimiinde gosterilmistir.
Biiyiik Kurog Iran sinemasin1 Cannes Film Festivali’nde ilk temsil eden film olmas1 bakimimdan
da onem tasir. Yine Ferzane’nin 1962 yapimi Kadin ve Hayvan filmi ayni y1l Locarno Film
Festivali’nden o6diille doner. Bdylece Mustafa Ferzane yaptigi c¢alismalarla iran sanat
sinemasina katki saglamis ve bu akimin devam etmesinde kendinden sonraki yonetmenleri
etkilemis, onlara bu yolda 151k (Pour, 2007: 84) tutmus bir isim olarak 6ne ¢ikar.

fran’da ‘gen¢ Cehov’ olarak nitelendirilen bir diger Snemli yonetmen ise Sohrap Sehide
Sales’dir. Entelektiiel sinemanin 6nemli temsilcilerinden biri olarak etkileri 6zellikle 80 ve 90’11
yillarda Mohsen Makhmalbaf ve Abbas Kiarostami filmlerinde de goriilecek ve gerceklige yeni
bir soluk getiren filmler tiretmistir. Dili son derece yalin ve anlasilir olan Sales’in bigim olarak

takindigi tavri Dabasi su sekilde aciklar:

Gergegin maskesinin simdiki zaman karsisindaki giiciine yapilan vurgu araciligiyla diisiiriilmesini esas
alan Sales’in, sinemanin itici giicli sayilabilecek bu anlayisi, daha sonraki donemlerde de etkisini

gostererek sinemanin dnemli 6gelerden birine dontisecek]tir] (2013: 22).

Sales ilk filmi Sade Bir Hadise (1974) ile Tahran Film Festivali’nde en iyi yonetmen
odiiliinii alir. Sahide Sales’in Iran sinirlar1 disina ¢ikmasi ise 6zellikle Berlin Film Festivali’nde
(1975) en iyi yonetmen dalinda Giimiis Ay1 ve birgok festivallerde de ddiiller aldigi Cansiz
Tabiat (1974) filmi ile olur. Bu filmi yonetmen toplam 11 giinde ¢ekmistir. Filmin sanat
camiasinda takdir toplamas1 ve ddiillerle donmesine karsin ticari sinema zemininde iran’in en
az izlenen filmi olmustur. Sales’in ayni y1l (1975) Berlin Film Festivali’nde baska bir filmi daha
yarigir. Almanya’daki gogmen Tiirk aileleri anlatan film, gogmen is¢i aileler 6zelinde 1rk¢iligi,
ulus kavramin, smirlar1 ve zuliimleri anlatan Gurbet’tir. Bu filmle de ikinci defa olmak lizere
toplamda ti¢ 6dil kazanir (Pour, 2007: 82,83).

1969 yilinda iilke genelinde yayin hayatina baslayan iran televizyonu aym zamanda
franli geng ydnetmenleri film ¢ekmeye tesvik etmistir. Televizyon biinyesinde kurulan ve
desteklenen “’Sinema-i Azad’’ Ozgiir Sinema olusumu iginde iiretim yapan bircok ydnetmen,
devrim sonras1 Iran sinemasi icinde de yer almustir (Aktas, 2015:35). Bu bilgiden de
anlasilacag1 gibi Ozgiir Sinema olusumu gelecek dénem Iran sinemasimin temellerini atacak

bir¢ok yonetmene olanak tanimis ve onlar1 beslemistir.
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Kimyayi, Mehrcuyi, Giilistan, Ferruhzad, Behram Beyzayi ve Golam Hiiseyin Saidi gibi fikir ve edebiyat
insanlarinin ¢abalar1 sayesinde, sanat sinemasi giderek artan oranda iilke i¢inde filizlenmekte olan
edebiyat ve siyaset akimlarinin bir parcasi haline gelmistir. Yeni filmlerle birlikte auteur vasifl
yonetmenlik nosyonu ve sinemasinin tipki edebiyat, siir ve tiyatro gibi bir sanat dali oldugu goriisii ortaya

cikmugtir. Béylece yazarlar sinema i¢in eserler vermeye baslamigtir (Tapper, 2007: 6).

Dolayisiyla s6z konusu destekle 1969 yilinda cekilen Gav ve Kayser adli filmler iran
Sinemasiin gelecekteki basarisina ve sinema tarihinde yeni bir donemin baslayacaginin
habercisi olmustur. iran Yeni Dalga Sinemasinin ilk ornekleri diinya festivallerinde de
basarilartyla 6ne ¢ikan Daryus Mehrcuyi’nin Gav ve Mesut Kimyayi’nin Kayser filmleri

olmustur.

1.4. Iran Yeni Dalga Sinemasi

1960’11 yillarin sonlarinda donemin bazi geng yonetmenleri cektikleri filmlerle iran
Sinemasinda yeni bir akima onciiliikk etmislerdir. Sinemanin devam edebilmesi i¢in kesinlikle
seyircinin aktif bir bi¢imde olmasi gerektigini goz oniinde bulunduran bu yonetmenler hem
halka hitap edecek hem de belirli bir entelektiiel seviyede filmler liretmeye baslamislardir. Bu
ozelligiyle entelektiiel ve ticari sinemayi birlestiren bir giice sahip olan yonetmenler islam
Devrimi’ne kadar olan yaklasik 10 yillik siirecte Iran sinemast igin oldukga parlak ve verimli
olan bir dénemin de Onciisli olmuslardir (Pour, 2007: 84).

Italya’da Ikinci Diinya Savasi sirasinda film stiidyolarmin bombalanmasi ve sinema
endiistrisinin zarar gérmesi gibi, issizlik, ekonomik ve toplumsal sorunlar Italyan sinemasinda
yeni bir kapinin aralanmasina neden olmustur. Geng¢ yonetmenleri sinema filmleri ¢ekiminde
sokaga ve gercek alanlara itmis ve Italyan Yeni Gergekci Akimi ortaya ¢ikmustir. Ingiliz
belgesel gergekgiligiyle benzerlik tasiyan bu akimin filmlerinde gergek mekanlarda,
profesyonel olmayan oyuncularla, yoksul bireylerin yasam miicadeleleri oldugu gibi
aktarilmaya calisilirken, teknik anlamda da minimalist bir yap1 6ne ¢ikmistir (Clarke, 2012:
48). Iran Yeni Dalga Sinemasi’n1 olusturan ydnetmenler de Italyan Yeni Gergekei akimindan
etkilenmis, filmlerinde gergekci konulari, gercek mekanlari, yoksul halkin miicadelesini, yerel
unsurlar1 kullanarak aktarmislardir.

[ranli ydnetmen Nasrullah Kerimi bu akimin 6zelliklerini su maddelerle anlatmaktadur:

-Estetik kurallara uygudur.
-Igerik olarak insam ve yapicidir.

- Konusu dramatik olarak cekici ve hakikidir.
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- Diisiinsel ve Felsefi olarak beseriyetin ekonomik, siyasal, manevi ve ahlaki meselelerinden birini
yansitmalidir.

- Oyle islenmelidir ki, havas begenmeli, avam da anlamalidir (aktaran Aktas, 2007: 36).

Psikolog Golam Hiiseyin Saidi ile birlikte senaryolastirdig1 bir dykiiyli (0ykii Hiiseyin
Saidi’ye aittir) filme alan Deryus Mehrcuyi bu akimi baslatan ve ¢ektigi Gav (/nek-1969) adli
filmle bu akimin en 6nemli temsilcilerinden biri sayilir. Dabasi’ye gore: ‘‘Mehrcuyi simdiye
kadar ger¢eklesmemis bir sinema olayina imza atmistir’” (2013: 19) Filmde kdyde bulunan tek
inegin sahibi Hassan bir giin sehre gittigi esnada inegi nedeni bilinmeyen bir durumdan 6tiirii
oliir ve sonrasinda yasanan trajedi ortaya konulur. Inegine ¢cok bagli olan Hassan’dan bu olay1
saklamak isteyen koy halki, inegi gomdiikten sonra Hassan’a inegin kayboldugunu sdyler. Bu
olaya inanmayan Hassan psikolojik bir travma gegirir, kendini inegin yerine koyar ve ahirda
yasamaya baglar, tipki bir inek gibi davranir. Buna bir ¢éziim bulmak isteyen kdyiin 6nde
gelenleri, Hassan’1 sehre gotiirlip tedavi ettirmek isterler. Yolda iken Hassan bir sekilde
arkadaslarindan kurtulur ve kendini bir ugurumdan atarak hayatina son verir. Filmde donemin
koy yasantisi, i¢inde bulunduklar ¢aresizlik ve yoksulluk, yasam i¢in en temel olan olgunun
kaybolmasiyla neler olabilecegi insan/insan, insan/hayvan iligkileri {izerinden aktarilir. Ayni
zamanda /nek (Gav) filmi o donemde Pehlevi rejimine agik sekilde elestiri getirdigi
gerekeesiyle yasaklanmistir. Sonug olarak /nek (Gav) filmi bakanlik tarafindan desteklenmis
olmasina karsin, yine bakanlik tarafindan sansiire ugramig ve yasaklanmaistir.

Sark kiiltiiriinii ve donemin insani yasam kosullarini gosteren Inek (1969) hem yerli hem
de evrensel degerlere sahiptir. Filmin baslangicina ‘bu 6ykii 40 yil 6nceki bir zamanda
gecmektedir’ ibaresi yazilarak filmin iizerindeki gosterim yasagi kaldirilmistir. Bu ibareyle
birlikte film sanki Pehlevi doneminden dnceki donemde gegiyormus gibi yansitilmistir (Aktas,
2015: 38). Bununla birlikte /nek (1969) Iran Film Festivali’nde 6diil almis ancak bir siire sonra
festivallere gonderilmesi yasaklanmistir. Yaklasik iki yil sonra film gizlice Venedik Film
Festivali'ne gonderilmis ve Film Elestirmenleri Odiilii’nii (FIBRESCI) almistir. Mehrcuyi
odiiliinii Visconti, De Sica ve Fellini’nin elinden alir. Film ¢ok begenilir ve italya basini
tarafindan Mehrcuyi icin &vgiiyle bahsedilir. Ayn1 zamanda Inek filmi Chicago Film
Festivali’nden en iyi erkek oyuncu 6diiliinii de almistir (Pour, 2007:86).

Yeni Dalganin baslangici olarak kabul edilen bir diger onemli film ise Mesut
Kimyayi’nin Kayser (1969) isimli filmidir. Filmde kiz kardesine tecaviiz eden 4 kisiyi 6ldiiren
Kayser’in kendi adaletini arama macerast anlatilir. Polisin, mahkemelerin ve buna benzer
sosyal diizeni ve adaleti saglamasi gereken kurumlarin, adaleti ve diizeni saglayamayacagi

diisiincesi bu kurumlara giivensizligi ortaya ¢ikarmistir. Bu diisiincenin nedeni ise Iran
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rejiminin giiven vermeyen tutumu ve iilkede var olan yogun din baskisidir. Kayser iran’da olan
bu giivensizlik ortaminda kisinin kendi adaletini saglama ¢abalarini ve ‘kahramanlik’ dykiistinii
anlatir. Kayser, o dénem Iran’da en ¢ok satan film olmustur (Tapper, 2007: 5; Pour, 2007: 88).

Behram Beyzayi’nin 1974 yilinda ¢ektigi Yabanct ve Sis filmi var olan gerceklik algisi
disinda, yeni bir anlayis1 Iran sinemasmna kazandirmistir. Iran’in toplumsal sorunlarimi
mitolojiye dayandiran ve yasanan olaylar1 mitolojik unsurlarla agiklayan Beyzayi, bu yoniiyle
[ran Sinemasi i¢inde gorseli en kuvvetli isim olarak gdsterilmistir. Beyzayi’nin filmlerinin halk
tarafindan anlagilamayacagini belirten elestirmenler, filmlerini ¢ok karmasik bulmuslardir.
Beyzayi’nin film anlatis1 alisila gelmis Iran filmlerindeki gibi hareket-ses iliskisi iizerinden
degil metaforik dgeler iizerinden ilerlemistir. Beyzayi bir anlamda Iran sinema seyircisine
gérme bicimleri konusunda yol gostericiligi yapmis, insanlari var olan goriintiiler iizerine
diisiinmeleri gerektigini gdstermistir (Dabasi, 2013: 22,23). Ozellikle 1969°dan sonra iran Yeni
Dalgasimi olusturan yonetmen ve filmleri Iran sinemasmin diinya ¢apinda taninmasini
saglamistir. Deryus Mehrcuyi, Golam Hiiseyin Saidi, Behram Beyzayi, Ali Hatemi, Emir
Naderi, Abbas Kiarostami gibi yonetmenler bu donemde sadece ticari olmayan filmler yapip,
kendinden sonra gelecek yOnetmenleri beslemis ve Iran sinemasinin temellerini
olusturmuslardir.

Bu dénemin ticari sinema cephesinde ise daha ¢ok Amerika, Hindistan, Hong Kong ve
Tiirkiye sinemasinin etkileri goriiliir. Hatta Iran’da Fahrettin olarak bilinen Ciineyt Arkin yogun
bir ilgi ile takip edilir. Tiirkiye sinemasinda goriilen melodramlarmn benzerleri Iran sinemasinda
da goriiliir ve bu durum ¢ogu zaman Tiirkiye sinemasinin Iran sinemasindaki etkileri olarak
ifade bulur. 70’li yillarda Amerika, Avrupa ve Tiirkiye’de de baslayan seks filmleri furyasi
[ran’da da etkili olur ve bu dénem iran Hiikiimeti yaptig1 yasal diizenlemelerle bu tiir filmlerin
gosterilebilmesi igin var olan sansiirii miistehcen filmler i¢in yumusatmistir. Ithal edilen seks
filmlerinin lilkeye girisinin aksamamasi i¢in alinan bu kararda, film ithalat¢ilarinin saraya yakin
kisiler olmas1 etkili olmustur (Aktas, 2015: 39,40).

1978 yilinda Iran’mn devlet politikasindan, toplum yapisindan ve var olan monarsiden
rahatsiz olan halk artik bunu dile getirip, bu tepkilerini eyleme doniistiirmeye baslamigtir.
Giderek artan isyanlarla birlikte protestolar, saldirilar ve siddet kendini ciddi bir sekilde
hissettirecek boyuta ulastirmis, kamusal alanlarin bir¢ok saldirilar diizenlenmis ve bir¢ok
sehirde sinema salonlar1 kundaklanmistir. Abadan’da bulunan Rex sinemasi Mesut
Kimyayi'nin Geyikler adli filminin gosterildigi esnada kundaklanmis, icerde bulunan 700
kisiden 370 kisi yanarak can vermis, ¢ok sayida insan da agir bir sekilde yaralanmistir. Bu

olaydan sonra iilkede bir giinliik yas ilan edilmis, sinema salonlar1 sahipleri ise ¢esitli glivenlik
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onlemleri almaya baglamistir. Bu olayda hiikiimeti suglayan halk giderek artan protestolar
diizenlemis, hiikiimet ise bu olayin asir1 dinci gruplar tarafindan yapildigmi sdyleyerek
kendilerini savunmuslardir. Devlet iilkenin bir¢ok yerinde var olan diizen ve toplumsal
sorunlardan dolay1r ¢ikan krizleri yonetmekte giicliik ¢cekmis ve bunlarla daha fazla bas
edemeyen Muhammed Riza Sah iilkeyi terk etmistir. Bu olaylar sonucunda 1979 yilinda devrim
olmus ve iilke monarsiden islam Cumhuriyeti’ne ge¢mistir (Pour, 2007: 101, 102). Birbirinden
farkli tabanlarin giiciiyle gergeklesen bu halk devrimini, dini gruplar dogru ve organize bir
sekilde kullanip halk devrimi, Islam devrimine doniismiis ve Iran Islam Cumbhuriyeti
kurulmustur. Dini kesimler ve onlarin temsilcileri sinema sanati {izerinde yogunlagsmamis ve
tizerinde digiiniilmesi gereken bir alan olarak gérmemiglerdir. Hatta Gyle ki bazi dindar
kesimler tarafindan sinema haram ve sinemaya gitmek giinah olarak kabul edilmistir. Fakat bir
yandan da medyamn giiciiniin farkinda olan Iran Islam Cumhuriyeti yetkilileri sinema igin bir
karar vermek zorunda kalmislardir. Onlerinde sadece iki secenek olan yetkililer ya sinemay1
tamamen yasaklayacaklar ya da sinemayr Islamlastirip bir propaganda aracina
dontistiireceklerdi. Eger bunu basarabilirlerse genis bir izleyici kitlesine sahip olan sinema,
iktidarlarina gii¢ katacakti. Boyle bir diigsiincenin varligi, onlar1 sinemay1 yasaklamak yerine,
Islamlastirma tercihine yoneltmistir (Tapper, 2007: 7, 8).

Hamid Dabasi devrim sonrasi Iran sinemasini su sekilde dzetler:

Iran sinemasinin gelisimi, devrimden sonra ciddi bicimde sekteye ugradi. Islam Cumhuriyeti, sinemay1
aktif olarak kendi propagandasi yapmak amaciyla kullanmaya bagladi. Devlet, devrimi destekleyip
yiicelten filmlerin cekilmesi i¢in milyonlarca dolar harcamaktan tereddiit etmedi. En yetenekli iranli
yonetmenlerin ¢aligmasi fiilen yasaklandi. Fakat kiillerin altinda tiiten duman asla sondiiriilemedi.
Behram Beyzayi, Abbas Kiyeriistemi ve Daryus Mehrcuyi gibi ustalarin saflarina, kisa siire sonra Muhsin
Mahmelbaf ve Rahsan Beni-itimad gibi geng yetenekler katild1. Béylece, iran’in moderniteyle karsilasma
ve hesaplagma efsanesi siirerken, sanatin bu karsilagsmadaki hayati iglevi de dnemini muhafaza etmekteydi

(2013:25).

Bu donemde daha ¢ok sanat filmi olarak nitelendirebilecegimiz filmler {iretilmistir. Bu
donemde halk tarafindan yogun bir ilgiyle karsilanmamus olsalar dahi iran Sinemasini diinya
sinema piyasasi i¢inde duyurmus, iilke sinemasin1 tanitan eserler ortaya ¢cikmistir. Uluslararasi
festivallerden odiiller alip, gosterim elde eden filmler daha ¢ok iilke sorunlariyla ilgilenen
filmler olmustur. Keza film konularinin toplumsal sorunlar1 ele alip islemesi, bu filmlerin

uluslararasi arenada basarili olmasindaki en 6nemli nedenlerden biri olmustur.
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1.5. Devrimden Sonra ran Sinemasi

Devrimin ilk aylarinda diger sanat dallar1 gibi sinema i¢in de 6zgiirliik¢li bir ortam
oldugunu séylemek miimkiin olsa da sonraki yillar i¢in sanat ve 6zellikle sinema alaninda bir
belirsizlik ddneminin basladig1 gercegi goz ardi edilemez. iran Islam Cumhuriyeti yetkilileri
Devrim sonrasinda sinemalarda sik sik devrim ile ilgili filmler ve anti-kapitalist film
gosterimleri yaparak halkin bu yeni siirece hizli adapte olmasi ve desteklemesini pekistirmeye
calismis ve Islam’mn ahlak yapisina uymayan filmler ve seks filmleri bu donemde
yasaklanmigtir. Hatta halk bu tiir filmlerin gosterildigi sinema salonlarina saldirilar
diizenleyerek bu salonlar1 kullanilamaz hale getirmistir. Sinemadaki bu tiir olumsuz durumlar,
Islam hiikiimetinin sinemay1 kendi kontrolii altinda bir propaganda arac1 olarak kullanmaya
calismasi ve ciddi sinirlayici unsurlar1 getirmesi bazi film yonetmenlerini ve yapimecilarini
tedirgin etmis, bir kisminin yurtdisina, bir kismmin da baska mesleklere yonelmesine sebep
olmustur. Bu gelismelerle birlikte 1979 ve 1982 yillarin1 kapsayan belirsizlik doneminde Iran
sinemasi nitelik ve nicelik bakimindan kotii bir donemden gegmis, film iiretimleri diismiis ve
filmlerde oyunculuk, teknik, hikaye gibi unsurlar vasat bir diizeye inmistir (Aktas, 2015: 45;
Pour, 2007: 116).

Bu belirsizlik doneminde (1979-1982) sinema piyasasi tekrar ithal filmlerin istilasi
altinda olmus ve ithal filmler i¢in de bir eleme siireci baslamistir. Hiiklimet tarafindan kurulan
bir ‘siizge¢ sistemi’ ile anti-devrimci, emperyalist ve Hollywood filmleri tamamen
yasaklanmustir. Bugiin i¢in de Hollywood filmlerinin iran’da hala yasakli olmasi bazi1 kesimler
ve ydnetmenler tarafindan, iranl ydnetmenler ve yerli sinemanin gelisimi i¢in bir sans olarak
goriilmektedir. Ithal filmlerin birgogu yeniden diizenlenerek tekrar gdsterime girmesinin yani
sira baz1 filmlerin de icerigine hi¢ miidahale edilmeden sadece isimlerinin degistirilmesiyle
tekrar tekrar gosterimleri yapilmistir. Bununla birlikte Islam Devrimi hiikiimeti devrimi ve
Islam’1 6vecek, kendi Islam Cumhuriyeti’ni yiiceltecek filmlerin ¢ekilmesi icin ciddi biitgeler
ayrrmustir. Belirsizlik doneminde ticari sinemada etkin olan yonetmenler de film tarzlarinda
yiizeysel degisikliklere giderek, hiikiimetin istedigi gibi Islami bakis agisinin baskin oldugu
filmler ¢ekmislerdir. Bu donemde ¢ekilen filmlerde kadin oyuncularin sayisi yok denilecek
kadar azalmistir. Belgesel filmlerin konu ve oyuncu agisindan daha az sakincali bulunmasi ve
denetimlerden daha rahat gegmesi, ulusal sinemada belgesel filmlerin kurmaca filmlere oranla
daha fazla artis gostermesine neden olmustur. Filmlerde genellikle cami, ezan, namaz gibi
simgeler sik kullanilirken, filmlerde nadir de olsa filmin basinda basi agik olan kadinlarin
saglar1 filmin sonunda kapanmis olarak verilir. Ornegin bu unsurlari igeren filmlerin ilk

temsilcisi sayilabilecek Eman Mantegi’nin 1980 yapimu Islam Askeri filminde kadm oyuncu
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filmin baglarinda hemsire kepiyle goriiliirken, filmin sonunda saglari tamamen kapali olarak yer
alir. Devrim sonrasinda uluslararasi bircok film festivalinde gosterilen ve biiyiik begeni
toplayan ilk film Emir Naderi’nin 1984 yilinda yaptig1 Kosucu olmustur. Bu film ayn1 zamanda
Fransa, Ingiltere ve Italya’da da vizyona girmistir (Pour, 2007: 116, 117). Uluslararasi
basarilarin 1984’ten sonra tekrar gelmesinde sanatsal ve kiiltiirel faaliyetlere destek veren
Farabi Vakfi’nin kurulmasi etkin bir rol oynamuistir.

1983 yilinda kurulan Farabi Sinema Vakfi aracilifiyla iran sinemasi belirsizlik
doneminden siyrilmistir. Farabi Vakfi, sinemanin herhangi bir sinirlayict unsurun etkisinde
olmamasi ve asil onemli olanin ydnetmenlerin tercihleri oldugunun altin1 ¢izmis, vakifla
birlikte Mehrcuyi, Beyzayi, Kimyayi ve Kiarostami gibi Iran sinemasinin usta yonetmenleri
sanat yasantilarina kaldiklar1 yerden devam etmislerdir. Devrimden sonraki on yil gibi bir siire
zarfinda sadece sinema degil, hemen hemen tiim sanat dallarinda kendilerini resmi ideolojinin
tahakkiimiinden kurtarmayi basarmislardir. Naderi’nin Kosucu (1984) filminin yani sira,
Mehrcuyi’nin 1986 yapimi Kiracilar, Abbas Kiarostami’nin 1987 yapimi Arkadasimin Evi
Nerede? ve Beyzayi’nin 1988 yapimi Basu.: Kiigiik Yabanci filmleri sadece ulusal degil,
uluslararasi sinema festivallerinde de adindan s6z ettirmeye baslamistir. Bu basarilarin etkisiyle
var olan ahlaki kisitlamalar yumusamis, senaryolarin onaya tabi tutulmasi gibi siirlayici
unsurlar belirli bir siireligine ortadan kaldirtlmistir (Tapper, 2007: 10,11). Uluslararast film
festivallerindeki bu basari Iran Islam hiikiimetinin sinemaya kars1 olan bakisina ve kendilerine

olan etkisini usta yonetmen Abbas Kiarostami su sekilde aktarir:

Iran sinemasinmin uluslararasi sahnede yer almasiyla beraber pek ¢ok insan icin yeni kesfedilmis bir
farkindalik s6z konusu oldu. Ulkenin, beklenmedik ancak biiyiileyici imgesi mercek altina alind1. Bati,
film yapmanin farkli bir yolunu kesfetti ve hi¢ olmadigi kadar ¢ok iran filmi New York, Londra ve Paris’te
piyasaya sunuldu. Bu taninma ve 6vgii kendimize olan giivenimizi arttirdi ve memleketimizde sansiiriin
bir nevi gevsemesine neden oldu. iran sinemasi, hiikiimetin sakl1 tutma cabalarindan her zaman daha faal
olmustur. Sanat, sikintili zamanlarda zenginlesir. Bu bir nevi savunma mekanizmasidir. Sinemanin da
kendine ait bir hayat1 vardir. Bir dereceye kadar kontrol edilebilse de asla tamamiyla bastirilamaz

(Kiarostami’den akt. Cronin, 2017: 53).

Senaryolarin onaya tabi tutulmamasinin ardindan hiikiimet yeni bir mekanizma
gelistirmis ve filmler derecelendirilmeye baslanmistir. Cihan Aktas “Sark’n Siiri Iran

Sinemasi’ adl1 kitabinda filmlerin derecelendirmesini su sekilde aktarir:

Devrimden sonra bir siire ideolojik bir arindirmaya tabi tutulan filmler, 1987’den itibaren sanatsal

diizeyine gore degerlendirilmeye baslandi. Gosterime giren yerli ve yabanci filmlerin derecelendirilmesi
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farsi film yapimcilarimi kisitlarken, sanat sinemasini giiglendiren bir uygulama olmustur. Filmlerin
derecelendirmesi, sinema emekg¢ilerinden, akademisyenlerden, yazar ve sinema elestirmenlerinden olugan
elli kisilik bir heyet tarafindan gerceklestirilmektedir. Filmler a, b, c, d seklinde dort diizeyde
siniflandirildi (2015:51).

Boylece iyi film, iyi yonetmen ve iyi senaryolar daha fazla desteklendi ve en iyi sinema
salonlari seyirci ve izleme saatleri bakimindan desteklenen ve kaliteli olarak goriilen bu filmlere
ayrildi. Dolayisiyla Aktas’in da vurguladig: gibi; kaliteli filmlere verilen destekler nedeniyle, a
ve b siifindan olan filmlerin kazanglar1 ve basarilar1 yiikselirken, ¢ ve d sinifina giren filmler
genellikle kar edemezler. 1992 yilindan sonra ise bu derecelendirmelerde d grubu kaldirilarak,
filmler li¢ grupta degerlendirilmeye baslar (2015:41).

Iran’da yasanan ekonomik, sosyal, siyasal ve toplumsal olaylar dsnemin yonetmenlerini
etkilemis ve bu alandaki sorunlar filmlerde tema edilmistir. 1980 ve 1988 yillar1 arasinda siiren
[ran-Irak Savas1 bu ddnemde savas temali filmlerin ortaya ¢ikmasinda etkilidir. 1990°dan sonra
ise savasin insanlar iizerinde yarattig1 tahribat filmlerde kendine yer etmeye, film konulari ise

daha baris¢il ve savas karsitt olmaya baslamistir.

1988°de Mart ayindan itibaren Tahran ve biiyiik sehirlerde Irak ordusunun bombardimani nedeniyle,
biitiin sinemalar halkin emniyeti i¢in kapatildi, ancak sartlar degistikten iki ay sonra agilabildiler. 1988
yilinda savas bittiginde iilkenin atmosferi, biraz daha aydinlandi ve sinemacilar da izleyicileri cekmek
icin daha degisik c¢alismalar yapmaya basladi. Savasin etkileri ve iilkenin var olan ekonomik
problemlerinden dolay1 yagsanan bosanmalar1 Tehmine Milani’nin Bosanma Cocuklar: filminde, sosyal
davranis ve kiiltiir elestirisini Siyaves Sekeri’nin Biiyiik Cincal adli filminde, Hoseyin Zendbaf’in
Memuriyet adli filmi ve Daryus Mehrcui’nin Hamun filmlerinde gorebilmek miimkiindiir (Pour, 2007:
131, 132).

Ozellikle 1986 yaprmi Emir Naderi nin Kosucu ve Abbas Kiarostami’nin Arkadasimin
Evi Nerede? (1987) filmleriyle birlikte iran sinemasinda ¢ocuk oyuncular siklikla filmlerde rol
almis, safligin ve umudun temsilleri haline gelmislerdir. Cocuklarin egemenliginde herhangi

bir gii¢c kaynaginin olmamasina ragmen, aydinligi temsil etmekte dnemli simgeler olmuslardir:

Bir akvaryum balig1 almak (Beyaz Balon, Cafer Panahi — 1994), yasayabilmek i¢in buz pargasini ele
almak (Kosucu, Emir Naderi — 1984), 6dev defterini sahibine vermek i¢in yollara diismek (4rkadasimin
Evi Nerede? Abbas Kiyariistemi — 1987), bir ¢ift ayakkabi alabilmek (Gokyiizii Cocuklari, Mecid
Mecidi — 1996) gibi son derece basit hedefler toplumun yapisim1 sembolik olarak ortaya koyuyordu ki,
bu basit isteklerin her biri hem ¢ekici hem de ulagilmasi zordu. Bu zor sartlara ragmen, Iran’in en kanh

doneminde ¢ocuklar sinemada baris ve dostlugu konustular (Pour, 2007: 133, 134).
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Cocuklarin bu sekilde ilgi odagi olmasi ve filmlerde siirekli karsimiza ¢ikmasinin temel
nedenlerinden biri de kadinlara ve kadin-erkek iliskilerine karsi var olan sansiir olmustur.
Kadinlarin hem kamera oniinde hem de kamera arkasinda sinirlandirilmasi yonetmenleri ¢cocuk
karakterler iizerinden bir hikaye anlatmaya itmistir. Cocuklar erkek-kiz ayirmaksizin
kendilerinden istenilen rolleri iyi bir sekilde canlandirmis, son derece gercek¢i bir bigimde
sosyal durumlarin ve yetiskinlerin temsili olarak kargimiza ¢ikmistir. Bir bakima var olan
sansiir yonetmenleri yaraticiliga ve 6zgiin bir bigim gelistirmelerine olanak saglamistir (Tapper,
2007: 22).

Devrimden sonra usta yonetmenler olarak adlandirilan Kiarostami, Mehrcuyi, Beyzayi,
ve Kimyayi'nin yani sira 6nemli eserler veren yonetmenlerden biri de Kiarostami’nin
Ogrencilerinden olan Mohsen Makhmalbaf olmustur. Makhmalbaf’in filmleri isledigi konular
bakimindan iki ayr1 dSneme ayirmak miimkiin: Islam Cumhuriyeti’nin kurulmasindan sonraki
ilk donem filmleri, hiikiimetin etkisi ve destegiyle Islami 6geler igerirken, 6zellikle 1986’dan
sonraki ikinci doneminde yaptigi filmler ekonomik, sosyal ve adalet konularini isler (Pour,
2007: 130). Ornegin; Makhmalbaf’m 1989 yapimu1 Bisiklet¢i filmi caresizligin ve yoksullugun,
kisinin kendi benliginden 6diin vermesine gerek kalmayacagini ve her zaman bir ¢6ziimiin
bulunabilecegini anlatir (Aktas, 2015: 137). Ozellikle 1990 yillarinin baslarinda Abbas
Kiarostami gibi Iran sinemasinin énemli isimlerinin uluslararasi festivallerde aldig ddiiller ve
basarilar Iran’da negatif bir algi olusturdu. Bazi kesimler, yabancilarin hosuna gidecegi
konularin secildigi, Iran’1, Islam’1 ve devrimi elestiren filmlerin cekildigini &ne siirerek var olan
sanat filmlerini ve bu filmleri gosteren salonlar1 sorgulamaya ¢alismistir. Makhmalbaf’in 1990
yapimi Ask Nébeti ve Zayende-Rud Geceleri filmlerinden sonra tartisma boyutu siyasi zemine
tasinmustir. Bu gelismelerin sonucunda 1992 yilinda devletin sinemaya verdigi destek kesilmis
ve film yapmak artik daha pahal1 bir is haline gelmistir. Negatif filmlerin ticretleri on kat artmus,
maaglar zamlanmis ve tiim teknik malzemeler daha pahali olmustur. Bu gelismeyle birlikte
yonetmenler halkin ilgisini ¢ekecek ticari film yapmaya yonelmis fakat bu bir ¢oziim
olamamustir (Pour, 2007: 138, 140).

Abbas Kiarostami’nin 1997 yapimi Kirazin Tad: filmi diinya sinemasinin en prestijli
odiilii olarak kabul edilen Altin Palmiye 6diiliinii almis ve bir sinema salonuna Kiarostami’nin
ad1 verilmistir. Mohsen Makhmalbaf’in kiz1 olan ve heniiz 15 yasindayken okulu birakip,
babasinin yaninda sinema 0grenmeye baslayan ve ayni zamanda babasinin filmlerinde ¢ocuk
oyuncu olarak rol alan Samira Makhmalbaf ise heniiz 18 yasindayken g¢ektigi Elma (1998)
isimli filmiyle Cannes Film Festivali’ne katilmis, buradaki basarisiyla hem yasitlar1 geng

yonetmenlere hem de iran’daki kadinlara umut olmustur. Ardindan Samira Makhmalbaf Kara
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Tahta (1999) adli filmiyle 2000 yilinda Cannes Film Festivali’nde Biiyiik Jiiri Odiilii kazanarak
en gen¢ kadin ydnetmen olmustur. ikinci filmi Aksam Beste (2003) ile yine Cannes Film
Festvali’nde Jiiri Ozel Odiilii’nii almistir. Filmlerinde siirlari, bir bélgede sikismis insanlar1 ve
savasin insanlar lizerinde biraktigi izleri anlatan Bahman Gobadi ise Sarhos Atlar Zamani adl
filmiyle 1999°da Cannes Film Festivali’nde Altin Kamera 6diiliinii alir, 2005 yilinda yaptig1
Kaplumbagalar da Ucar filmi zengin estetigi, kusursuz teknigi ve senaryosuyla biiylik begeni
toplamis ve yirmiden fazla 6diil almistir. Filmlerinin merkez noktas1 agk olan Mecid Mecidi’nin
film karakterleri bu manevi ask ile daha paylasimci ve fedakar olurlar. Mecidi’nin Gokyiizii
Cocuklar: (1999), (Tirkiye’de Cennetin Cocuklar: olarak da bilinir) Oscar ddiiliine aday olmus,
Amerika’da en ¢ok satanlar listesine girmistir. Mecidi’nin Allah’in Rengi (2000) adli filmi ise
(Tirkge’ye Cennetin Rengi olarak c¢evrilmistir) Oscar aday1 olmustur. Gozleri gérmeyen bir
cocugu anlatan film, Iran’in kuzey bolgesindeki dogal giizellikleri de yansitmasi ydnetmenin
sairane diinyasii yansitir. 1980°li yillarda iran’in siyasi durumunu ve ortamin giivensizligini
Daire (2000) adli filmiyle aktaran Cafer Panahi, 2000 yilinda Amerikali sinema
elestirmenlerinin verdigi Konusma Ozgiirliigii Odiilii’nii alir. Yénetmen 2003 yilinda yaptigi
Kirmizi Alnin filmiyle 41. New York Film Festivali’ne davet edilir. Cafer Panahi’nin Daire ve
Kirmizi Altn filmleri iran’daki sinema salonlarinda gdsterimleri yasaklanmis, insanlar
evlerinde bu filmi gizlice izlemek zorunda kalmislardir. Daire filmi igin yaptigt bir soylesi
esnasinda Panahi kendi sinemasini “ben siyasi filmler yapmam, ¢iinkii hi¢bir parti veya grubun
tiyesi degilim. Sanatin siyasetten daha iistiin ve onemli oldugunu diisliniiyor ve sosyal bir
sinemac1 olarak toplumun geliskili gerceklerine tepki gdsteriyorum. Bu tavrim sadece Iran’la
ilgili degil, 2003°te 41. New York Film Festivali’ne davet edildim, ama Amerika’nin
politikalarin1 protesto etmek i¢in katilmadim” (Pour, 2007: 145, 146, 147, 148, 149) diye
agiklar.

Devrimden sonra Iran Sinemasi olarak adlandirdigimiz bu boliimde ele aldigimiz
yonetmen ve filmlerine baktigimizda, 6zellikle 1960’1 yillarda etkili olmaya baslayan sanat
sinemasmin bir devami olarak ele alinabilir. Yapilan halk devriminin Islam devrimine
evrilmesiyle sinema sanati, Iran’in tiim sinema hayat1 boyunca karsilastig1 baskici ve sikintili
siireci tekrar yasamaya baslamustir. Tiim kisitlayici ve baskici unsurlara ragmen Iran Sinemasi
gercek basarisini da bu donemde elde etmistir. Uluslararas: arenada basarili olmus filmler ne
yazik ki Iran’da gosterim olanagi pek yakalayamamus, insanlar sinema salonlarinda degil

filmleri bulabildikleri 6l¢iide evlerinde izlemeye galismislardir.
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IKINCi BOLUM
ABBAS KiAROSTAMI

Iranli yonetmen Abbas Kiarostami sanat dallarindan sadece sinema ile ilgilenmemistir.
Iran’m cok katmanl kiiltiirel yapisindan beslenmis, gorsel sanatlar, dykii, siir, felsefe, afis
tasarimi, fotografcilik gibi birgok dalla ilgili caligmalar da yapmistir. Birgok siir kitabi yaninda
cektigi filmlerin cogu senaryolart da kendine aittir. Asagida yer alan Riizgarla Yoldag adli siiri

onun siirle ayni ad1 tasiyan siir kitabinda yer almaktadir.

Riizgara yoldas gelmisim
Yazin ilk giintinde
Kendiyle beraber gétiirecek beni

Sonbaharin son giinii

Geliyorum bir basima

Iciyorum bir basima

Giiliiyorum bir basima

Aglyyorum bir basima

Gidiyorum bir basima (Kiarostami, 2011: 143).

Fotograf 2. 1 Abbas Kiarostamit

1 https://www.imdb.com/name/nm0452102/mediaviewer/rm3328213504 erigim tarihi: 25.02.2019


https://www.imdb.com/name/nm0452102/mediaviewer/rm3328213504
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2.1. Abbas Kiarostami’nin Biyografisi

Abbas Kiarostami 1940 yilinda Tahran’da diinyaya gelir. 13 yasina kadar hayati Iran’m
demokratik ve ¢ok sesli donemleri olan, edebiyatta yeniliklerin kendine yer buldugu bir
donemde gegmistir. 18 yasina geldiginde ailesinden ayrilarak kendi yasamini kurmaya calisan
Kiarostami, bir yandan Tahran Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi'nde resim ve grafik
tasarimi egitimine devam ederken, ayni zamanda polis karakolunda memur olarak ¢aligmaya
baslamistir. Bu yillarda bos zamanlarinda ¢ogunlukla sinemaya giden Kiarostami, Iran
sinemasinin Italyan Yeni Gergekgi filmlerle tanismasiyla, bu dénemde izledigi filmlerden
oldukca etkilenmistir. Daha 6grencilik yillarinda Mesut Kimyayi’nin Kayser (1969) adli filmi
basta olmak tizere birgok filmin jeneriginin hazirlanmasinda hem de reklam filmleri ¢cekmeye
baslamistir. Universiteden mezun olduktan sonra filmlere afisler tasarlamaya baslayan
Kiarostami, 1969 yilinda Cocuklarin ve Geng¢ Yetiskinlerin Entelektiiel Gelisimi Enstitiisii
sinema boliimiiniin kurucularindan biri olmus ve ilk film ¢aligmalarini da bu enstitii biinyesinde
hayata gecirmistir. Devrim sonrasi iran sinemasinin en énemli ve etkili isimlerinden biri olan
Kiarostami, Goniil Donmez Colin ile Selanik Film Festivali esnasinda gergeklestirdigi bir
roportajinda: ‘‘hicbir yonetmenin yaninda yardimci yonetmenlik veya asistanlik gibi isler
yapmadan, kendi filmlerini yapmaya basladigin1” belirtmistir ( 2012: 76,77). Kiarostami tam
anlamuryla bir set tecriibesi olmadan kendi film ¢aligmalarina baglamis, yetmis alt1 yillik dmriine

onlarca film ve bu filmlerden elde ettigi dnemli basarilar sigdirmistir.

Kiarostami’nin sinemasinin, siirin tek karede gorsellesmis hali her filminde karsimiza gikar. O gorsel
kira¢ topraklardaki tek agacin etrafinda dolagir. Kivrila kivrila ilerleyen yollarda kosturan bir ¢ocuk,
ylirliyen bir yetiskin, doganin i¢ine atilmis bir insan, i¢sel ya da digsal bir yolculugun icinde arabasiyla,
motosikletiyle dolasan insan, sinemasinin da diinya goriisiiniin de simgesine doniisiir. Iran sinemasiin
insan1 dogrudan sozlerden, sehirden uzaga att1g1 anlarda Kiarostami bir siir gibi insani, hayati anlatmaya

baslar; kii¢iik biiyiik fark etmez (Geng, 2016: 117).

Pastoral bir diinyada gecen Abbas Kiarostami filmleri, insanlarin olaganiistii sade
hayatlarindan kesitler sunar. Siradan insanlarin yagsamlar1 {izerinden yaptigi bu igsel yolculugu
aktarirken, filmleri kendi tabiriyle hi¢ bitmez ve sik¢a metaforlar igerir. Kiarostami, kendi film

diinyasini ve filmlerinin nasil izlenmesi gerektigi konusunda beklentilerini su sekilde agiklar:

Gercekte bir sey gostermeden ne kadar ¢ok seyi goriiniir kilabilirsiniz? Gostermeyerek gdsteren bir tiir
sinema olusturmak istiyorum. Bazi filmler, o kadar ¢ok seyi agiga cikarir ki izleyicinin hayal giiciiniin
miidahalesine yer kalmaz. Gayem, filmi kim izlerse izlesin aklindakileri olabildigince ¢ok ortaya

¢ikarmasina izin vermektir. Filmdeki karakterleri izlerken ve kendilerini iginde bulduklari durumlari
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kesfederken, kendi hayatlarinizin aci ve tath yanlarini, uzlasilarimi ve miicadeleleri, budalaliklar1 ve
bilgelikleri hatirlariz. izleyicilerin, ekranda, gdzlerinin 6niinde olanlar kadar akillarinda bir takim duygu
ve diigiinceleri uyandirdig1 icin sinema sasirtir. Ben, herkesin filmlerimi kendi yorumlariyla beraber
izlemesini istiyorum. Muhtemelen orada oldugunu bilmediginiz gizli bilgiye usulca isaret etmek
istiyorum. Ne zaman birileri asir1 bir sekilde diisiincelere dalsa Fars¢a “iki gozii vardi, iki tane de 6diing
almig.” deriz. Canlandirmak istedigim Odiing alman bu gozler. Goériinenin 6tesinde ne oldugunu fark

etmemizi saglayan igte bu gozlerdir (Kiarostami’den akt. Cronin, 2017: 27, 28).

Kiorastami’nin filmleri, genel olarak insanlarin giindelik yasamlarina odaklanir. Ayni
zamanda yonetmen izleyiciyi de aktif kilan modern anlat1 yapisini benimser. Kiarostami’nin
filmleri baslar, fakat film siiresinin bitimiyle filmleri bitmez, filmin izleyici zihnindeki

yolculugu devam eder. Filmlerinin ag¢ik uglu olmasiyla ilgili Kiarostami sunlar1 sdyler:

Sinemada, pek ¢ok film her seyi izleyicinin 6niine sunar. Seyirciler, siirekli olarak agik ve net bir mesaj
alma beklentisine yonlendirilir. Diigiinmeden tiiketirler, bu ylizden de agik uglu filmlere, benim tarzim
olan sinemaya kars1 kendilerini kosullandirirlar. Sorgulamaya agik pek ¢ok insan, bir film igin bilet
aldiktan sonra merak duygularini yitirir. Aligkanlik geregi, kendilerine sunulani sorgulamadan kabul
ederler —asir1 dozda bilgi, buyruk ya da agiklamayi- ve bazi seyleri kendi kendilerine kesfetme konusunda
ilgisizlerdir. Filme soyle bir bakip her seyi derhal ve eksiksiz olarak anlamak isterler. Eger tek bir an bile
anlasilmaz olursa biitiin bir film esrarengiz addedilir. Yarisimi izledigim filmlerin muglakligin
seviyorum. Belirsizlikleri seviyorum. Seyircinin normalden daha fazla ¢aba gostermesini, gelip gegici
karmaganin tadini ¢ikarmasini, boylece kendilerini ifade edebilmelerini isteyen bir yonetmenim; bu
yiizden de izleyicilerimin bir kismimi kaybediyorum. Benim i¢in film, insanlar1 gérmeye ve sorular
sormaya, sinemayil yalnizca bir eglence araci olmak diginda bir islevle degerlendirme zahmetini

gostermeye ikna etmekle ilgilidir (Kiarostami’den akt. Cronin, 2017: 25).

Kiarostami’nin filmleri de tipk: siirler, resimler gibi anlasilamama ihtimali tasir. Her
siirden, her resimden farkli anlamlar ¢ikarabilecek bireylerin, filmlerden de farkli anlamlar
cikarabilme olanagi olabilmelidir. Tipki Abbas Kiarostami filmlerinde oldugu gibi
(Kiarostami’den akt. Cronin, 2017: 27). Fakat bunu sadece Kiarostami filmleri i¢in sdylemek
eksik kalir. fran Yeni Dalga yonetmenlerinin birgogu i¢in bunu sdylemek miimkiindiir. Gercek
ile kurgu, sanat ile hayat arasindaki sinirlar filmlerde net bir bigimde izlenmez. Bu nedenle ¢ogu
yonetmen izleyicilerden filmler {izerine yogun bir zihinsel katilim bekler. Dolayisiyla
Erelvanli’nin da isaret ettigi gibi; insanlarin ¢ikardiklar1 yolculuk gibi, filmlerin kendileri de bir
yolculuk ve arayis i¢indedirler (2014: 13).

Kiarostami’nin filmleri genel olarak iran’da sansiire ugrayan toplumsal ve siyasal
elestirel konulara mesafelidir. iran’da sinema filmlerinde kadinlarin rol almalar1 konusundaki

siirlamalara karsi, filmlerinde daha az kadin oyuncu kullanarak sansiir ile ilgili sorunlardan
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uzak durur. Ya da onun filmlerinde yer alan kadin karakterler Iran’mn toplumsal yasantisina ters
diismeyecek tiplemelerden olusur (Tapper: 2007:128). Kiarostami 2014 yilinda katildigi
Uluslararas1 Antalya Film Festivali’nde de belirttigi iizere, sansiiriin insan yaraticiligini

pekistirdigine ve asil basarinin o sansiir mekanizmasina takilmamak olduguna vurgu yapmistir?.

2.2. Abbas Kiarostami’nin Filmografisi

Kiarostami’nin Iranl1 diger sinemacilardan farkli, diinyanin iyi ve giizel yonlerine
odaklanan, gercekgi bir bakis agis1 ile sinemada yer almasi Ekmek ve Arka Sokak (1970) adli
kisa filmle olmustur. Bu filmde bakkaldan ekmek alan ¢ocuk ile pesine takilan kopegin
hikayesini anlatir. Cocuk sokaklarin arasindan evine dogru giderken, ayn1 zamanda pesindeki
kopekten korkar ve tedirgin olur. Filmin sonlarina dogru iggiidiisel bir hareketle elindeki
ekmegi kopekle paylasan ¢ocuk ‘huzura’ kavusur ve rahatlar. (Dabasi, 2013: 41). Kiarostami
filminde basrolii oynayan ¢ocuk oyuncu i¢in uzmanlarindan yardim almistir. Filmin basinda
hayvanlara karsi tedirgin ve iirkek davranan ¢ocuk filmin sonunda hayvanlari sevmeyi ve
onlarla dost kavramini &grenir. Kiarostami bu filmi Cocuklarin ve Geng Yetiskinlerin
Entelektiiel Gelisimi Enstitiisii’ndeki ¢ocuklar i¢in ¢ekmistir. Abbas Kiarostami’nin sosyal
hayatin dogalligina odakli, incelikli bir bakisi neredeyse tiim filmlerinde gérmek miimkiin
olmus, ilk filmi olmasina ragmen Ekmek ve Sokak filmi bile bunu agik bir sekilde gostermistir
(Pour, 2007: 93). Kiarostami, iran sinemasina katilan bir yonetmen olmanin 6tesinde, var olan
sinema algisint yeniden tasarlamig ve sinemaya ‘apacik’ filmler iireten biri olmus ve bunu
sadece Iran degil, diinya sinemast i¢in de yapmustir (Nancy, 2013: 11).

Kiarostami’nin bir sonraki filmi, dolayli yoldan da olsa 6zgiirliik ve baskaldiriy1 isleyen
Okul Tatili (1972) olmustur. 1972 yilinda yaptig1 Okul Tatili, top oynarken bir dersligin camini
kiran ve bunun sonucunda koridorda bekleme cezasi alan bir ¢cocugun, okuldan ayrilarak
sokaklarda gezmesini anlatir. Kolektif egitime elestirel yaklasan Kiarostami, egitimin gercek
hayatin iginde, bazen de Okul Tatili filminde ¢ocugun gezdigi sokaklarda oldugunu gosterir.
1973 yilinda yaptig1 Tecriibe filmi ise Iran ticari sinemasinin 1960’11 ve 1970°li yillarinda ¢ikan
bir¢ok filme konu olan zengin kiz-fakir oglan temali filmleri derinden sarsmistir. Kapitalizmin
[ran’da kendini hissettirmesi sonucunda olusan simif farkliliklarina deginen film, bir fotografgi
c¢iragi olan gencin, asik oldugu kizin evine hizmetgi olarak girmeye ¢alismasini anlatir. Filmde
diger melodramlarda oldugu gibi alisagelmis beklenti ger¢eklesmez ve bu ask yasanmaz
(Dabasi, 2013: 42). Kiarostami’nin 1972 yilinda yapmis oldugu bir diger film ise Yolcu’dur. Bu
filmdeki baskarakter tipki Kiarostami’nin bir¢ok filminde oldugu gibi, ¢ocuk oyuncudur. Film,

251. Uluslararas1 Antalya Altin Portakal Film Festivali, 2014, Abbas Kiarostami Master Class, Antalya
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Kasim adindaki bir ¢ocugun karsilastigi zorluklara ragmen Milli bir mag1 izleme seriivenini
anlatir. 1973 yilinda yaptig1 Tecriibe filminin Fransa’da seyirciyle bulusmasi, Kiarostami’nin
yurt disina ¢iktig1 ilk filmi olmasi noktasinda 6nemlidir. Kiarostami Tecriibe filminin gosterimi

esnasinda yasadiklarini su sekilde aktarir:

Yillar 6nce Fransa’da, Tecriibe isimli filmimin gosterildigi bir film festivalindeydim. Benim i¢in 6nemli
bir andi ¢iinkii en sonunda ¢alismalarimi kendi tilkemin digindakilere de gosterme firsati yakalamigtim.
Gosterim ortasinda, kapilar giiriiltiiyle agildi ve pankartlar tagiyan bir grup igeriyi doldurdu. Siyasi bir
goOsterinin istilasina ugramistik. Projektor kapatildi, 1siklar agildi. Hizla ¢iktim, kederliydim ¢iinkii o
izleyici grubuyla filmimi izlemek ¢ok hosuma gitmisti, ardindan filmin sehrin bagka bir yerinde farkli bir
salonda daha gosterimde oldugunu fark ettim ve siiratle oraya gittim. Karanlikta, 6n sirada bir koltuk
buldum ve oturdum. Kimseden ¢it ¢ikmiyor. Sanirim herkes filmin biiyiisiine kapilmig diye diisiindiim
kendi kendime. Isiklar agildiginda arkami dondiim, dort kisiden olusan izleyicilerin hepsi migil misil

uyuyorlardi (Kiarostami’den akt. Cronin, 2017: 18).

Kiarostami filmlerinde akip giden hayatin olaganligindan, bu yolculukta karsilagilan
celiskilerden ve dogadan siklikla beslenmistir. Filmleri tipk1 gergek hayat gibi yalin ve basit
goriinmesine karsin temelinde ¢cok katmanli bir yapiya sahiptir. Bir¢ok filmi belgesel sinema
ve kurgusal diinyanin sinirlarinda dolasir ve nereye ait oldugunu kestirmek her defasinda
zordur. Jean-Luc Nancy (2013: 21)’nin de belirttigi gibi Kiarostami sinemasi hali hazirda
belgesele veya roportaja benziyor olsa da, didaktik tiirden bir belgesel sinemadan tamamen
farklidir. Filmlerinde izleyici daha ¢ok hayatin giindelik akislarina tanik olur.

Abbas Kiarostami yasami boyunca siir ile bagi kuvvetli yonetmenlerden biri olmustur.
Ozellikle Fiirug Ferruhzad ve Sohrap Sepehri gibi yazar/sair isimlerin eserleriyle yakin baglar
kurmus ve onlardan olabildigince beslenmistir. Oyle ki Sohrap Sepehri’nin Nisan adli siirinde
gecen bir ciimleden etkilenen Kiarostami, ayni ciimleyle baslayan Arkadasimin Evi Nerede?

(1987) filmini ¢eker.



Fotograf 2. 2 Arkadasimin Evi Nerede? (1987)°

NISAN

““Dostun evi nerede?’’ diye sordu atl, safak vakti.
Gokyiizii duraladh.

Yolcu, verdi kumlarin karanligina dudagindaki 1s1g1.
Parmagiyla gosterdi akkavagi ve dedi:

“Gelmeden agaca

Bir bahge yolu var, Tanri’min diisiinden daha yesil.
Ask orada sadakat kanatlar: kadar mavi.

Gidersin sokagin sonuna kadar: arkadan bas gosterir
Biilug

Sonra saparsin yalnizlik ¢igegi tarafina.

Giile iki adim kala.

Durursun yer mitolojisinin ebedi fiskiyesi altinda.
Ve saydam bir korku sarar seni.

Fezanmin akiskan samimiyetinden duyarsin bir hisirti:
Bir cocuk goriirsiin,

Cikmug yiiksek cama, yavru altyor nur yuvasindan.
Ve sorarsin ona:

Dostun evi nerede?’’

(Sepehri, 2016: 236).

8 https://www.imdb.com/title/tt0093342/mediaviewer/rm863961344 erisim tarihi: 25.02.2019
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Tipki Sepehri’nin Nigan siirindeki son ciimle gibi Kiarostami de film boyunca ¢ocuk
karaktere ayni soruyu sordurur, onunla birlikte bu soruyu herkes sormaya baslar: Arkadasimin
Evi Nerede? Filmin basrol oyuncusu olan Ahmed, bir giin arkadasinin defterini yanliglikla
cantasina koyar. Evde 6dev yapacagi esnada defteri yanhislikla aldigini fark eder. Arkadasinin
da o0dev yapmasi gerektigi ve yapmadigi takdirde okuldan atilacagi gergegini hatirlayan
Ahmed, arkadasinin evini bulmaya karar verir.

Erelvanh Arkadasimin Evi Nerede? Filmi’'ni, “siradan nesnelerin tastyabilecegi anlamlari
genisleten ve yetiskinlerin itaat/disiplin diisiinceleriyle miicadelenin yollarini arastiran bir
anlat1” (Erelvanli, 2014:37) olarak tanimlar. Hamid Dabasi (2013: 60, 61)’ ye gore Ahmed
karakterinin yalnizligi ve inat¢iligi aslinda Kiarostami’nin alter-egosudur. Buyruklariyla
Ogretmeninden, baskilariyla annesinden ve ahlakg¢iligiyla dedesinden farkli olan Ahmed tiim bu
insanlara baskaldirmak yerine onlar1 gérmezden gelir. Ahmed, arkadasinin evini bulup defteri
teslim etmesi gerektigini annesine soyler, fakat annesi hi¢ dinlemeden onu ekmek almaya
gonderir. Ahmed annesinden izin alamamasina karsin arkadasinin evini bulmaya kararlidir.
Arkadagimin Evi Nerede? filminde agik imgeler ve siirsel anlatim Kiarostam’inin diger
filmlerinde de goriiliir. Filmde var olan duragan goriintiiler, duraganlik estetiginin bir pargasi
ve acik imgenin araglarindan biridir. Ornegin kdyler arasinda bulunan zikzakli patika yol acik
imgeye ornek verilebilir. Ayrica geleneksel yapida hi¢ aksiyon olmamasi ve uzun tek plan
¢ekimlerin olmasi izleyiciyi imgeye yogunlastirir (Chaudhuri ve Finn, 2016: 152). Keza
Kiarostami, Jean-Luc Nancy (2013: 94) ile yaptig1 bir roportajinda sabit duragan seylerin

(goriintiilerin) 1zleyicinin duygularini harekete gecirmesini sagladigini belirtmistir.

Kiarostami bu patikayi film i¢in 6zellikle kurdurmustur (tepenin zirvesine de bir aga¢ ektirmistir) ve
bunlar sadece gercegi kaydetmeye degil aymi zamanda onun siirsel yankilar tasimasiyla da ilgili
oldugunun géstergesidir. Bunlardan bazilar1 semboliktir (Iran kiiltiiriine 6zel yankilar disinda, Ahmet’in
zikzaklart modern yasam etrafindaki kosusturmacayi sembolize ederken, tepedeki aga¢ arkadasligi temsil

etmektedir der Kiarostami (Chaudhuri: Finn, 2016: 152-153).

Uzun arayislarina ragmen arkadasinin evini bir tiirlii bulamayan Ahmed farkli bir ¢6ziim
yolu iireterek ertesi giin okula gider. Ogretmenin 6devleri kontrol edecegi esnada Ahmed
arkadasinin defterini ¢gikararak arkadasina verir. Ahmed ertesi gece hem kendi 6devini hem de
arkadasinin 6devini yapmaistir.

Kiarostami’nin bagarilarindan biri de kagmilmaz olan1 ve giizel olan1 ayni anda
aktarabilme kabiliyetidir. Filmlerinde fiziksel var olan giizellik ile kiiltiirden, yasamdan,

cevreden ve insandan beslenmis gézle goriilemeyen ama hissedilebilen giizelliklerin ayirt
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edilmesi miimkiindiir (Dabasi, 2013: 44). Kiarostami var olan fiziksel giizelli§in yaninda ayni
zamanda goziin goremedigi giizellikleri de filmlerinde aktarir. Bu baglamda bakildiginda
Arkadasimin Evi Nerede? filmi Kiarostami’nin ustalik donemi ve énemli filmlerinden biridir.
Ayrica Arkadasimin Evi Nerede? filminin Fransiz sinema camiasinda yakaladigi popiilarite,
Kiarostami’nin daha sonraki c¢aligmalari i¢in kismen de olsa Fransa’dan mali destek alma
olanagi saglamistir (Tapper: 2007, 120).

Abbas Kiarostami’nin bir sonraki filmi yari-belgesel olarak nitelendirebilecek Ev Odevi
(1990) olur. Cocuklarla yapilmis roportajlar iizerinden ilerleyen film, ¢ocuklarin ev 6devlerinin

zorlayici ve gereginden fazla olduguna da bir elestiridir.

Ev Odevi, biitiin ‘egitim’ sistemlerinin icine islemis olan rutin siddetin iirkiitiicii, fakat oldukca masum
bir irdelemesidir. ‘Toplumsallagsma’ olarak adlandirilan siireg, burada, emir-ve-itaat zincirinin
paradigmasi olarak ortaya ¢ikar ve sosyal bir hayvan olarak insanin olugsmasinda vazgegilmez bir 6gedir.

(Dabasi, 2013: 62).

Gergek bir olaydan yola ¢ikilarak kurmacanin ve belgeselin sinirinda dolasan Yakin
Plan (1990) ve Koker Uglemesinin? bir diger filmi olan, 1990 yilinda iran’da yasanan biiyiik
depremin etkisiyle ortaya c¢ikan Ve Yasam Siiriiyor (1992) filmleri bu tezin dordiinci
boliimiinde daha ayrintili olarak incelenecektir.

Zeytin Agaglart Altinda (1994) filmi ise Kiarostami’nin Koker koyii civarinda ¢ekmis
oldugu ‘Kéker Uclemesi’nin son filmidir. Kiarostami’nin ask, manzara ve film ¢ekmenin ahlaki
sorumluluklari iizerine pastoral ¢alismalarindan biri olan (Jenkins, 2014: 510) Zeytin Agag¢lart
Altinda film iginde film olan calismalarindan biridir. Yasanan depremden sonra koydeki
insanlarin yasantisin1 ¢ekmek isteyen film ekibi, film ¢ekimi yaptiklar1 kdyden insanlara da
filmlerinde rol verirler. Ornegin filmde evli bir ¢ifti oynayacak iki oyuncu segerler. Fakat her
iki oyuncu arasinda gercek hayatlarinda da duygusal bir bag vardir. Hossein, Tahereh ile
evlenmek ister. Ancak Tahereh buna pek sicak bakmaz. Ciinkii Hossein’in evi yoktur ve kizin
ailesi buna izin vermez. Ne var ki depremde Tahereh’in ailesi de evsiz kalir. Fakat buna ragmen
Tahereh, Hossein’in tiim 1srarlarina ragmen evlilik teklifini kabul etmez. Film final sahnesinde
Tahereh’in zeytin agaglarinin arasinda kaybolmasi ve Hossein’in son bir deneme sansi igin
pesinden kosmas1 uzak bir ¢ekimle verilir. Zeytin agaclariin arasinda izleyiciler tarafindan

goriilmeyen ve duyulmayan bir konusma geger aralarinda.

4 Kokler Uglemesi: Arkadasimin Evi Nerede? (1987), Ve Yasam Siiriiyor (1992), Zeytin Agaglarinmin Altinda
(1994). Bu ii¢ film Iran’m Kéker Koyii ve etrafinda gectigi icin Koker Uglemesi adim almustir.
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Fotograf 2. 3 Zeytin Agaclar1 Altinda (1994)°

Bir siire sonra Hossein sevingli olarak betimleyebilecegimiz bir sekilde geri yonetmene
dogru kosar ve film biter. Orada ne yasandigini seyirciye birakan Kiarostami, seyircinin
zihninde devam eden bir anlatiyla siirsel bir eser ortaya ¢ikarmistir. Kiarostami, filmin ¢ekim
esnasinda kameramanla ile kendisi arasinda yasanan bir siireci ve bu yasanilan duruma

yaklagim bi¢imini su sekilde ifade eder:

Zeytin Agaglart Altinda’nmin kameramani, filmin iki bas karakteri kameradan ¢ok uzakta oldugu i¢in
yiizlerini goremediginden yakindi. Yakin ¢ekim yapmak istedi. Ona, bunun gerekli olmadigini, seyircinin
eger isterse bunu kendi zihninde yapabilecegini séyledim. Kameradan ne denli uzak olursa olsun ilgi
uyandiran durumlardaki ilgi uyandiran karakterle kars1 karsiya kalan sezgisi kuvvetli seyirci, isi kendi
bagina halledecektir (Kiarostami’den akt. Cronin, 2017: 33, 34).

Kiarostami’nin bir sonraki filmi ise 1997 yilinda Cannes Film Festivali’nde Altin
Palmiye 8diiliinii aldig1 Kirazin Tadi (1997) olmustur. Kirazin Tad: iran filmleri arasinda Altin
Palmiyeyi alan ilk film olmas1 adia hem Kiarostami’nin filmografisinde hem de Iran sinemasi
adina 6nemli bir konuma sahiptir. Kiarostami’nin intihar olgusunu isledigi bu filminde, Tahran
kirsalinda araciyla dolagan bir adamin hikayesini anlatir. Badii Bey isimli bu adam intihar
etmeye karar vermistir. Bu intihar1 biraz daha acisiz veya sessiz oldugunu diisiindiigii uyku ilaci

icmekle gerceklestirmek ister. Fakat ilag ictikten belirli bir siire sonra onu topraga gémecek

S https://www.imdb.com/title/tt0111845/mediaviewer/rm1862172416 erisim tarihi: 25.02.2019
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birini aramaktadir. Badii Bey, aracina aldigi bir¢ok insani ikna etmeye g¢alistigi sahnelerde
Kiarostami yasam/6liim, yasamak/intihar etmek olgularina derin felsefi, sosyolojik, toplumsal
incelemelerde ve ¢ikarimlarda bulunur. Aracina aldigi karakterlerden biri olan Bakari Bey
Badii’ye ‘kirazlarin lezzetini birakmak mu1 istiyorsunuz?’’ diye sorar. Bu soru Badii Bey i¢in
belki de yeni bir baslangi¢ olur. Ya da onun intihar kararin1 degistirmesi yoniinde etkili olur.
Filmin sonunda Badii Bey’in intihar edip etmedigi net degildir, ancak yonetmenin diger ¢gogu

filminde oldugu gibi bu filmde acik uclu biter.

Insanlar bana Badii’nin dliip 6lmedigini soruyor ve hatta neden intihar etmek istediginin de belli
olmadigindan sikayet ediyor. Bildigim kadariyla, izleyicinin karakterin sikintilarinin tam olarak ne
oldugunu bilmelerine gerek yok, yalnizca bu adamin zor bir durumda oldugunu bilmeleri yeterli.
Detaylar1 belirlemek kendilerine kalmis. Filmin New York’taki gosteriminin ardindan, bir kadn,
Badii’nin kesinlikle asktan dolayr mutsuz oldugunu sdylerken kocasi ise Badii’nin problemlerinin
kaynaginin borg alip geri 6deyemedigi para oldugu konusunda israrciydi (Kiarostami’den akt Cronin,
2017: 29-31).

Fotograf 2. 4 Kirazin Tad1 (1997)°

Filmin ag¢ik uglu bitmesine karsin Kiarostami bu filmi hakkinda vermis oldugu
rOportajin da sonucu agiklar: “fikir gercekten yasadiklarima dayaniyor. Kirk sekiz yasinda, zor
bir donemden gegiyordum. Film Cioran’nin felsefesine dikkat ¢ekiyor: ‘intihar ihtimali

olmasaydi, kendimi yillar 6nce 6ldiirmiistiim.” Benim goziimde bu, hayat giizeldir demek”

® https://www.imdb.com/title/tt0120265/mediaviewer/rm3786364416 erisim tarihi: 25.02.2019
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(Kiarostami akt. Donmez-Colin, 2012: 64-65). Rumen yazar ve filozof Emil Cioran ise intihar
olgusuyla ilgili sunlara deginir: ‘‘Benim igin intihar olumsuz bir sey degil. Aksine. Intiharin
olmasi fikri bana hayata tahammiil etme ve kendimi 6zgiir hissetme imkani veriyordu. Bir kole
gibi degil, 6zgiir bir insan gibi yasadim.”” (Cioran, 2007: 27). Kiarostami’nin de iizerinde
durdugu ve filmin temelini olusturan, intihar ile ilgili bu sdylemler; hayatina istedigi vakit son
verebilecek bir insanin, yasamayi se¢mis olmasi ihtimalini gili¢lendirmistir. Ciinkii Ciaron
(2007: 42), intihar iizerine yazan biri oldugunu ve boylelikle intihar diisiincesinden
kurtuldugunu agiklar. Boylelikle Badii karakterinin hayatina son vermedigi ve yasamayi sectigi
fikri daha kuvvetli bir ihtimal olur. Yine de filmi izleyen her bir birey icin farkl finaller olas1
bir durumdur.

Kiarostami “izleyicilerin yaratict ruhuyla tamamlanan bitmemis sinemalardan”
bahseder. Kirazin Tad1, Kiarostami’nin 6rnegini verdigi sinema filmleri bi¢cimine eksiksiz uyan
bir yapittir. Seyirci ister istemez filmde kendini aktiflestirecek bosluklarla muhakkak kesisen

bir yolculuktadir (Erelvanli, 2014: 28).

RUZGAR BIZI GOTURECEK
““Benim kiiciik gecemde, ne yazik ki
Randevusu var riizgarin agag¢ yapraklariyla

Bir yikalmishk kaygisi var benim kiigiik gecemde.

Dinle,
Duyuyor musun karanligin esintisini?
Bir yabanci gibi bakiyorum bu mutluluga

Aligmisim ben kendi timitsizligime.

Dinle,

Duyuyor musun karanligin esintisini?

Bir sey geciyor su anda gecenin icinden

Kirmizi ve perigandir ay

Ve her an cokme korkusu icinde olan su catimin iizerinde
Bulutlar, yas tutan bir topluluk misali

Bekliyorlar sanki yagis anini.

Bir an
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Ve ondan sonra, hic.

Titremektedir su pencerenin ardinda gece
Ve diinya aciz kalmakta

Kendi doniistinden.

Su pencerenin ardinda belirsiz biri

Merak ediyor beni ve seni.

Ey tepeden tirnaga yesil olan!

Yakici bir ani gibi birak ellerini, asik ellerimin igine.

Ve dudaklarint varligin sicak bir duygusu gibi
Teslim et asik dudaklarimin oksayislarina
Riizgar gétiirecek bizi

Riizgar gétiirecek bizi.”” (Ferruhzad, 2016: 27-28).

Riizgar Bizi Siiriikleyecek Abbas Kiarostami’nin 1999 yapimli, ¢agdas iran edebiyatinin

onemli temsilcilerinden biri olan Fiirug Ferruhzad’in siiriyle ayn1 ismi tagiyan filmidir.

Fotograf 2. 5 Riizgar Bizi Siiriikleyecek (1999)7

7 https://www.imdb.com/title/tt0209463/mediaviewer/rm4190851584 erisim tarihi: 25.02.2019
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Keza bu benzerlik tipki Arkadasimin Evi Nerede? (1987) filmindeki gibi tesadiifi
degildir, siirden beslenmis ve filminde de bu siiri kullanmistir. Kiarostami siiri ve sinemay1
birlestiren, kamerayla siirler yazan bir yonetmen olarak, hemen hemen tiim filmlerinde
karsimiza ¢ikar. Hatta filmin basinda, gidilecek adres tekrar edilirken, Sepehri’nin Nigan adli
siiriyle benzerlikler tasir, bu siiri andirir. Filmdeki Behzad karakteri disinda diger karakterler

filmin ¢ekildigi kdyden seg¢ilmis, amator oyunculardir.

Riizgar Bizi Siiriikleyecek filmini ¢ektigimiz kdyiin sakinlerinin sinemaya dair bir tek fikirleri dahi yoktu
ve tamamen kendi isleriyle mesgul insanlardi. Geng oglunun filmimizde yer almasimi saglamak igin
babay1 ikna etmemiz ¢ok uzun siirdii. Koyunlari, otlaklarda tek bagina birakma diistincesini akli almiyordu
bir tlirlii adamin. Tiim bunlar bizim isimize yarad: ¢iinkii ne kimse yaptigimizi tam olarak anladi ne de
kameradan rahatsiz oldu. Yerli halkin ¢ogunun fevkalade oyuncular oldugu ortaya ¢ikti. Aslinda hig rol
yapmadilar. Dogalliklariyla kusursuzlardi. Riizgar Bizi Siiriikleyecek filminde, kahvecideki kadinin
bulundugu sahneleri iki giin ¢ektikten sonra kadin ertesi giin gelemeyecegini ama kendisinin yerine kizini
yollayabilecegini sdyledi. Thtiyacimiz olan kisinin kendisi oldugunu anlatmamizin imkam yoktu. Belki

de anlasaydi boylesine gorkemli bir performans sergileyemezdi. (Kiarostami’den akt. Cronin, 2017: 110).

Behzad ve arkadaslar1 koye Olmekte olan Melek Hanim’in Sliimiini ve koydeki
geleneksel oliim ritiielini kayda almak i¢in gelirler. Fakat Kiarostami bize bu yabancilardan
sadece Behzad’1 gosterir, Behzad ile birlikte gelen diger karakterleri hi¢ gérmeyiz, sadece
seslerini duyariz. Behzad ve arkadaslarinin kdye nicin geldigini bilmeyen kdyliiler, onlar
telekomiinikasyon i¢in gelmis miihendisler olarak bilirler. Hatta Behzad’a ‘Miihendis Bey’ diye
seslenirler. Koye geldiklerinde onlar1 karsilayan Ferzad isimli ¢ocuk karakter onlara hem
mihmandarlik yapar hem de Behzad’la kdyde oldugu siire i¢inde arkadaslik eder. Behzad,
Melek Hanim’in durumunu siirekli Ferzad’tan ogrenir. Fakat bekledikleri 6liim bir tirlii
gerceklesmez. Bu durum karsisinda Behzad’in arkadaslan siirekli sikayet etmeye baslar ve
kdyden ayrilmak isterler. Behzad’in taze siit almak icin ugradig: bir evde Zeynep karakteri
elinde bir fenerle karanligin i¢inden ¢ikip gelir. Buradaki sahne hem filmin siirsel anlatimina
hem de Tiirkiye Sinemasina etkileri baglaminda énemlidir. Behzad burada Ferruhzad’in filmin
isim kaynagi da olan Riizgar Bizi Siiriikleyecek adli siirini okur. Ayni zamanda bu sahne
atmosfer ve duygu olarak Nuri Bilge Ceylan’in Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) filminde
gecen ‘Muhtarin kiz1’ sahnesine esin kaynagi oldugu asikardir. Keza Riizgar Bizi Siiriikleyecek
filminde yuvarlanan elma sahnesini yine Bir Zamanlar Anadolu’da gdrmek miimkiindiir.
Ceylan’n, Kiarostami sinemasindan etkilendigini her iki yonetmenin diger filmlerinde de

gérmek miimkiindiir.
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Riizgar Bizi Siiriikleyecek filminde bir sabah Melek Hanim’in evinden aglamalar
duyulur ve bir hareketlilik vardir. Behzad ¢antasini alir ve aracina biner. O esnada toplasmis
Melek Hanim’1n evine giden kadinlar1 goriir. Fotograf makinasiyla birkag kare ¢cekmekle yetinir
ve aractyla uzaklasir. Oliimii ve sonrasindaki ritiieli kayda almak i¢in beklemez. Daha &nce yer
alan bir sahnede doktor ve Behzad arasinda diinya ve ahiret konulu diyaloglar geger. Bu arada
sair Omer Hayyam’dan da bir siir okunur. Buradaki diyaloglarin ana temas ise suan yasanan
hayatin daha 6nemli oldugu, 6liimden sonra ne ile karsilasacaginin bilinmedigi tizerinedir. Sirf
bu olimi belgelemek icin koye gelen Behzad belki de doktorla aralarinda gegen bu
diyaloglardan sonra Melek Hanim’in 6limiiyle ilgilenmemis, sadece birkag fotograf ¢ekmekle
yetinerek, geri donmdistiir.

Kiarostami 2002 yilinda sadece bir aracin iginde gegen, bir gocugun ve annenin
diyaloglari iizerinden ilerleyen on farkli zamana tanik olundugu filmi 10 ve 2008 yilinda sinema
salonunda Ferhat ile Sirin hikayesinin arka fonda duyuldugu, kadin yiizlerinde dolasan bir
kameradan kesitler sunan Sirin’i ¢eker. Alisagelmis giizellik kaliplarindan siyrilarak, giizelligin
farkli bicim ve yiizlerde olabilecegini hatirlatan Sirin, tim duygu big¢imlerini kadin yiizleri
tizerinden okunmasina olanak saglar.

Kiarostami 2008 yilinda yapmis oldugu Sirin filmi, yonetmenin kendi topraklari olan
fran’da ¢cekmis oldugu son kurmaca filmidir. Kiarostami’nin Iran disinda yapmis oldugu filmler
yonetmenin iran’da yapmus oldugu filmlere kiyasla daha fazla elestirilir. Keza Iran’da yapmus
oldugu filmler kismen daha basarili bulunur. Kiarostami ise kendi kiiltlirlinden, kendi

topraklarindan beslenmekle ile ilgili sunlar1 dile getirir:

Diinyadaki herkesin anlayabilecegi bir i ortaya ¢ikarmak istiyorsaniz kendi kiiltiirliniiziin derinliklerine
dalin. Tepeden tirnaga her seyini 6grenin. Mekanlari, fikirleri ve insanlari, insanlarin agklarini ve
kaygilarini tantyin. Bazi yonetmenler, diinyay1 dolasarak bilgi edinmek ister ancak diinyadaki bilginin
tamami kendi toplumunuzda bulunabilir. Etrafimzdaki her seyle iliski kurun ki isiniz evrensel olsun.
Sohrab’in yazdigi gibi ‘Nerede olursam olayim gokyiizii benim.’ Siir, glinliik yasamda da karsimiza ¢ikar.

Sadece gozlerinizi agin (Kiarostami’den akt. Cronin, 2017: 49).

Kiarostami’nin bu sozleri yapilan elestirileri kismen de olsa hakli ¢ikarmaktaktadir.
Ancak o0 Ashi Gibidir (2010) ve Sevmek Gibi (2012) filmlerinde evrensel bir tema olan ask
konusunu isler ve her iki film de yonetmenin kendi topraklar1 disinda gergeklestirmis oldugu
basaril1 ve evrensel kodlar tagiyan filmler olmustur.

Ash Gibidir (2010) Abbas Kiarostami’nin iran topraklari disinda ¢ekmis oldugu ilk
filmidir. italya’da cekimleri tamamlanan film, Miller isimli yazarm kendi kitap tanitim

toplantistyla baglar. Kitabin tanittimi esnasinda, kitabin konusu da olan sanat eserleriyle ilgili,
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sanat eserlerinin kopyalarinin bazen orijinalleri kadar degerli veya daha degerli olabilecegi
vurgusu yapilir. Elle isimli bir kadin ise kendi iletisim bilgilerini Miller’in bir arkadasina
birakarak salonu terk eder. Miller ve Elle’nin bulusmasiyla film i¢indeki ger¢ek ve kurmaca i¢
ice gecer. Miller ve Elle 6nceden kari-kocaymis gibi sohbet etmeye baslarlar. Fakat bunun bir
oyun mu yoksa ger¢cek mi oldugunu ayirt etmek giiglesir. Elle misafir olan Miller’a bulundugu
cevreyi gezdirir. Bu gezi esnasinda gidilen mekanlar ve tanigilan insanlar aracilifiyla yeni
sohbetler ve tartismalar baslar. Bu konusmalarin birgogu ge¢mise aittir ve ger¢cek mi yoksa
kurmaca m1 oldugunu seyirci sorgulamaya baslar.

Sevmek Gibi (2012) Kiarostami’nin iran disinda ¢ekmis oldugu ikinci filmi olur. Film
eskort olan tiniversite 6grencisi Akiko’nun telefonda erkek arkadagina ‘yalan soylemiyorum’’
sozilyle baglar. Bu s6z filmin temelini olusturur. Ciinkii film yalan tizerine kurulan bir 6ykii
tizerinden ilerler. Akiko’nun eskort oldugundan erkek arkadasinin haberi yoktur. Bir gece
Akiko, Takashi adinda yasli bir adamin evine gider, fakat aralarinda cinsel bir birliktelik
yasanmaz. Orada uyuya kalir ve ertesi giin okula ge¢ kalir. Takashi onu okula birakir ve
Akiko’nun erkek arkadasi onlar birlikte goriir. Akiko yasli adami dedesi olarak tanistirir. Film
bu yalan ekseninde ilerler. Aralarinda farkli bir iletisim gerceklesen Akiko ve Takashi’nin evde
olduklar1 bir giin, Akiko’nun erkek arkadasi gelir ve eve girmeye calisir, etrafta bagirip cagirir.
Herhangi bir ¢atisma veya gerilim olmadan ilerleyen filmde, final sahnesiyle birlikte seyirci
kendini bir gerilimin i¢inde bulur ve sonunda perdede bitmemis bir final ile bas basa kalir.
Sevmek Gibi ve Asli Gibidir filmleriyle Kiarostami, Iran diginda, oradaki yasantilarin 6tesinde
hikayeler anlatilir. Ask gibi daha evrensel konulara deginmek ister. Sevmek Gibi filmi 2016
yilinda hayata gozlerini yuman Kiarostami’nin hayattayken gergeklestirmis oldugu son
filmidir. Oliimiinden sonra, 2017 yilinda tamamlanan 24 Kare isimli bir filmi daha vardir.

Abbas Kiarostami, sinemaya bagladigi 1970 yilindan 2016 yilinda 6liimiine kadar
belgesel, kisa ve uzun metrajli olmak iizere yaklagik 50 film ¢eker. Yonetmen uzun metraj
filmlerinden sadece 2’si disindakileri Iran’da ¢ekmistir.

Bu ¢alisma kapsaminda yonetmenin Yakin Plan (1990) ve Ve Yasam Siiriiyor (1992)
filmleri arastirma Orneklemi olarak seg¢ilmistir. Ancak arastirmanin ana tartisma konusu
Kiarostami filmlerinde belgesel ve kurmacanin etkilesimi olmasi nedeniyle, buraya kadar
yonetmenin genel bir degerlendirmesine yer verilmistir. Bununla birlikte Kiarostami’nin, Ben
de Yapabilirim (1975), Bir Meselenin Iki Coziimii (1975), Diigiin Takimi (1976), Renkler
(1976), Rapor (1977), Coziim (1978), Iki Yorum, Ikinci Yorum (1979), Dis Agrisi (1980),
Tertipli veya Tertipsiz (1981), Koro (1982), Hemseri (1983), Birinci Siniflar (1985), ABC
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Afrika (2001), Bes (2003), Kiarostami’'nin Yolu (2005), 24 Kare (2017) gibi filmleri
arastirmanin kapsami disinda oldugundan dolay1 bu ¢alismada yer almamastir.

Bu ¢alismanin bundan sonraki béliimiinde Abbas Kiarostami sinemasiyla nerdeyse
Ortliismiis olan minimalist sinema konusuna deginilecek ve minimalizmin tarihsel gelisimi ve
kavramsal boyutu incelenecektir. Minimalizmin var olusu her ne kadar resim ve heykelde

ortaya ¢ikmis olsa da, bu boliimde minimalizmin sinema sanatiyla etkilesimine deginilecektir.

2.3. Minimalizm ve Abbas Kiarostami

Sanat akimlarinin hemen hemen bir¢ogu birbirinden etkilenerek veya bir bagka akima
tepki olarak ortaya ¢ikmistir. Tipki diger sanat akimlari/dallar gibi minimalizm de kendinden
onceki akimlardan beslenerek ortaya g¢ikmistir. Minimalizmin var olmasinda gergekeilik,
nesnelcilik, sadelik gibi kavramlar1 6ziimseyen sanat dallari 6ncii olmustur. Minimalizmin
bir¢ok kavram karsisinda en ¢ok beslendigi ve etkilendigi kavram sanatta gercekgilik olmustur.
Sanat anlayisinda 6zellikle 1960’11 yillarda gercekgilige yeniden baslayan doniis ile birlikte,
minimalizmin de beslendigi fikirler tekrar ortaya cikmistir. Ozellikle gérsel sanatlar {izerine
calismalar yapmus Ingiliz filozof Richard Wollheim, ‘minimal sanat® kavramini ‘igerigi en aza
indirgenmis sanat’ olarak agiklamigtir (Ozdogru, 2004: 48-49). Minimalizm kaynagimi
Ingilizceden ‘minimum’ sdzciigiinden alir. Tiirkce de ise bu kelime ‘en az’ anlamina
gelmektedir. Boylelikle ‘minimal sanat’i gereksiz, abartili ve ihtiya¢ fazlasi birgok seyden

arindirilmis sanat olarak tanimlamak mimkiindiir.

2.3.1. Minimalist Sinema
Ozdogru minimalizmin sinema sanatmna yansima bi¢imini ‘minimal film’ iizerinden

ortaya koymaktadir:

Minimal Film: Oyunculuk ve teknik hile kullanimlarinin en aza indirgendigi film tiiriidiir. Minimal film,
kamera hareketlerinden (Andy Warhol filmleri ‘Sleep’ ve ‘Empire’ gibi) sonradan diizeltmelerden ve
yapimeinin miidahalesinden kaginmaya ya da bunlari minimuma indirgeme egilimindedir.

Bu tiir, ilk 6rneklerini deneysel sinemada bulan yalin realizmin ug noktasidir (Ozdogru, 2004: 67).

Film Elestirmeni Kovacs ise, minimalizmin belirli ifade argiimanlarini, sistematik bir
sekilde azaltma yontemi oldugunu soyler. Rastgele farkliliklar1 azaltmanin 6tesinde, fazla olanm

eleyen bir islevi oldugunun da altini ¢izer (2010: 149):

Minimalizm 1950’lerde Dreyer’in, Bresson’un, Ozu’nun ve Antonioni’nin filmlerinde tanimlandi. Ancak

1959°dan itibaren stilistik sadelik ve indirgemecilik moda oldu ve minimalizm modem sinemanin en
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giiclii ve etkili egilimi haline geldi. 1990’larda modemizmin gerilemesinden uzun siire sonra bile Jilm
Jarmush, Bela Tarr, Aki Kaurismaki, Abbas Kiarostami ve bazen de Takeshi Kitano gibi auteurler

modemist minimalizme uygun olarak film yapmaya devam ettiler. (Kovacs, 2010: 149).

Sinemada minimalizm, tipk1 minimalizmin diger sanat dallarina yansimasi gibi kendini
olabildigince sadelige ve ger¢ege dayandirir. Hayatin i¢inden olabildigince yalin unsurlari
kullanilir ve belgesele benzeyen anlati tiiriiniin bir olusumu olarak tanimlanabilir. Popiiler
sinemay1 daha ¢ok tercih eden bir sinemacinin ‘neden minimalist bir film seyredeyim ki?
Pencereden disar1 bakarim, olur biter’ sdylemi minimalist sinema hakkinda ¢ok fazla ipucu
barindirir. Sinema tarihi boyunca imkansizliklar dahilinde, sebep-sonug iliskisi igerisinde
ortaya ¢cikmis filmleri goz ardi edersek, Minimalist Sinemanin II. Diinya Savasi (1939-1945)
sonrasinda Avrupa’nin bazi iilkelerinde gelisim gdsteren sinema anlayislari sonucunda ortaya
ciktigini sdylemek miimkiindiir. Diinya sinema piyasasinin, 6zellikle ABD tarafindan kontrol
altina alinan dénemlerde (1930’1u yillar) Fransa’da ‘Sairane Gergekg¢ilik’® akimi ortaya ¢ikar.
Adindan da anlasilacagi iizere icinde gerceke¢i arglimanlar tasiyan bu akim, Minimalist
Sinemanin da onctlilerindendir. Sairane Gergekgilik akiminin yaraticilarindan olan Fransiz film
yapimcist ve yoOnetmen Marcel Carne: “Stiidyolardaki dekorlarin ve tiirlii araglarin
yapayligindan uzak, sokaga ¢ikarak o anin gercekliginin pesinde kosan bir sinema istiyorum’’
diyerek akimin iglevini vurgular. Bigimsel bir anlati olarak insancil ve lirik bir anlatiyr
benimser. Film tarzlartyla Hollywood film tarzinin ¢ok disinda bir film bigimi olarak ilgiyi
listiine ¢ekerek insanlari bu tiirde film izlemeye tesvik eder (Ozdogru, 2004: 68-70).

II. Diinya Savasi’ndan sonra Italyan film ydnetmenleri L. Visconti, R. Rosselini ve V.
De Sica’nin yaraticist olduklari, daha éncede degindigimiz ‘Italyan Yeni Gergekgi® akimi
ortaya c¢ikar. Kamera sokaga iner, dogal ¢evre ve dogal 1s1ik kullanilir, oyuncular amatérdiir,
klasik mutlu sonlar terkedilir ve tiim bunlarin sonucunda toplumsal ger¢ekci filmler ortaya
cikar. Italyan Yeni Gergekgilikle ortak noktalari da paylasan bir diger akim ise: Fransiz
yonetmenler, J. Godard, F. Truffaut ve A. Resnais’in 1950’lilerin sonlarinda temelini
olusturduklar1 ‘Fransiz Yeni Dalga’ akimmdir. Ingiltere’de ise 1930’larda baslayan belgesel
hareketinin temelini olusturdugu ve 1950’lerde ortaya ¢ikan ‘Ozgiir Sinema’ akimi 6nem tasir.
Bu hareket hayati olagan akisiyla kayda almayr amaglar. Almanya’da ise 1960’11 yillarda,
oyunculugun, dekorun ve ekipmanin en az kullanilmaya calisildig1 ‘Gen¢ Alman Sinemasr’
varligim gésterir (Ozdogru, 2004: 71-72).

Diinya sinema tarihinde 6nemli doniim noktalar1 ve yeni baslangiclarin temelini
olusturan bu hareketlerin uygulayis bi¢imlerine bakildiginda hepsi birer Minimal Sinema

Hareketi olarak degerlendirilebilir. Tiim hareketlerin bulusma noktalar1 hemen hemen aynidir;
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kamera sokaga cikar, dogal ¢evre ¢cekim platosunu olusturur, amatdr oyunculara yer verilir ve
sokagin olagan akisi tiim ¢iplakligiyla karsimiza ¢ikar. En az ekipmanla ve minimum kamera
hareketleriyle toplumcu eserler ortaya konur. Minimal Sinemaya zemin hazirlayan tiim bu
olusumlara bakildiginda, Minimal Sinema su basliklar altinda agiklanabilir:

-Profesyonel oyunculardan kaginilir, amatdr oyunculara daha sik yer verilir.

-Oyunculukta yapayliktan ve bu yapayligi destekleyecek asirt mimiklerden kaginilir.
-Oyunculara belirli bir 6zgiirliikk alan1 birakilarak, dogaglamaya firsat verilir.

-Bir karakteri bir oyuncu canlandirir, bir oyuncu birden fazla karakteri canlandirmaz.

-Cekim mekanlart dogal ortamlar olur, dogal 151k kullanilir.

-Uzun plan ¢ekimler ve sabit kamera agilar1 kullanilir.

-Cekimler sesli yapilir, dublaja bagvurulmaz.

-D1s miizik ve benzeri 6gelere yer verilmez.

-Gereksiz ¢esitliliklere yer verilmez, anlatilmak istenen en sade sekilde verilir.

Tim bu maddeler de goz Oniine alindiginda, minimal sinemay1 ismindeki kelime
anlamiyla ele aldigimizda, film yapim siirecinde senaryo ve oyunculuklar da dahil tiim filmsel
materyallerin en az kullanildig: tiirdiir. Gergekei film bi¢imini benimseyen tiim akim ve tiim
yonetmenler minimalizmin de tim unsurlarin1 uygulamaktadirlar. Minimalizmin en 6nemli
temsilcilerinden biri olan Kiarostami’nin tiim filmlerinde ger¢ek¢i ve minimal unsurlar en

belirgin unsurlar olarak 6ne ¢ikar.

2.3.2 Abbas Kiarostami Sinemasinda Minimalizm

Italyan Yeni Gergekgi ve Fransiz Yeni Dalga ekollerinden oldukga etkilenen ‘Iran Yeni
Dalga’ sinemast minimalist sinema unsurlarmi i¢inde barmdirir. iran Yeni Dalgasi’nin en
biiyiik temsilcilerinden biri olan Abbas Kiarostami, ayn1 zamanda minimalizmin Iran ve diinya
sinemasindaki en biiyiik temsilcilerinden biridir. O’nun filmleri her zaman sokakta, kirsalda,
tarlada, koylerde ve kivrimli yollarda, beseri hikayeler ve yine beseri manzaralarla yalin ve duru
bir bigimde ortaya konulur. Abbas Kiarostami’nin filmleri, tipki filmlerinin gectigi cografyalar
gibi abartisiz ve derinlikli yapistyla minimal sinemanin giiglii 6rneklerini olusturur. Abbas
Kiarostami filmlerinde, minimalizmin neredeyse tim unsurlarini bulmak miimkiindiir.
Kiarostami’nin ilk donem kisa metraj filmleri de minimalist ¢er¢evede degerlendirilmelidir.
Son dénem Iran disinda ¢ekmis oldugu filmlerinin diginda, diger tiim filmleri minimal
cercevede degerlendirilebilir. Ornegin onun filmlerinde yerel halkin oyuncu olarak
kullanilmasi, tiim filmlerinde sahneyi etkileyecek ve dramatik bir yap1 olusturacak herhangi bir

mizik kullanilmamis olmasi, miiziklerin sadece filmin sonunda jenerige hizmet etmesi,
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genellikle efekt kullanilmamasi, dogal sesli ¢ekimlere yer verilmesi, abartili oyunculuklara yer
verilmemis olmasi, filmin oyuncularina bir metin dayandirmaktan 6te, dogaglama yapabilecek
Ozgiir bir alana olanak taninmasi gibi bir ¢ok 6zellik siralanabilir. Minimalist film 6rneklerinde
sikca karsilasilan uzun ¢ekimler, hemen hemen Kiarostami’nin tiim filminde gbézlemlenebilir.
Bu sayilan tiim unsurlar, her bir filmi bir 6nceki filminin devamiymis hissiyati veren tim
filmlerinde ortaktir.

Minimalizmin temel felsefesini, en aza indirgeme, gereksiz olan her seyden arinma ve
abartidan kagma unsurlar1 olusturur. Abbas Kiarostami bir ustalik sinifinda kendisini dinleyen

kursiyerlere su agiklamalarda bulunur:

Gereksiz olan her seyi atin. ilk fikrinizden sonra gelen ikincil fikirler saldirisina kars1 koyun. Fikirlerinizin
safligin1 bozmaymn. Caligsmanizi armndirmanizin en iyi yolu kisa ve basit tutmaktir. “‘Pek de bir sey

yapmadim,’” diye agiklamis Michelangelo, Davut heykelini nasil yaptigi soruldugunda. ‘‘Heykel, zaten

LX)

tas bloklar halindeydi. Tek yaptigim gereksiz olan her seyi ¢ikarmak oldu.”” Rumi, ¢ok fazla

konusmamamizi, olabilecek en az sayidaki kelimelerle konusmamizi salik verir. Hikayelerinizi
anlatirken, filmlerinizi yaparken, goriintiileri secerken ve yasarken bu fikri aklinizin bir kodsesinde

bulundurun (Kiarostami’den akt. Cronin, 2017: 98-99).

Yonetmen bir baska roportajinda filmlerinde minimalist dgelerin basat olmasini
“sadelik etkiliyor beni. Benim amacim, sadelik. Yalin is, yalin insanlardan etkilenirim.
Yasadigimiz bu karmasik diinyada, basitlik en iyi ¢6ztiim (Kiarostami’den akt. Donmez-Colin,
2012: 69) sozleriyle acgiklar. Dolayisiyla Kiarostami’nin bu agiklamalart minimalizmin ne
oldugunu adeta 6zetler niteliktedir.

Hamid Dabasi ise Kiarostami sinemasindaki sadeligi su ifadelerle ortaya koyar:
“Kiyariistemi’nin hayati okuyusunda, biitiin felsefelere ve metafizige teget gecen bir yan,
acikca ortaya konmus bir sadelik vardir; kendisi hakkinda fazlaca diisiinmenin, kendine uzun
uzadiya acimanin sonuglarina tahammiil edemeyecek bir sadeliktir bu’’ (2013: 72).

Minimalizm, Abbas Kiarostami’nin sadece filmlerine uyguladigi bir bigim degil, kendi
yasantisina da uygulamis oldugu bir bigimdir. Kiarostami, verdigi birgok roportajinda veya
sOylesilerinde bunu sik sik dile getirir. Gereksiz olan bir¢cok unsurun, filmlerde olmamasi
gerektigini ve kendi filmlerinde de gereksiz gordiigii higbir unsuru kullanmadigim
belirtmektedir. Keza Kiarostami’nin hemen hemen tiim filmlerinde ortak olan bir¢ok unsur

vardir, bunlardan en gdze ¢arpani ise basit ve sade bir yapiya sahip olmalaridir.
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2.4 Auteur Kurami ve Abbas Kiarostami

Kameranin tipki roman yazan bir kalem gibi kullanilabilecegini, yonetmenlerin dilerse
bunu gerceklestirebilecegini dile getiren Fransiz yonetmen Alexandre Astruc’tan etkilenen bazi
Fransiz sinema elestirmenleri yeni bir giindem olustururlar. Fransa’ya giren ¢ok sayida
Hollywood filmlerini gérme sans1 yakalayan bu elestirmenler, izledikleri filmlerde oldugu gibi
Howard Hawks, Alfred Hitchcock, Orson Welles gibi yonetmenlerin alisagelmis tiirden farkli
olarak kendi kisisel deneyimlerine dayanan bir sinema yaratabildiklerini gormiislerdir. (Esen,
2016: 36-40). 1950’lerde Frangois Truffaut, Jean Luc Godard, Erich Rohmer, Jacques Rivette
ve Claude Chabrol gibi Fransiz elestirmenler ‘Chairs du Cinema’ dergisinde yeni bir terimi
tartisgmaya baglarlar. Bu terim ‘yaraticit yonetmenler’ kavramidir ve ydnetmenlerin film
tiirlerine yaklasimlarin1 konu edinir (Monaco, 2006: 14). 1954 yilinda Truffaut’un ‘A Certain
Tendency In French Cinema’ isimli makalesi 6nemli etkilerden birini olusturur. Film
yonetmeninin, senaryoya ve filmin biitiinline yaratict unsurlar kattigi, sistemli bir yapinin
oldugu filmleri ayr1 tutmustur. Bu agiklamada 6nemli olan unsurun, yonetmenin film setinde
sadece bir ‘is¢i’ olmasi degil, ayn1 zamanda ‘yaratict’ olmast vurgulanmistir. Herhangi bir
yonetmeni ‘Auteur’ sinifina dahil edebilmemiz i¢in, yonetmenin senaryo asamasindan kurgu
asamasina kadar olan tiim filmsel siirecte yaratici fikir ve unsurlari en iyi bigimde kullanmasi
gerekir (Butler, 2011: 39-40). Auteur kuraminin agiklanmasinda her ne kadar Truffaut’un ismi
On plana ¢iksa da ‘Chairs du Cinema’ dergisi etrafindaki elestirmenlerin katkistyla, kolektif bir
bigimde olusmustur. Ilk etapta elestirmen olan bu isimler daha sonra kendi filmlerini ¢ekmis,
her biri birbirinden farkli tiirde 6zgiin eserler ortaya koymuslardir.

Auteur kuraminin oldukga diizensiz bir sekilde gelistigini aktaran ve bu durumu

elestiren Peter Wollen bu durumu su sekilde agiklar:

Bu konuda higbir zaman programli manifestolar ya da kolektif bildiriler yayinlamaya yonelik ¢aligmalar
yapilmadi. Bunun sonucu olarak auteur kurami oldukg¢a genis anlamlarda yorumlanabilir ve uyarlanabilir
bir hale geldi; farkli elestirmenler ortak yaklagimlardan olusan gevsek bir baglam iginde farkli yontemler

gelistirdiler (2004: 68-69).

Bir yoniiyle auteur kuramini elestiren Wollen, ayn1 zamanda auteur bir yonetmenin nasil
olmasi gerektigi konusuna da baz1 agiklamalar getirir. Wollen yonetmenin sadece var olan bir
metni yorumlamak zorunda olmadignin altin1 ¢izer. Yonetmen var olan bit metni, kendi
metniyle, bilingalti-bilin¢dist siirecgleriyle yorumlayabilir ve ortaya ilk metinden farkli bir melez
metin ortaya ¢ikarabilir (2004: 101-102). Esen ise auteur yonetmenlere iliskin tanimi1 su sekilde

ortaya koymaktadir:
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Auteur yonetmenler anlatmak istedikleri diislinceleri, somut goriintiilerle, ama kendi sectikleri,
diisiincelerini  yansittiklarina  inandiklar1  somut goriintiilerle; bu  goriintiileri  diisiincelerini
yansitabilecegine inandiklar1 bicimde birbirine baglayarak (kurgulayarak); sinemanin kullanabildigi tim
olanaklardan, diislincelerini aktardiklarina inandiklar1 bigimde yararlanarak; bir biitiinliik i¢inde pelikiile
veya diskete veya ekrana veya perdeye aktarirlar. Hangi ortama aktarilmissa, biz izleyiciler de kendi
kapasitemiz Olciisiinde, kendi gegmis birikimimizin bize sagladigi olanaklar Slciisiinde ve izlerken
saglanan kosullar dl¢iisiinde bu diisiinceyi anlamaya, bu diisiinceden ve gorsellikten beslenmeye ¢alisiriz.
Kuramcilar hala, bu goriintiileri nasil ¢dziimleyecegimizi, "auteur"lerin diisiincelerini, duygularini nasil
anlayabilecegimizi arastirmaktadirlar. Sinemayla, nasil daha derin ve daha giizel iletisim kurabilecegimiz

konusunda diisiinceler tiretmektedirler (Esen, 2016: 36).

Wollen ve diger elestirmen/yonetmenlerin de lizerinde durdugu nokta auteur kurami;
geleneksel yapiya bagli kalmayip, yeni bir dil, yeni bir arayis icinde olan ve en Onemlisi
filme/senaryoya kendinden bir seyler katan ‘yaratic1’ yonetmenleri kapsayan bir kuram olarak

acgiklamak miimkiindiir.

2.4.1 Auteur Bir Yonetmen Olarak Abbas Kiarostami

En yalin haliyle auteur kuramini ele aldigimizda yonetmenin herhangi bir metne bagla
kalmamasi oldugunu sdylemek miimkiindiir. Herhangi bir metne bagli kalmamak yonetmene
kismen sinirsiz bir alan ve Ozgilir bir ortam yaratir. Auteur kuraminin lizerinde durdugu
‘yaraticilik’ kavraminin iglevsellik kazanmasi da yonetmene taninan bu 6zgiirliiklerle dogrudan
baglantilidir. Minimal baglamda yapitlarin1 hayata gegiren Kiarostami’nin tiim filmlerinde
yaratict unsurlar gormek miimkiindiir. Keza bir siirden, bir siir isminden, gordiigii bir insanin
yiiziinden, dogadan ve hayatin i¢cinde 6nemsiz goriinen bir¢ok kiiciik ayrintidan, diinya sinema
tarihinde izler birakacak eserler iiretmeyi basarmustir. Kendisini bir metne bagli tutmayan
Kiarostami, filmlerinde de dogaglama unsurlara siklikla yer vermistir.

Hatta filmlerinde oynattig1 birgok karaktere senaryo metni ve diyaloglarin1 vermedigini
belirtmistir: ‘‘Her sey hakkinda not tutarim ama ¢ekim alanina kagit gétiirmem ve oyunculara
ezberlemeleri i¢in senaryo vermem. Higbir sey okumazlar. Dogaglarlar.”” (Kiarostami akt.
Doénmez-Colin, 2012: 67). Film setlerine senaryosuz, sadece kiiciik notlarla giden Kiarostami
ayn1 zamanda oyunculara da herhangi bir senaryo vermeyerek, onlarin yaratici olmalarina firsat
tanimis, bir nevi 6zgiirlestirmis ve kendilerinden bir sey katmalarina olanak tanimistir. Auteur
kuramimin temelinde yatan ‘yaraticilik’ Kiarostami’nin tiim filmlerinde, oyuncusuna kadar

hissedilecek bir unsur olmustur.
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UCUNCU BOLUM
KAVRAMSAL OLARAK BELGESEL FiLM VE KURMACA FiLM

Diinya sinema tarihinin ilk yillarinda filmler tiir olarak siniflandirilmamaktaydi. Daha
sonraki zamanlarda teknolojideki gelismeler, farkli anlati tlirlerinin dogmasi, farkli konu,
hikaye anlatma ihtiyacinin olusmasiyla birlikte belgesel film ve kurmaca film olarak iki ana
farkli yap1 one ¢ikmuistir. Bir yandan hayati oldugu gibi kayit altina almaya galisan belgesel film
diyebilecegimiz bir tiir ve diger yandan hayatin ve insanlarin yasanti, duygu, olay ve buna dair
birgok unsuru yorumlayarak taklit eden kurmaca (fiction) tiirii olmak {izere. Rudolf Arnheim
(2002: 41), sinemanin, dogast geregi yasadigimiz evrenle ilgili insanlarin merak ettigi farkli
hikaye ve olaylara iliskin oldugunu, ilk filmlerin ilgi uyandirmasindaki temel sebebin filmlerin
birebir gergek hayati kayda almasi oldugunu belirtmistir. Lumiere Kardeslere ait tarihteki ilk
film olan Trenin Gara Girisi (1985) filmi, bir trenin gara girmesini ve yolcularin trene binip,
inmelerini oldugu gibi kayda almustir. Ik belgesel film olarak kabul edilen bu film, herhangi
bir miidahale olmadan, her seyi olagan akis1 i¢cinde ve tek par¢a halinde kayda almistir.

Oguz Makal, Lumiere Kardeslerin kurgusallikla ilgilenmediklerini, dogayr ve
yasananlar1 kendi gergekligiyle yansitmay tercih ettiklerinin altin1 gizer. Makal’a gore onlar
donemin merak edilen Rusya, Osmanli, Misir gibi iilkelerini gezip, ilging goriintiiler saptadilar
ve bu goriintiiler gezi ya da haber tiiriiniin (Makal, 1996: 16) ilk 6rnekleri oldu. Bu yoniiyle
belgesel sinemaya, hayati oldugu gibi kaydeden film tiirii olarak bakilsa da, zamanla bu anlati
tiirii de farkli anlatim bigimlerini denemis ve bunu gelistirmistir. Ayrica Lumiere Kardesler
sinemanin dogas1 geregi tesadiifi de olsa ilk defa farkl: tiirde yapitlar da ortaya ¢ikarmiglardir.
Ik 6ykiilii tiir olarak kabul edilen film Georges Melis’e ait Aya Yolculuk (1902) kabul edilir.
Filmde aya yolculuk yapmak isteyen bir grup insanin dykiisiinii anlatilir. Ayni zamanda Gerard
Betton (1989: 7) Aya Yolculuk filmini gosterimleri yapilan ilk ticari sinema filmi olarak aktarir.
Trenin Gara Girisi’nden farkli olarak, Aya Yolculuk’ta dekor, sahne, oyunculuk, filmde
kesmeler ve onceden belirlenmis bir akig vardir. Bu iki film {izerinden ilk donem film
orneklerine baktigimizda Trenin Gara Girisi ilk belgesel film, Aya Yolculuk filmini ise ilk
kurmaca film olarak degerlendirmek miimkiindiir.

Tezin bu bolimiinden itibaren belgesel film ve kurmaca film ayrimina dikkat ¢ekilmesi

ve bu iki tliriin birbiriyle etkilesimi ve ayrimlarinin tartisilmasi hedeflenmektedir.
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3.1 Belgesel Sinema

Belgesel sinema akimlari ve tiirleri baglaminda degerlendirildiginde ¢ok kapsamli bir
alana isaret eder. Ornegin Amerikali film elestirmeni Bill Nichols, belgesel sinemanin keskin
bir taniminin olmadigim belirtir. 1930’1u yillarda ingiliz belgeselci John Grierson’un, belgesel
sinemanmn tanimi i¢in kullandigi: “‘Gergegin yaratict bir sekilde islenmesi ve/veya
yorumlanmasi’’ sozleri hala belgesel sinemanin tanimi igin en ¢ok kullanilan referans
tanimlardandir. (Nichols, 2017: 27). Keza net bir tanimin1 yapmanin zor oldugu belgeseller;
sinema tarihi i¢inde, belirli ¢aligmalar, manifestolar vb. ugraglar sonucunda ortaya ¢ikmamis
aksine, amator ¢aligmalar ve rastgele alinmis bazi kayitlar sonucunda orta ¢ikmistir (Rotha,
2000: 49). James Clarke ise belgesel sinemanin tanimi yapmanin ¢ok zor ve katmanli
oldugunun altim1 ¢izerken, bu tiire yaklasimin nasil olmasi gerektigini su sekilde agiklar:
““Kisaca belgeselci yaklasimi, kurgusunda yapay miidahalelerin minimum diizeyde
kullanildigi, gercekeilik, diiriistlik ve mekana baglilik itibariyla dogrudanligin s6z konusu
oldugu bir tiir olarak 6zetlemek miimkiindiir’’(Clarke, 2012: 121). Belgesel sinema gercek ve
dogrudan olusuyla diger tiir filmlerinden ayrilir. Hareketli fotograflarin kaydedilebilmesiyle

birlikte var olmus ve diger tiirlerin ve filmlerin ana kaynagi olmustur denilebilir.

Gergegin, yaratici bir anlatimla sunuldugu belgesel film: kisa siireli olmasi, gergek ortamlarda ¢ekilmesi,
sorunlu kalinmadikga dekor, kostiim, efekt gibi 6gelerin kullanilmamasi, o anda var olan bir olay, gerilim
ya da sorundan kaynaklanarak ¢6ziime gidilmesi, biitiinliigin saglanmasi amaciyla miizik, ses ve

kurgunun kullanilmasi gibi 6zellikler tasir (Giindes, 1998: 119).

Fakat Nichols, bir¢gok kurmaca filmin de gercek olaylar ve kisiler hakkinda olabilecegini

sOyler ve bunu bazi 6rnekler lizerinden somutlar:

Dogruyu Se¢ ( Do the Right Thing, 1989) cok gergek bir mesele olan irkg¢iliktan bahseder; Schindler’in
Listesi (Schindler’s List, 1993) binin tizerinde Yahudinin hayatim1 kurtaran Nazi partisi tiyesi Oscar
Schindler’in ger¢ek yagam Oykiisiinii anlatir ve JFK (1991), Abraham Zapruder’in bagskanin vuruldugu
anda cektigi belgesel goriintiileri kullanarak, John F. Kennedy suikastinin perde arkasina bakar (Nichols,
2017: 27).

Dolayisiyla Nichols, kismen gercege dayali bu tiir filmlerin birer alegori oldugunun da
altin1 ¢izer. Kurmaca filmler gercek diinyadan farkli bir diinya yaratirlar. Bu alternatif kurgusal
diinyada hikayenin gidisatina bagli olarak degisimler gerceklesir. Fakat belgesel bir film

kaynagini direkt olarak yasamdan ve tarihsel gelismelerden alir. Belgeseller, kurmaca filmlerin
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alegorik yapisina karsin, uydurulmus bazi olay ve karakterler yerine, bu diinyada olan gercek
kisi ve olaylar1 ele alirlar (2017: 28).

Belgesel terimi ilk defa J. Grierson tarafindan kullanilir. Grierson’un kullandigr bu
terim, Fransizlarin gezi filmleri i¢in kullandig1 ‘documentaire’ sdzciiglinden gelir ve ilk defa
Amerikal1 belgesel film yonetmeni Robert Flaherty’in, Moana (1926) filmi degerlendirilirken
kullanilir. Lumiere Kardeslerin g¢ektigi filmler bicimsel anlamda belgesel sinemanin ilk
ornekleri sayilsa da modern anlamda belgesel sinema R. Flaherty’in filmleri ile baslar (Cereci,
1997: 31). Her ne kadar belgesel terimi ilk defa 1926 yapimi Moana iizerine yazilan bir
makalede kullanilmis olsa da, modern anlamda belgesel sinemanin ilk 6rnegi yine Robert
Flaherty’in 1922 yilinda ¢ekmis oldugu Kuzeyli Nanook filmidir.

Sinemaya ilk olarak arastirma gezilerinde yaptig1 kayitlarla basladigini aktaran Flaherty
(1968: 404), daha sonra rastgele ¢ekilmis goriintiilerden olusan filmler yerine, bir 6ykiisii olan
film yapmaya karar verir. Bu kararla birlikte Kuzeyli Nanook (1922) belgesel filmi ortaya ¢ikar.
Kuzeyli Nanook belgeseli, Kanada’da bulunan bir Eskimo ailesinin zorlu doga ve yasam
kosullar1 altinda hayatlarini siirdiirmelerini anlatir. Kuzeyli Nanook belgeseli, yonetmen
Flaherty’in, Nanook ve ailesiyle yaklasik iki y1l yagamasi sonucunda ortaya ¢ikmistir. Gézlem
yapmak, birlikte vakit gegirmek, uzun c¢ekimler yapmak gibi daha once kullanilmamis
yontemlerle gerceklestirilen, Kuzeyli Nanook belgeselinin onemini Paul Rotha su sekilde

vurgular:

Nanook, eskimolarin ilkel varliklarinin ¢ok yalin bir sekilde ele alinmasi agisindan, daha Onceki
caligmalardan ayrilmaktadir. Ekrana miikemmel goriintiiler yansitilmaktadir. Pankronik emilimden
onceki donem icin bunlar ¢ok énemli goriintiilerdir. Kameranin kullaniminin arkasinda hayal giiciine
dayali bir anlayis yatmaktadir. Yasamin temel olgusu, bu kutup bolgesinde canlandirilmistir —yiyecek
icin miithis bir savagim verilmektedir. Hayali olarak secilen ¢ekimler, bu kisilerin topluluk ilgilerinin
icten duygulart ekrana yansitilmaktadir. Biylik bir goézlemleme giiciiniin sonucu olarak, dogalct
fotografcilar tarafindan ortaya konan bu film, énemli bir yapimdir. Filmde, yalnizca eskimo insaninin
yasamlarini siirdiirmek i¢in yaptiklari glinliik savagimin agiklanmasiyla yetinilmez, ayrica insanoglunun
uygarlagmasinin Doga’ya karst yaptigi miicadele ile belirlendigi ortaya konur. Ekrana artik basit
goriintliler yetmez. Nanook’un igloosunu insa etmesi gibi ilgi ¢ekici goriintiilerin kaydedilmesi
gerekmektedir. Kisaca, canli sahnelere tamamen yeni bir yaklagim uygulanir. Flaherty, bunu yaparken o
zamana kadar gelistirilmis olan ¢alisma yontemleri temelini kullanarak, ¢abalarimi siirdiirecektir (Rotha,
2000:55).

Kuzeyli Nanook’un, ¢ekim oncesine, ¢ekim esnasina ve filmin kendisine bakildiginda
bu filmin orjinal yapisi ortaya ¢ikar. Kuzeyli Nanook, Nichols’un (2017: 141) da degindigi gibi;

film sinematik belgeden, belgesel filme gegis noktasinda énemli bir yapi tagi gérevini goriir.
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Clarke (2012: 135) ise filmin yeniden iiretilen bir ‘gerceklikle’ yapildigini, filmdeki ¢ocuklarin
Nanook’un gergek cocuklart olmadiginin altini ¢izerken, Nanook’un filmin gosteriminden bir
yil sonra agliktan 6ldigiini belirtir. Filmde gdsterilen avlanma bigiminin, ¢ekim yapilan
zamandan yaklasik 30 yi1l 6nceye ait oldugu, Nanook’un kendi hayatindan kesitler sunmasindan
cok, yaratilan karaktere biiriindiigii gibi gergekler filmin hem belgesel hem de kurmaca unsurlar
icerdigini gosterir (Nichols, 2017: 33). Grierson’un belgesel filmi tanimlarken ‘gergegin
yaratici bir sekilde islenmesi ve/veya yorumlanmasi’ yoniindeki s6zleri bu noktada 6nemlidir
ve Kuzeyli Nanook gergek bir yasamin, ‘yaraticisinin’ goziiyle yeniden yorumlanmasi olarak
okunabilir.

Dolayisiyla Kuzeyli Nanook belgeseli iizerinden bakildiginda, belgesel filmler igin
‘gergegi yeniden iireten filmler’ demek yanlis bir ifade olmayacaktir. Bu noktada ‘belge kayit’
ve ‘belgesel film’ ayrim1 yapmak gerekir. Dogrudan hi¢bir miidahale etmeden yapilan ¢ekimler
icin ‘belge kayit’ kullanilabilir. Fakat yonetmenin/yaraticisinin hayal giicii ve kismi miidahalesi
sonucunda, var olan bir olayi/kisiyi ger¢ek verilere dayandirarak yeniden yorumlama/kayit
altina alma yontemiyle yapilan ¢ekimler i¢in ‘belgesel film’ demek yerinde bir ifade olacaktir.
Keza belge kayit yonteminde kurgu neredeyse yok denilecek kadar azken, belgesel filmde
kurgu aktif bir bigimde kullanilir.

Belgesel film temelde, kurdugu dil ve yapiyla insanlari etkileyen, onlarin var olan bir
gercege inanmalarini saglayan, yasadigimiz evrene dair filmlerdir. Savaslar, toplumsal olaylar,
cinsel yonelimler, kisisel ve toplumsal ¢atigmalar, cografya ve yasam bicimi gibi farkli
konularin, farkli yonlerine odaklanirlar. Kanitlardan yararlanirlar fakat dramatize edilmis bir
yani da vardir. Insanlarla etkilesim kurmak igin, dzgiin ve yaratict unsurlar igerirler. Aym
zamanda her belgesel filmde, birbirleriyle etkilesim kurmus ti¢ Oykii bulunur. Bunlar;
yonetmenin, film konusunun ve onu izleyen izleyicilerin hikayesidir (Nichols, 2017: 114-137-
138). Keza belgesel filmler, izleyicilerin bir konu hakkindaki diisiincelerini etkiler, izleyicilerin
farkli olaylara farkli yaklasma bigimleri gelistirmelerini saglar (Rotha, 2000: 95). Bu yoniiyle
belgesel filmler sadece yaraticisini degil, izleyicisini de farkli diinyalarla, farkli yasam
bigimleriyle tanismasini saglayan, Ogretici bir yapiya sahiptir. Belgesel filmin temel
oOzelliklerine bakmak gerekirse, su maddeleri siralamak miimkiindiir:

- Temel baslangi¢ noktas1 ve ana kaynagi gercege dayanir, gercekei unsurlardan beslenir veya
gercegi yeniden insa eder.
- Toplumsal sorunlar, savaslar, gocler, biyografiler, doga, gibi ¢evreye ve insana duyarl genis

bir perspektifte konulari arastirir, insanlara iletir.
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- Filmler yasadigimiz evrenin sorunlariyla ilgili, bilinmedik yerlerden, bilinmedik hayatlardan
unsurlar igerir
- Farkl1 hayatlar ve durumlar gostermesinin yaninda ayni zamanda 6greticidir.
- Aktardigi seyleri dogrudan kayit altina alir veya yonetmenin olaya bakisiyla ilgili dramatize
edilmis unsurlar da igerebilir.
-Insanlara farkli bakis acis1 kazandirir, bildikleri bir seye daha farkli bir yaklasim
gelistirmelerini saglar.

Ingiliz belgesel film yonetmeni Paul Rotha ise belgesel film ydnetmeninin ve belgesel

filmin islevini ve yapisini su sekilde agiklamaktadir:

Benim inancima gore, belgecinin en bagta gelen gorevi, halki ve onun sorunlarini, islerini ve hizmetlerini
yine halkin gozleri 6niine sermek i¢in, kitleyi inandirma sanatindaki ustaligini gosterebilecegi durumlar
bulmaktir. Onun isi, halkin bir yarisint &biir yarisina tanitmak, ¢agdas toplumun biitiin karsit yanlarini
kapsayan daha derin ve daha anlayish bir toplumsal ¢oziimleme getirmek, gii¢siizliiklerini arastirmak,
olaylarim bildirmek, deneylerini dramatize etmek ve toplumun egemen sinifi arasinda daha genis ve daha

icten bir anlayis yaymaktir (Rotha, 1968: 342-343).

Lumiere Kardeslerin dogrudan hicbir miidahale yapmadan kayit altina aldig
goriintlilerle baslayan film ve belgesel film seriiveni, zamanla daha farkli tiir ve anlatim
bicimleri gelistirmistir. George Melies’le baslayan kurgusal anlati yapisi, farkli anlatim
bi¢imlerinin dogacagini haber veren bir gelisme olarak ele alinabilir. Belgesel filmde bir doniim
noktasi olarak kabul edilen Kuzeyli Nanook filmi, belgesel filmlerde sadece dogrudan kayit
degil, bir dykii ve gergek bir olayr yeniden canlandirmanin da yapilabilecegini gostermistir.
Teknolojinin gelismesi ve farkli iilkelerdeki, farkli politik, sosyal ve toplumsal gelismeler
belgesel filmlerin kendi iclerinde farklilasmasini da saglamistir.

Bu béliimden itibaren farkl tilkelerde gelisen belgesel tiir ve akimlarina yer verilecektir.

3.1.1. Sine-Goz

Dziga Vertov, sanat akimlarindaki avant-garde unsurlarindan etkilenerek, geleneksel
yapida olmayan yeni bir modelin ortaya ¢ikarilabilecegini gérmiistiir. Bu yeni modelle birlikte,
Vertov seyircinin ‘uyusmus’ bilincine ulasmay1 hedeflemis, onlar1 hayatin gergeklerine karsi
uyandirmayr amaglamistir. Melodramlar ve yazinsal yapitlar yerine, gilinliik hayatin i¢inden
‘devrimci’ belgesel filmler iiretmeyi amaglamistir (Petric, 2000: 16). Vertov, gelistirdigi yeni
tiire ise Sine-G06z adin1 vermistir.

Sine-Go6z veya orijinal adiyla Kino-Pravda, Dziga Vertov tarafindan gelistirilen bir

belgesel film akimidir. Sine-G6z, Vertov’un haber filmleri i¢in ¢ekmis oldugu goriintiileri,



50

oldugu gibi kayit altina almak yerine montaji da kullanarak farkli mekan ve zamanda
kaydedilmis baska gorintiilerle harmanlayarak ortaya ¢ikardigi haber belgesellerini
kapsamaktadir (Istkman, 2015: 134). 1917 yilinda Sovyet Devrimi sirasinda baslayan bu akim,
sadece haber filmlerini gostermek degil, bunlara Rus vatandaslarin devrim hakkinda
bilgilenmelerini de saglayacak toplumsal igerikli unsurlar1 da barindirmistir. Bu yoniiyle
belgesel filmin toplumun yararina olan katkisi ilkesiyle de ortiismektedir (Gilindes, 1998: 44-

45). Simten Giindes Vertov’un Sine-Go6z kuramini su sekilde agiklamaktadir:

Vertov bu caligmalarinda, stiidyoyu, dekorlari, oyunculari, kostiimleri, makyaji, senaryoyu tiimden
yadstyor, bunlarin hepsini gerici, burjuva sapikliklar1 olarak goriip, yalnizca ve yalnizca kaba gergegi
benimsiyordu. Seslerle eslestirilmemis goriintii kurgularin1 da diisiinmeyen Vertov konusmalar ya da
giiriiltiileri filmlerine koyamadig1 i¢in bunlari yazilarla yansitiyor ve bu ¢ok 6nemli dgeleri sessiz

filmlerinde optik siirler ya da goriintii alfabeleri olarak ele aliyordu (Giindes, 1998: 46).

Vertov’un lizerinde durdugu temel nokta gercekligin 6n plana ¢ikmasiydi. Bunu
yaparken ayn1 zamanda toplumsal ¢ikarlar1 g6z ardi etmeden, toplumu bilgilendirici ve egitici
unsurlari eklemeyi de ihmal etmemistir.

Dziga Vertov, Sine-Gozii kullanarak sinemanin uluslararasi dilini olusturmayi
hedeflemistir. Etrafta olup biten her seyin kaydedilmesi gerektigi vurgular, fakat bunlarin klasik
haber filmi mantigtyla verilmemesinin de altin1 ¢izer. Sine-Go6z ile ilgili en dnemli noktalardan
biri de kamera merceginin insan goziiniin yerine ge¢cmesidir. Kamera mercegi, tipki insan
goziiniin gidip gorebilecegi her yere gidebilir, tiim bunlar1 kayit altina alabilir. Zenginlerin-
yoksullarin evlerine girebilir, bir bacadan igeri girebilir, sokaklarda dolasabilir, trenlerin
iistiinde seyahat edebilir, kisaca insan gdziiniin gorebildigi ve insanin gergeklestirebilecegi her
seyl bir kamera mercegi yapabilir. Bunun yaninda Sine-G6z, sinemanin tiim olanaklarini
kullanan bir akim olarak anlam tasir. Hareketli kamera, yavas ¢ekim, hizli ¢ekim, duragan
fotograf goriintiisii, ekranda boliinmiis goriintiiler ve o dénem var olan kurgu bigimlerinin
kullanilmas1 yayginlagir. Tiim bu unsurlara Vertov’un Kamerali Adam (1929) filminde
rastlanilir (Rotha, 2000: 65-66).

Vertov’un Film Kamerali Adam filminde kamera adeta bir karaktere biirlinmistiir.
Sokaklarda, sinema salonlarinda, maden ocaklarinda, evlerde tipki bir insan gibi dolasir. Film
o gline kadar var olan sinema anlayisinin disinda farkli bir anlatim tiirii gelistirmistir. Sine-dram
altyapili filmlerin aksine, sine-gdz kavramiyla senaryosuz, oyuncusuz, sahnesiz ¢ekimlerin

yaninda deneysel unsurlar da kullanarak, yeni bir gergeklik anlayigini dogurmustur.
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Ben makinayim, size diinyayr gosteriyorum, yalmiz benim gdsterebilecegim sekilde. Bugiinden
baslayarak sonsuza kadar, insanin hareketsizligini asiyorum, ben kesiksiz bir hareketim. Cisimlere
yaklasirim, cisimlerden uzaklasirim, cisimlerin altina kayarim, cisimlerin iistiine tiinerim, dortnala giden
bir atin burnuna yaklasirim, bir kalabaligin ortasina dalarim, hiicuma kalkan askerlerin ontine diiserim,

sirtiistii diiserim, ugaklarla havalanirim, diisen kalkan viicutlarla diisiip kalkarim (Vertov, 1968: 297).

Vertov’un da belirttigi gibi sine-gbz kavrami izleyiciye yaraticisinin goziinden belirli
anlar sunmaktadir. Yine bu anlar, yaraticisinin yorumuyla birlikte kurgulanmakta, onun
yaratmak istedigi anlamlara biirlinmektedir. Yakin g¢ekimler, uzak cekimler, birbirinden
bagimsiz mekanlar, hizli ve yavas ¢ekimler gibi kameranin ve kurgunun imkan verdigi tiim
unsurlar1 da kullanmaktadir.

Sine-Go6z’lin ¢alisma tarzini ve belgesel filmlere yaklasim bigimini manifestolarindaki

su maddelerle agiklamak miimkiindiir:

1. Drama halkin afyonudur

2. Kahrolsun beyaz perdenin &liimsiiz krallar1 ve kraligeleri! Yasasin siradan giinliik is¢ilerin basinda
kaydedilmis 6liimciil insanlar!

3. Kahrolsun burjuva senaryolar1!

4. Drama kapitalistlerin elinde oliimciil bir silahtir. Biz bu silahla devrimci gilinlik yagamimizi
sergileyerek bu silahi diigmanimizin elinden alacagiz!

5. Modern drama da eski diinyanin bir artig1, devrimci gergegimizi gerici sekillere sokma gabasidir.

6. Kahrolsun giinliik yasamamizin tiyatroda sahnelenmesi. Bizi oldugumuz yerde yakalayip ¢ekin!

7. Senaryo iizerinde uydurulmus bir masaldir. Biz kendi yasamamizi yasarken {izerimize bigilen
goriintiilere boyun egmeyecegiz!

8. Herkes kendi isini yapsin, bagkasinin isini engellemesin! Sinemacinin isi bizi, isimizi engellemeyecek
bir sekilde ¢ekmektir.

9. Yasasin proletaryanin devrimei sinegdzii!

Kinoglaz Egitim Programi, 1926 (Vertov’dan akt. Ulutak, 2007: 80).

Vertov’un manifestosunda ortaya koydugu ve burjuvanin eglence araci olan sinema
tirtinii reddeder, Sine-Pravda (gergek) olarak ortaya koydugu manifestosu belgesel sinema
alanina yeni bir anlatim bi¢imini kazandirir ve elestirel bir tavir ortaya koyar. Bu yeni ger¢ekei
yaklasim 6zellikle Italyan Yeni Gergekei ve Fransiz sinemasina da etki ederek, yeni akimlarin

ortaya ¢ikmasina zemin hazirlar.



52

3.1.2. ingiliz Belge Okulu

Belgesel sinemanin en 6nemli Onciilerinden biri John Grierson, belgesel film terimini
ilk kullanan kisi olmasinin yaninda, Ingiliz Belge Okulu’nun da kurucusudur. Ortaya koydugu
ilkeler, belgeselciler tarafindan benimsenmis ve bir¢ok belgeselciyi derinden etkilemistir
(Rotha, 2000: 24). 1930’1u yillarin baglarinda John Grierson belgesel filmlere devlet destegini
almis, belgeselcilerin ve belgeselin gelisimi i¢in Onemli bir mesafe kat etmistir. Bu yonetmenler
filmlerinde Ingiliz yasam tarzina abartisiz ve yeni bir bakis acistyla bakmislardir (Nichols,
2017: 49-50). Belgesel filmin temel gayesinin halka dogru bir bigimde ulasmak oldugunu dile
getiren Grierson, filmlerin bilgilendirici olmasinin yani sira sanatsal yonden bir gelisimin de
denemeler yoluyla filmlerde olmasi gerektigini vurgulamistir (Cereci, 1997: 33).

Grierson, 1930 yilinda Imparatorluk Pazarlama Birimi ve 1933 yilinda Genel Posta
Idaresi kapsaminda film birimleri kurmustur. Film birimleri, belgesel filme hem kuramsal bir
kimlik kazandirmis hem de izleyicilerin beklentilerini karsilamigtir. Grierson, belgesel filmleri
kurmaca filmlere kars1 daha tistiin gérmiis, kurmacalar kadar eglenceli olmasa da insanlar i¢in
daha faydali bir alan oldugunu belirtmistir (Nichols, 2017: 237-240). 1931 yilinda Flaherty de
bu okulun bir pargasi olmus ve okulun yapmak istedigi ‘kamera-gozlem’ tekniginin yaraticisi
olarak bakilmistir (Rotha, Griffith, 2001:191). Grierson Imparatorluk Pazarlama Birimi’nde
kurmus oldugu ekibe, belgesel filmler izleterek nelerin yapilabilecegini gostermistir. Grierson,
bu birimlerde hem diisiinsel hem de kuramsal agidan mesafeler kat etmis ayn1 zamanda ekibinde
olan insanlar1 da egitmistir (Giindes, 1998: 53). 1972 yilinda hayata gozlerini yuman Ingiliz
Belge Okulu kurucusu, egitmeni ve kuramcisi Grierson, hem belgesel filmlerin tarihsel siireg
igindeki degisimi/gelisimi hem de Ingiliz Belge Okulu ile ilgili diisiincelerini su sekilde dile

getirmistir:

Belge filmciligini arastirmalarin yayilma sinirlartyla degerlendirme isterdim. Cok ¢ok iyi arastirmalar
yapildi, ancak bir zayif nokta var. Belgeci yaklasimin 30’larda bizimle birlikte baslayan siirsel kullanilisi
stirdiiriilemedi. Bizim (Basil Wright, Stuart Legg, Arthur Elton, Cavalcanti, Benjamin Britten ve ben)
Ingiltere’de bu isi tepe noktasim temsil ettigimizi samyorum. Birlikte ¢alistik ve siirsel belge filminin
gelismesi ici biiyiikk umutlar veren bir film tiirii iirettik. Ama yakin zamanlarda, bazi nedenlerle bunda
biiyiik gelismeler olmadi. Bunun kismen bizim toplumsal propagandaya kapilmamizdan ileri geldigini
samyorum. Biz, kendimiz konut ve saglik sorunlarinin, g¢evre kirlenmesi sorununun ¢ekimine kapildik.
Diinyanin toplumsal sorunlarina girdik ve biz kendimiz siirsel ¢izgiden saptik. Ama siirsel ¢izgiyi kimse
yiireklendirmedi. Hatta belge filmciligi alaninin en biiyiik giicli ve siirsel ¢izgiyi siirdiirmils olmasi

gereken tek unsur BBC bile... (Grierson, akt. Giindes, 1998: 57).
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Ingiliz Belge Okulu’nun hem devlet hem de sponsor destekli olmasi belgesellerin
propaganda yapisinda ilerlemesine sebep olmustur. Fakat Grierson’un da belirttigi gibi
(Giindes, 1998: 54) bu filmler propaganda o6zelligi barindirmasma karsin, bilgilendirici,
demokratik ve emekei insanlara karsi olan inanci da tasimaktaydi.

John Grierson belgesel sinemanin ana ilkelerini su sekilde belirtmistir:

““-Belgesel tiim gercekligiyle yasanan sahneleri ve yasam Oykiisiinii goriintiilemelidir.
-Gergek diinya goriintiilenirken dogal oyuncular ve dogal sahne bir yol gosterici olarak kullanilmalidir.
-Belgeselin geregleri ve oykiileri de yasamin iginden ve gercek olurlarsa yaraticilik ortaya g¢ikar.”

(Grierson’dan aktaran Giindes, 1998: 60).

Imparatorluk Pazarlama Birimi’nde kurulan, daha sonra Ingiliz Belge Okulu olarak
devam eden film birimi, Grierson’un 6nciiliigiinde Basil Wright, Benjamin Britten, Harry Watt,
Paul Rotha gibi yonetmenleri de kazandirmistir. Temel de isci sinifi, Ingiltere sosyal hayati,
cevre ve sosyal sorunlara odaklanan bu okulun yonetmenleri, onemli belgesel filmler iireterek,
halk1 hem bilinglendirmis hem de farkli tiirdeki film beklentilerine cevaplar vermistir. Belgeseli
tanimlarken var olan ger¢ekligi yorumlama ve yeniden iiretme olarak tanimlayan Grierson, bu
diisiincesini okulda da uygulamis, bilgilendirici/6gretici filmlerin yaninda, sanatsal bir karsilig1

da olan siirsel belgeseller cekmeye 6zen gostermistir.

3.1.3. Sine-Gergek, Dolaysiz Sinema, Ozgiir Sinema

Ikinci Diinya Savasi sonras1 meydana gelen siyasi ve teknolojik gelismeler sinemay1 da
etkilemistir. Savastan sonra 6zellikle 16 mm kameralarin ve tek kisinin tasiyabilecegi ses kayit
cihazlarmin ortaya ¢gikmasi, daha rahat kosullarda ¢ekim yapma olanag sunmustur. Ozellikle
kamera kaydiyla birlikte es zamanli olarak ses kaydinin da alinmas, farkli cografyalarda benzer
akimlarin ortaya ¢ikmasini saglamistir (Nichols, 2017: 190). Bu tiir gelismelerle birlikte ikinci
Diinya Savasi 6ncesindeki belgesel geleneginden hizli bir kopus yasanmis, belgesel filmler,
daha ¢ok arka planda kalmis konulara ve insanlara yonelmistir. Bununla birlikte yeni anlatim
bicimleri ortaya ¢ikmistir (Yalin, Giingér, 2016: 79). Bu akimlarin yeni anlatim tarzi
gelistirmesindeki en 6nemli etken ise: hafif tasmabilir kayit cihazlarinin olanak tanimasiyla,
stidyo disinda Ozgiirce calismak isteyen yonetmenlere saglanan kosullar olmustur. Keza
teknolojideki bu gelismeler ayni zamanda c¢ekim olanaklarinin da daha ucuz olmasimni
saglamistir (Gilindes, 1998: 88). Tiim bu gelismelerin sonucunda ABD’de Dolaysiz Sinema,

Fransa’da Sinema-Gergcek ve Ingiltere’de Ozgiir Sinema akimlar1 ortaya ¢ikmistir.
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Sinema-Gergek, Dolaysiz Sinema ve Ozgiir Sinema icin de kullanabilecegimiz Jean

Renoir’in bu sozleri agiklayict bir nitelik tasgimaktadir:

Simdi gecmisteki fikirlerimi gelistirmeye ¢aligarak diyorum ki, kameranin sadece bir gérevi vardir, o da
olan biteni kayit etmek. iste o kadar. Oyuncularin hareketlerinin kamera tarafindan belirlenmesini
istemiyorum, tam tersi kamera hareketleri oyuncu tarafindan belirlenmelidir. Oyunu bizler igin goriiniir
kilmak kameranin gorevidir, yoksa oyun kameranin hizmetinde degildir (Renoir’dan akt. Yalin-Gilingor,

2016: 79).

Gergek kisilerin olagan hayatini, herhangi hi¢cbir miidahalede bulunmadan, kendi akisi
icinde kaydetmek ve buna herhangi bir yorum katmadan oldugu gibi seyirciye sunmak Sinema-
Gergek i¢in agiklayici bir unsurdur (Giindes, 1998: 89). Keza bu 6zellikleri Dolaysiz Sinema
ve Ozgiir Sinema igin de sdylemek miimkiindiir.

Dolaysiz Sinema akimin1 benimseyen yonetmenler, dnceden c¢alisilmis senaryo,
oyuncular, dekor yerine, yine hayatin olagan akisi icinde gergek kisi ve dykiileri igeren filmler
ortaya ¢ikarmistir. Bu akim insanlar eglendirmek yerine, onlarin diisiinmelerini, var olan bazi
durumlarin farkinda olmalarin1 ve bir harekete gecmesini beklemektedir (Giindes, 1998: 92-
93).

Ozgiir Sinema ise film ydnetmeninin bir kurgucudan ziyade, bir gézlemci oldugunu 6ne
siirmiis (Giindes, 1998: 92) ve tipki1 ABD’deki Dolaysiz Sinema ve Fransa’daki Sinema-Gergek
akimlarinda oldugu gibi hayatin normal akisi herhangi bir miidahale olmadan kayit altina
alinmalidir gériisiini benimsemistir.

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra yasanan teknolojik gelismelerin olanak sagladigi, basit
ve rahat tagmabilir kayit cihazlarmin ortaya ¢ikmasi Fransa, ABD ve Ingiltere’de belgesel
sinema alaninda bu gercekei akimlarin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Her {ic akimda gercegin
izinden gitmeyi ve var olan durumu seyirciye oldugu gibi aktarmayi hedeflemistir. Ayni
zamanda seyircinin filmleri izlerken pasif birer izleyici olmalarmi degil, aktif bir sekilde
diistinmelerini, izlenilen olay1 veya kisiyi yorumlamalarini ve duyarl olmalarini beklemistir.

Bu akimlarin 6ziinde ise sade ve duru bir anlatim yatmaktadir.

3.2. Kurmaca Filmlerde Gerc¢ekci Yaklasimlar

1985 yilinda Lumiere Kardesler ile baglayan sinema yolculugu, 1905 yilina gelindiginde
tek plan ve sabit g¢ekimlerden siyrilarak, degisik sahne ve farkli kamera pozisyonlar
kullanilmaya baslanmistir. Gergegin disinda bir 6ykii anlatmaya baslayan filmlerin siireleri de

uzamig, 5 ile 10 dakika araligina ulasmistir. Lumiere kardeslerden fakli olarak bunlar
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gerceklestiren George Melies, sinema tarihindeki ilk oykiilii film yapan yonetmen ve yapimci
olmustur. Ozellikle 1903 ile 1907 yillar1 arasinda, zamansal ve nedensel iliskiler kurulan, farkli
zaman ve farkli agilarla ¢gekimler yapilan filmler, bu doneme egemen olmustur. George Melies,
Lumiere Kardeslerden farkli olarak her zaman stiidyoyu kullanmis ve filmleri gergek hayatta
karsilasilmasi zor olan kurgusal bir diinyay: anlatmistir (Pearson, 2008: 30-31-34-35).

Kurgusal filmlerde de tipki tiyatroda oldugu gibi olaylar1 sahneleme ihtiyact dogar.
Eisenstein, sinema filmlerindeki aksiyonun farkli ¢ergevelere boliinmesi ve bunlarin belirli bir
kurgu akisi igerisinde sahnelenmesi gerektigini vurgular (Eisenstein, 1999: 32). Kurgusal
filmlerin hemen hemen bir¢ogunda sahnenin senaryodaki gibi gergeklesmesi i¢in 6n hazirlik ve
tekrarlar yapilir. Ciinkii filmde kayda alinacak olay veya durum 6nceden yaraticisi tarafindan
belirlenmistir.

Temelde kurmaca ve belgesel filmleri birbirinden ayiran ¢ok temel bir yap1 mevcuttur:
Birinin hayal iiriinleriyle beslenmesi ve digerinin gergek hayata dayandirilmasi noktasinda
birbirinden ayirmak mimkiindiir. Belgesel filmlerin ¢ok fazla yapay unsurlara ihtiyag
duymamasina karsin, kurmaca unsurlar tasiyan oykiilii filmler ise, stiidyoya, yapay 1siklara,
profesyonel oyunculara, kostiime, dekora, 6nceden bir hazirhiga ihtiyag duyar. Fakat tamamiyla
bunlardan beslenmez, tipki belgesel filmler gibi kurmaca filmlerde sokaga, dogal 1s18a, amator
oyunculara ve dogaclamalara bagvurdugu donemler ve bu donemlerde ortaya ¢ikmig akimlar
da mevcuttur. Ozellikle belgeselin ve kurmacanin etkilesimi olarak adlandirabilecek, belgesel
filmlerin birgok unsurunu kullanan ve gergegin kurmacasini yapan Italyan Yeni Gergekgilik ve
gercekeiligin bazi lilke sinemalarina yansimalar: bu noktada dnemlidir. Hem kurmaca filmlerin
stiidyodan ¢ikip sokaga inmesi, yapay unsurlardan olabildigince az yararlanmasi hem de Abbas
Kiarostami’nin en 6nemli temsilcisi oldugu iran Yeni Dalga akimmna ve diger iilkelerdeki
gercekgilik anlayisina esin kaynagi olmasi bakimindan, Italyan Yeni Gergekgilige ve gercekgi

anlat1 yapilariin iilkelere yansimasina bakilacaktir.

3.2.1. italyan Yeni Gercekeilik

Ikinci Diinya Savasi’nin (1939-1945) sona ermesi ve dénemim hiikiimet lideri Benito
Mussolini hiikiimetinin fagist rejiminin yikilmasiyla Italya’da yeni bir siyasal ve sosyal
yapilanma baglamistir. Savas sonrasi Italya’da sosyal bir ¢okiintiiniin yasanmasinin yani sira
ekonomik alanlarda da biiyiik sorunlar yasanmaya baslanmas, issizlik ve issizligin dogal nedeni
olarak gelen yoksulluk Italya’da kars: karsiya kalman iki biiyiik temel sorun olmustur. italyan

Yeni Gergekei akimi boyle bir siirecin sonunda sekillenmeye baslamistir (Sivas, 2004: 39).
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Italyan Yeni Gergekgi filmleri, kurgusal bir senaryoya dayali bir yapi {izerine insa
edilmesine karsin ayni zamanda olaganiistii bir belge degeri de tasir. Senaryolar giinliik
hayattan koptugu anda bile filmler yeniden kurulmus rdportajlar degeri tasimaktadir. Italyan
Yeni Gergekei filmlerinin ¢ok genis seyirci kitlesi yakalamasi, giinlilk hayattaki gercegin
kazandirdig: farkli anlamlarin sonucunda olmustur (Coskun, 2017: 175).

Yeni Gergekeilik dénemin savas yorgunu Italya’sma gergekci bir bakisin sonunda
ortaya ¢ikmig, donemin sorunlarini ve savasin biraktigi izleri sadece yansitmakla kalmayip,
ayni zamanda bu sorunlara bir ¢oziim 6nerme ve bireyin davasini halkin davasiyla bir araya
getirerek, birlestirici bir giice de sahipti. Yeni Gergekgiligin temelinde italya toplumunun
yenilenmesini isteyen pozitif bir arzu barindirmistir. Bu ylizden birgok kesim tarafindan Yeni
Gergekeilik i¢in ‘hiimanist bir sinema akimi1’ ifadeleri kullanilmistir (Morandini, 2003: 411).
Keza Andre Bazin de ‘‘italyan sinemasi hic siiphesiz, dogrudan dogruya kendi ¢izdigi cagin
icinde devrimci bir hiilmanizmay1 kurtaran tek sinemadir’” (1996:151) agiklamasiyla 6zellikle
Yeni Gergekei sinemanin insancil yanina vurgu yapmaktadir.

Sokaklarda dolasan kameranin, profesyonel olmayan siradan insanlarin bagrollerde
oldugu bir dénem yasanmis ve bu tiir oyunculuklarin oldugu film calismalarina genellikle
‘gercekeilik’ denilmistir (Bazin, 2011: 169). Yeni Ger¢ekei akiminin 6zelliklerinden biri de
profesyonel olmayan oyuncularin filmlerde rol almasidir. Oyuncu segimleri rollere uygunlukla
yakindan iliskilidir. Rolleri oynayacak insanlar, rollerinde canlandirdig1 karakterin meslegini
yapan insanlardan se¢ilmistir. Boylelikle oyuncular ¢ok fazla rol yapmaya ihtiya¢ duymadan
kendilerine yakin rollerde daha rahat bir performans sergilemislerdir (Coskun, 2017: 175-176).
Filmlerde amator oyuncular ¢ok fazla tercih edilmis, filmler tipk1 gercekei belgesel akimlarda
oldugu gibi stiidyolardan ¢ikarak sokaklarda, dogal cevrelerde, dogal 1s1kta ve hayatin olagan
akisinda karsilasilabilecek olaylar islemistir. Toplumsal gerceke¢i konulara egilip, gecim
sikintisy, issizlik, savas, siyasi diizen gibi bireyi degil toplumu ilgilendiren meselelere
odaklanmiglardir. Agdali bir dilden ka¢milmis, sadelige 6nem verilmistir. Yonetmen ve
yapimcilar, tim bunlar1 gergeklestirirken siyah-beyaz filmin tim olanaklarindan ve etki
giiciinden de yararlanmislardir. Tarkovsky, ‘‘Italyan Yeni Gergekgiligi yalmzca, giindelik
hayatin sorunlarini inceledigi i¢in degil, esasen bunu siyah-beyaz yaptig1 i¢in sinemada yeni bir

sayfa agmistir’” (2009: 97) der. Andre Bazin ise Yeni Gergekgiligin 6nemini su sekilde aktarir:

Italyan filmlerinin olgusu, Amerikan, Fransiz ya da Ingiliz sinemalarinin sik sik esitli derecelerde oldugu
gibi tarih yoniinden yansiz, tragedya dekorlar1 gibi hemen hemen soyut herhangi bir toplumsal gergevede
gecmez. Bundan ¢ikan sonug da sudur: Italyan filmleri olaganiistii bir belge degeri tasir; senaryonun kok

saldig1 biitiin toplumsal alani da birlikte siirtiklemeden senaryoyu bundan ayirmak miimkiin degildir.
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Giinliik gergege bu tam ve dogal kenetlenme, igyap1 bakimindan ¢aga tinsel bir kenetlenme ile agiklanir

ve kendini hakli kilar (Bazin, 2011: 199).

Andre Bazin ( 2011: 167), Visconti’nin Italyan Yeni Gercek¢i akiminin kapilarini
acmistir demesine karsin genellikle Roberto Rossellini’nin 1944 yilinda yapimina basladigt
Roma Agik Sehir (1945) filmi akimin baslangici olarak kabul edilir. Roma Agik Sehir gosterime
girdiginde Italyan elestirmen ve seyircilerden ilgi gdrmemistir. Rossellini’nin 1946 yilinda
Yapmis oldugu Hemsgeri (Piasa) filmi, Roma A¢ik Sehir ile birlikte Fransa’da gosterime girmis
ve bundan sonra hem Italya’da hem de diinyada Italyan Yeni Gergekgi filmleri ilgi gormeye
baslamistir (Coskun, 2017: 178).

Roma Agik Sehir filmi, Roma sehrinin Nazi iggalinden kurtulmasindan 2 ay sonra
cekilmeye baslanmis, savasin izlerinin siirdiigii sehirde sokaklarin hali tiim ¢iplakligiyla
verilmistir. Filmde, Nazi igsgalinin sehre ve insanlara verdigi zarar ve bu isgal sonucunda Roma
halkinin direnisi konu edinir. Giinliikk yagamin da resmedildigi filmde, farkli inang ve goriisteki
tiim insanlarin birlikte fasizme kars: miicadelesi yiiceltilir. Film donemin Italya’sin1 ve halkin
giindelik yasantisin1 gergeke¢i bir tutumla verme konusunda da oldukg¢a basarili olmustur.
Roberto Rossellini ise Roma Acik Sehir’i cekerken Italya’nin icinde bulundugu durumu ve

yasadiklarini su sekilde aktarir:

1944’te, Savastan hemen sonra, Italya’da her sey yikikti. Bagka alanlarda oldugu gibi, sinemada da, film
yapanlarin hemen hemen topu ortadan silinmisti. Ger¢i surda burda bazi denemeler vardi, ama bu gibilerin
davraniglar1 da pek sinirliydi. Diizenli bir sanayinin yoklugu, gorenege ¢ok az bagl girisimlere yol
actigindan, ugsuz bucaksiz bir 6zgiirliik bas gostermisti. Atilan her adim iyiydi. Bizi, deneysel iglere
atilmayaga iteleyen de bu durum oldu. Zaten, ¢abukga anlasildi ki, bu filmler, gériiniislerine karsin, kiiltiir
alaninda oldugu kadar ticaret alaninda da ¢ok onemli yapitlardir. Roma A¢ik Sehir’i gevirmege iste bu
kosullar altinda basladim. Filmin senaryosunu birka¢ arkadasimla birlikte daha Almanlarin yurdumuzu
ellerinde tuttuklar sirada yazmistim. Roma Agik Sehir’i ¢ok az parayla, zaman zaman elime gegen bes
on kurusla gevirdim. Negatif alacak kadar param ya oluyor, ya olmuyordu. Laboratuarlarin iicretlerini
karsilayacak bir durumda bulunmadigim i¢in de negatiflerin yikanmasi ve basilmasi diye bir sey yoktu

(Rossellini, 1968: 450).

Paul Rotha ve Richard Griffith ise “herkesin anlayabilecegi terimlerle ifade etmek
gerekirse, Open City (Roma A¢ik Sehir), gosterdigi her yerde bir duygu seli yaratti. Bir film
bdylesine diirlist bir anlayig yaratarak diinya perdelerine ulasmayali uzun zaman olmustu’’
(2001: 272) diye film iizerine goriis bildirmislerdir. Dolayisiyla Roma A¢ik Sehir filmi, bazen
bir ¢at1 katindan, bazen bir otomobilden, bazen de bir evden kagak olarak saglanan elektrikle

ve kotii bir kamerayla g¢ekilen Rossellini’nin ve Italyan Yeni Gergekgiligin en iinlii filmi
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olmustur (Gevgilili, 1989: 232). Dénemin i¢inde bulundugu kosullar da g6z 6niine alindiginda,
Yeni Gercekei yonetmenler, var olan sinema anlayist karsisinda sadece yeni bir bigim
gelistirmemis ayni zamanda zor sartlarda, finansal sikintilar igerisinde de iiretimler
gerceklestirmeye calismislardir. Akim, 6zellikle Amerikan burjuvazi filmlerinin hakim oldugu
bu donemde sinemaya yeni bir soluk getirmistir.

Yeni Gergekgi Italyan sinemasimin bir diger énemli temsilcisi ise Vittorio de Sica’dur.
Bisiklet Hirsizlar: (1948) filmi akimin 6nemli filmlerinden biridir. Andre Bazin (2011: 172),
Bisiklet Hirsizlar: filminin Yeni Gergekei akiminin 6nde gelen filmlerinden oldugunu belirtir
ve filmin Yeni Ger¢ekci akiminin neredeyse tiim unsurlarini i¢inde barmdirdiginin altini ¢gizer.

Bisiklet Hirsizlar: filmi siradan bir is¢inin basina gelen bir olay1 konu edinir. Yeni
buldugu isinin bir parcasi olan bisikletini ¢aldiran filmin karakteri Antonio, tiim giin Roma
sokaklarinda ogluyla birlikte bisikletini arar. Bisikletini bulamamas1 Antonio’nun tekrar issiz
kalacagi anlamina gelmektedir. Tiim aramalarina ragmen bisikletini bulamayan karakter ¢areyi
farkli bir bisikleti ¢almakta bulur. Fakat bunu basaramaz ve bu girisimini oglu da goriir.
Antonio’nun bu girisimi onun bir hirsiz konumuna diismesine sebep olur. Film donemin
issizlik, aglik ve yoksulluk gibi meseleleri tiim ¢iplakligiyla beyaz perdeye tagimustir.

Filmin y6netmeni Vittorio de Sica ise film ve filmdeki karakterle ilgili sunlar1 s6ylemektedir:

Ama, filmin sonunda Antonio’nun kendisini yine bisikletsiz buldugundan dolay1 beni asir1 kotiimserlikle
su¢landiranlara da sunu sormak isterim: Acaba yasamanizda kag¢ kez, bir giinliin sonunda kendinizi
umutsuz bir durumda buldunuz? Ben biitiin i¢tenligimle suna inantyorum ki Bisiklet Hirsizi’nin perdedeki
gergekligini filme ‘‘kara’ ve ‘‘umutsuz’’ sifatlarini takacak kadar insafsiz bulanlar hig bir vakit ¢etin bir
yasam gecirmemisler; yani milyonlarca Antonio’nun biitiin diinyada her giin siirdiikleri zahmetli yagami

anlatmak istiyorum (Sica, 1968: 458).

Filmin finalini karamsar ve umutsuzluktan ziyade, gercegin bir yansimasi olarak
degerlendiren Sica, filmlerinde hayatin i¢inden gercek Oykiileri anlatmak istedigini
vurgulamistir. Italyan Yeni Gergekgi akimia dahil diger filmlerin ve ydnetmenlerin de yaptig
gibi.

Bisiklet Hirsizlar: dahil Vittorio de Sica’nin bir ¢ok filminde senarist olan Cesare

Zavattini ise Yeni Gergekgilik ile ilgili sunlar dile getirmektedir:

Kisacasi, gordiik ki, gercek son derece zengindi, sadece bu gercege bakmasinmi bilmek gerekiyordu.
Sanatcinin gorevi de bir takim degistirmelere bag vurarak seyirciyi heyecanlandirmak veya tiksindirmek
degil, onu kendisinin ya da bagskalarinin yaptig1 seyler iizerine, yani katiksiz gergek iizerine diislinmeye

(isterseniz, heyecana, hatta tiksinmeye) yoneltmekti. Boylelikle ger¢ek karsisinda duyulan derin,
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bilingdis1 bir giivensizlikten, yalanci ve belli belirsiz bir kagistan egyaya, olaylara, insanlara sonsuz bir
giivene gegildi. Bu durum alig, tabiatiyla, gercegi desmek, gercege yeni-gercekeilige kadar sahip
olabilecegine inanilmayan bu anlatim yeteneginin, bu anlatim giicliniin verilmesini zorunlu kildi

(Zavattini, 1968: 381).

Roberto Rossellini ve Vittorio de Sica disinda Federico Fellini, Cesare Zavattini,
Giuseppe de Santis, Luchino Visconti, Pier Paolo Pasolini, Ermano Olmi, Pietro Germi gibi
isimler Yeni Gergekgiligin 6nemli temsilcilerindendir. Yeni Gergekgilik akimi 6zellikle savas
sonrasinda ortaya c¢ikmasi ve filmlerin Italya halkinin direnisi, birlikteligi, bireyci degil
toplumcu olusu, hiimanist yapisiyla pozitif bir etki yaratmistir. Genel olarak ¢ekimlerde dis
mekan tercih edilmis, dogal 151k kullanilmig, amator oyuncular tercih edilmis, dogaclamalar ve
serbest kamera hareketleri tercih edilmis ve klasik melodramlar yerine toplumun gercek
sorunlaria egilmistir. Akim 1945 ile 1952 yillarinda etkisini siirdiirmiistiir. Akimin son filmi

olarak Vittorio de Sica’nin Umberto D. (1952 kabul edilir.

3.2.2. Gergcekgiligin ve italyan Yeni Gercekgiligin Diinya Sinemasina Etkisi

Belgeselci bir tavri da kendi iginde barindiran italyan Yeni Gergekgilik akimi,
olusturdugu yapi itibari ile insanlara farkl bir anlatinin miimkiin olabilecegini gdstermis, onlara
belgeselin sinirinda dolasan, gercek hayattan gercek dykiiler aktarmistir. Bu yeni anlatim tarzi
sinema izleyici ve yapimcilar lizerinde izler birakmis, film yonetmenlerini de etkilemistir.
Dolayistyla bu akim sadece Italya’da smirli kalmamis etkisi birgok iilke sinemasinda

hissedilmistir.

3.2.2.1. Japonya

Japon sinemasi 6zellikle 1915-1920°1i donemlerde daha ¢ok Amerika sinemasini 6rnek
almuis, filmleri i¢in esin kaynagi olarak da bat1 edebiyatini ve 6zellikle Tostoy basta olmak t{izere
Rus klasiklerini benimsemislerdir. Ayn1 donemde gercek ulusal sinema ise Ito Daisuke, Kenji
Mizoguchi gibi yénetmenlerin siirsel gergekei filmleriyle varligm siirdiirmiistiir. Ikinci Diinya
Savasi (1939-1945) ve Pasifik Savast (1937-1945), savasta olan diger {ilkelerin sinemalar1 gibi
Japon sinemasini da derinden etkilemistir. 1952 yilina kadar sliren Amerika iggali ise sinema
sektoriinii tamamiyla Hollywood ve Avrupa filmlerinin etkisi altina almistir. Isgalin
kalkmasindan sonra ise Akira Kurosawa, Kenji Mizoguchi, ve Yasushiro Ozu gibi isimlerle
Japon sinemasi toparlanarak diinyaya acilmistir (Scagnamillo, 1997: 166-167).

Savastan sonra kuskusuz en 6nemli Japon yonetmen Akira Kurosawa olmustur. Batili

bir yaratma tarzini benimseyen Kurosawa filmleri, insan dogasin1 dramatik bir bi¢cimde ele alir.
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Akira Kurosawa filmlernde hiimanizm her zaman dikkat ¢eken bir unsur olmustur. Toplumsal
sorunlar ve insan dogasi filmlerinin ana temalarini olusturur. Kisitl bir romantizm ve gergekei
bir aktarim filmlerinin gerceklikle olan baglarini kuvvetlendiren bir unsurdur. Kurosawa’nin
1950 yilinda yaptigi Rashomon (1950) bir eskiyanin bir soyluya saldirisin1 ‘gergegin géreceli
temasinit kavramsallagtiran’ film (Komatsu, 2003: 814), Japon sinemasinin 6nemli filmlerinden
biridir ve uluslararasi basarilar elde etmis, 1951 yilinda Venedik Film Festivali’nde Altin Aslan
Odiiliiniin de sahibi olmustur.

Kurosawa disinda 1961 yilinda karma belgesel ve kurgusal tisluplar1 kullanan Susumu
Hani, Kotii Cocuklar (1961) adl1 filminde gercekgi unsurlart ¢ok fazla kullanmistir. Hani’nin
profesyonel oyuncu kullanmamasi, ¢ocuklarla dogaclama ¢ekimler yapmis olmasi 6nemlidir.
Susumu Hani, sonraki filmlerinde de belgesel ¢gekim yontemlerini sik sik kullanan bir yonetmen
olmustur. (Komatsu,2003: 480). Hani’nin filmlerinde kullandig1 teknikler Italyan Yeni

Gergekgi akiminin etkisi olarak goriilmektedir.

3.2.2.2. Tiirkiye

Tiirkiye sinemasindaki gercekgi temelli gelismelere bakildiginda ise: Omer Liitfi
Akad’mn ikinci uzun metraj filmi Kanun Namina (1952) sinematografisi, kurgusu ve anlati
yapisiyla yeni bir donemin baglangicinin habercisi olmustur. Akad’in filmleri siirsel-
gercekeilik tiiriinde yapitlardi. Ozellikle Beyaz Mendil (1955) filmi, kdy yasantismin
problemlerini gercek¢i bir yaklasimla ele almasi noktasinda Tiirkiye sinemasi agisindan
onemlidir. 1960 yilindaki askeri miidahale ile Tiirkiye’de kiiltiirel, sosyal ve siyasal
calkantilarin yasandig1 bir siire¢ baslamistir. 1960’larda baslayan bu siire¢ 1970’lere kadar
devam etmistir. Bu durum sinemacilari da derinden etkilemis, yeni ve ulusal bir sinema ithtiyact
ortaya ¢ikmistir. Metin Erksan’in baslattigi toplumsal gergekgeilik tarzinda filmler bu donemde
ortaya ¢ikmistir. Metin Erksan’mn Yilanlarin Ocii (1962) ve 1964°te Berlin Film Festivali’nde
Altin Ay1 6diiliinii kazanan Susuz Yaz (1963) filmleri Tirk filmlerinin anlati yapist diginda,
kirsaldaki ¢atigsmayi anlatmak icin yari-gercekci bigimler kullanmistir. Metin Erksan’dan sonra
Tiirkiye sinemasi i¢in bir diger 6nemli gelisme 1970 yilinda yapilan Umut filmidir. Yilmaz
Giiney’in yazip yonettigi film, Italyan yeni gergekeiligin izlerini tasimis, kendi siirsel gergekgi
bi¢imini yaratmistir (Kaplan, 2003: 741-742-744).

1982 yapimi Yol filmi de Tiirkiye sinema tarihi agisindan 6nemli bir yere sahiptir.
Yilmaz Giiney’in hapishanedeyken yazdigi senaryoyu, Serif Goren filme almistir. Film, bir
grup mahkumun bayram dolayisiyla hapishaneden izinli ¢ikmalarini ve hem fiziksel, hem

sosyolojik hem de toplumsal bir yolculuk halini anlatir. Dénemin Tiirkiye’sine gergekei bir
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panoramik bakis yapan Yol filmi, 1982 yilinda 35. Cannes Film Festivali’'nde Altin Palmiyeyi
Costa Gavras’in Kayip (1982) filmiyle paylagmustir.
Serif Goren, Erden Kiral, Ali Ozgentiitk ve Omer Kavur’da geleneksel ana akim

melodramlar disinda 6nemli toplumsal gercekei filmlere imza atmislardir.

3.2.2.3. ispanya

1936 yilinda baslayan Ispanya i¢ savas: yillarinda sinema piyasasinda daha ¢ok savas
belgeselleri yer almistir. Savas 6ncesinde ise Ispanya sinemasi daha ¢ok ice déniik ve bir
ozgiinliigii olmayan sinema izlenimi vermistir. I¢ savas sonrasinda milliyetgi general Francisco
Franco’nun iktidara gelmesiyle sinemada bir canlilik olmasia karsin, Ispanya sinemasi bu
donemde 6zgiirliigiinii tamamen kaybetmistir. Tiim bu gelismelere ragmen 1950’lilerde iilkenin
gerceklerini yansitabilen 6zgiin ¢aligmalar, Juan Antonio Bardem ve Luis Berlenga tarafindan
verilmistir (Scognamillo, 1997: 96-97).

1955 yilinda Ispanya’nin Salamanca kasabasinda diizenlenen sinema kongresinde, sag
ve sol goriislii gruplar Italyan yeni gercek¢i akimim kendilerine 6rnek alip, Hollywood
geleneklerine karst koymuslardir. Kongrenin diizenleyicilerinden biri olan Basilio Martin
Patino 1971 yapimui Bir Savasin Sonrasi I¢in Sarkilar filminde, Berlenga ve Bardem’i de ¢ok
etkileyen Bisiklet Hirsizlari’ndan bir sahneyi kendi filminde canlandirmistir. Bu goriintii
Ispanyol sinemacilarin 1950’1i yillarda kars1 karsiya olduklar1 bir secenegin izlegiydi: Ya
toplumsal sorunlar1 dile getirecekleri yeni gergekei tarzda filmler iireteceklerdi ya da klasik
Hollywood melodramlarma yéneleceklerdi. Keza Antonio Bardem’in Bir Bisiklet¢inin Oliimii
(1955) filmi de Italyan yeni ger¢ek¢i akiminin kodlarmi barmdirir. Filmin bir sahnesinde kirik
bir bisikletin donen tekerlegi goriiniir sadece. Bu goriintii Bisiklet Hirsizlari’n1 ¢agristiran bir
goriintlidiir (Kinder, 2003: 674). Bardem, ger¢eklik ve sinema iizerine olan diisiincelerini su
sekilde aktarmustir: “‘Ses, 151k ve goriintiiler diliyle, giinliikk ¢evremizin, yasadigimiz ortamin
asil gercegini, ‘burada ve su anda’ bugiin yasadigimiz yerlerde gostermek, bir insan yasami
anma tanik olmak: Iste bence bir taniklik olacak ya da bunun &tesinde higbir anlam tasimayacak

sinemanin asil rolii, asil gorevi bu” (Bardem, 1968: 469).

3.2.2.4. Latin Amerika

1949 yilinda Brezilyali belgesel film yonetmeni Alberto Cavalcanti’nin iilkesine geri
donmesiyle, sinema i¢in yeni bir hareketlilik baslamistir. Bu hareketliligin sonucunda ‘Yeni
Sinema’ olgusunun temelleri atilmistir. 1960’larda Yeni Sinema hareketi 6zellikle, Glauber
Rocha, Nelson Pereira ve Guy Guerra’nin yapitlariyla gliclenmis ve diger Latin Amerika

tilkelerindeki sinemayi da etkilemistir (Scognamillo, 1997: 175). 1960’larda ortaya ¢ikan Yeni
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Sinema hareketi ile, emperyalizmin ve esitsizligin hakim oldugu iilkenin gergekligini yine
gercekei arglimanlar kullanarak ulusal bir sinema yaratilmak istenmistir (Coskun, 2003: 228).
Bu yoniiyle Yeni Sinema hareketi tipki diger iilkelerdeki etkilenme gibi Italyan yeni
gercekeilikten etkilenmis, toplumsal gercekei, kendi sorunlarina bakan bir film anlayis1 olarak
ortaya ¢ikmuistir.

Ayn1 zamanda {ilkelerin siyasal, sosyal ve ekonomik anlamda en kotii kosullarinda
ortaya ¢ikan bu hareket, Arjantin’de Santa Fe Belgesel Film Okulu, Havana’da Film Enstitiisii
olarak ortaya ¢ikmistir (Chanan, 2003: 841). Latin Amerika’nin farkl iilkelerinde de ortaya
cikan bu harekete, tim Latin Amerika {ilkelerini kapsayacak sekilde ‘Yeni Latin Amerika
Sinemas1’ olarak adlandirilmistir. Fakat bu iilke sinemalar1 her zaman yani baslarinda duran
Hollywood sinemasimin golgesinde kalmistir. Scognamillo Latin Amerika sinemasinin

kosullarini su sekilde degerlendirir:

Sinema ile tanigtiklar1 yillardan itibaren Latin Amerika iilkeleri kendi ulusal sinemalarini —ve bunlari
ayakta tutabilecek altyapi- kurmakta her zaman engelleyici durumlarla karsilagtilar. Bir taraftan iktisadi
sartlar ve siyasal g¢alkantilar, diger taraftan komsu Amerikan Sinemasi’nin rekabet ve baskisi Latin

Amerika Sinemasini yillar boyunca arka plana itmistir (Scognamillo, 1997: 174).

Yeni Latin Amerika Sinemasinin bir¢ok temsilcisi Roma’da film egitimi gérmiis geng
yonetmenlerdir. Ulkelerine dondiiklerinde ise, diisiik maliyetli, dis ¢ekimlerin gogunlukta
oldugu, amatoér oyuncular kullanan bir sinemaya yonelmislerdir. Latin Amerika tilkelerinin
kendilerini buldugu bu yeni sinema tiiriinde, alt tabakanin, ezilmis insanlarin, haksizliga
ugramis kesimin hayatlarini sinemaya aktarmak en Onemli etkenler olmustur. Nelson
Pereira’nin gecekondu mahallelerine yeni gergekgi bir yaklasimla yaklastigi Rio, Kuzey Bdlgesi
(1957) filmi, Brezilya’da Pereira’y1 Yeni Sinemanin 6nemli bir temsilcisi yapmustir. Santa Fe
Belgesel Okulundan Fernando Birri ve oOgrencileri tarafindan gergeklestirilen Santa Fe
sehrindeki gece kondu mabhalleleriyle ilgili Biraz Bozuk Paran Var Mi? (1958) filmi

Arjantin’deki sinema hareketinin en 6nemli temsilcisi olur (Chanan, 2003: 841).

Latin Amerika Sinemasi’na, 0zet olarak bile baktigimizda hep benzer ve kaginilmaz durumlarla
karsilastyoruz: zorunlu bir devlet destegi veya devlet sinemasi, dar bir i¢ pazar, televizyonun rekabeti,
iktisadi ve siyasal krizler, seyircide bir azalma. Bir bagka ortak nokta ise Amerikan Sinemasi’nin eksik
olmayan baskisidir: bir Jurassic Park’in (Steven Spielberg, 1993) Arjantin, Brezilya, Meksika, Portoriko
ve Sili’de listebast olmasi bunun bir gostergesidir (Scognamillo, 1997: 178).
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Yasanilan siyasal, toplumsal ve ekonomik sorunlarla bas etmeye c¢alisan Latin Amerika
Sinemasi, hem ayakta kalmaya caligmis hem de iilkelerin ulusal sinema tarihleri iizerinden

yillar gegmesine ragmen Hollywood etkisi hep hissedilmistir.

3.2.2.5. Hindistan

Hint Sinemasinin temel 6zellikleri bol sarkili, dansli ve mitolojik 6gelerin bolca yer
aldig1 geleneksel yapida filmlerden olusur. Fakat 1947 yilinda Hindistan’in Ingiltere’den
bagimsizligin1 kazanmasiyla iilkenin gerceklerine odaklanan ve farkli tiirlerde filmler
iiretilmeye baslanmistir. Egitimini Ingiltere’de tamamlamis Satyajid Ray, belgeselci bir
yaklasimla ilkenin gerceklerine yonelmistir (Scognamillo, 1997: 160). Satyajid Ray’in
Ingiltere’de bulundugu dénemde izlemis oldugu, Bisiklet Hirsizlar: filmi onu sinemaya
yonlendiren film olmustur. Kiiciik Yol Sarkist (1955) bir Bengal romanindan uyarlanmais, yeni
gercekei bir anlayisla yapilmis, dis ¢ekimlerin ve giin 1518inin yogun kullanildigi, Hindistan’in
alisagelmis sinema anlayisindan farkli, gergekei bir iislup izleyen bir ¢alismadir (Rajadhyaksha,
2003: 776).

Ray disinda onun ¢izgisini izleyen Khwaja Ahmad Abbas, 1943 yilinda Hindistan
yasanan depremin verdigi siddeti Topragin Cocuklar: filmi ile gergekgi bir islupla islemistir
(Scognamillo, 1997: 160).  Ozellikle 1960’larda hissedilen, Hindistan ticari sinemasimin
gelenekleri karsisinda duran bu Yeni Sinema anlayisinda, siyasi ve kuramsal bir biitiinliik
olmamasma ragmen, yapitlarinda klasik Hint filmleri geleneklerini reddetmeleri ve Hint
toplumunu anlamaya ve pozitif anlamda degistirmeye yoOnelik ortak tutumlar1 yonetmenler
arasinda bir bag olusturmustur. Yeni Sinema hareketini benimseyen yonetmenler auteur
egiliminden ve Italyan yeni gergekci akimindan oldukca etkilenmislerdir. Bu hareketin
yonetmenleri, yoksulluk ve esitsizligin baskin oldugu tiirde filmlere imza atmis, hem toplumsal

hem de kiiltiirel 6zgiinliikler barindirmistir (Binford, 2007: 284).

3.2.2.6. iran

Italya’da baslayp 6zellikle iigiincii diinya iilkeleri sinemasmi etkileyen yeni
gergekgiligin izleri 6zellikle 1960 sonrasi Iran sinemasi ve son donem Iran sinemasinda gérmek
miimkiindiir. Bahman Ghobadi, Mohsen Makhmalbah, Majid Majidi ve Abbas Kiarostami hem
filmlerindeki kendilerine 6zgii sinema dilleriyle hem de filmlerinde isledikleri konularla
minimal bir ¢er¢evede, gercek mekanlarda siradan insanlarin siradan hayatlarini mercek altina
almay1 basarmislardir. Tezin bu asamasindan sonra ozellikle bu calismanin ana arastirma
konusunu olusturan Kiarostami’nin filmlerinin ¢ikis noktalari, gergeklige yaklasimi, gercekligi

filmlerinde yeniden yorumlama bi¢imi, oyuncu se¢me bicimi ve g¢alisma disipliniyle ilgili
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unsurlara deginilecektir. Oncelikle Kiarostami sinemasinda belgesel ve kurmacanin etkilesimi
sonucunda ortaya c¢ikmis Yakin Plan ve Ve Yasam Siiriiyor filmlerine ge¢gmeden Once,

gergekligin Kiarostami sinemasina yansima sekline deginilecektir.

3.3. Abbas Kiarostami Sinemasinda Gerg¢ekcilik

Kurmaca filmlerde daha sik uygulanan ¢ekim tekniklerini, 6ykiisiinii gergek yasamdan
alan belgesel filmler de daha genis bir izleyici kitlesine hitap etmek i¢in kullanir. Bu durum
kurmaca ve belgesel filmlerin ayrimini s6z konusu yapar. Fakat hep bir muglaklik durumunda
olan bu ayrim, film yapma tekniklerinin i¢ ice gegmesiyle daha da azalmaktadir. Bu noktada
Oykiisiinii gergek hayattan alan ekonomik, sosyal, politik ve dogal olaylardan beslenen filmler
bu ayrimi1 en ¢ok ortadan kaldiran film tiirleri olarak karsimiza ¢tkmaktadir (Ozdem, 2013: 99).
Gilinlimiizde teknik baglamda bu ayrim tamamen ortadan kalkmis, filmlerdeki bu tiir ayrimi
daha ¢ok senaryo iizerinden tartisilmaktadir. Keza gercek hayattan beslenen bir ¢cok belgesel
film, dykiistinii gergek hayattan alan kurmaca filmin prodiiksiyon kosullarinda hazirlanmakta,
her ikisinin de ¢ekim ve montaj tekniklerinde ¢ok ayirt edici unsurlar bulunmamaktadir. Bu
noktada ayirt edici unsur olarak filmin 6ykiisii 6nem kazanir. Bu baglamda Abbas Kiarostami
filmlerine bakildiginda, hem filmlerinin 6ykiisii hem de ¢ekim teknikleri agisindan yeniden
yorumlanan belgesel filmlerin dzelliklerini barmdirir. Ozellikle italyan yeni gergekgilerin
kullandig1 bircok gercekei unsuru Kiarostami’nin de filmlerinde gérmek miimkiindiir. Dig
cekimler, dogal 151k, amatdr oyuncular, dogaglamalar gibi Italyan yeni gergekgiligin en bariz
ornekleri, Kiarostami’nin hemen hemen tiim filmlerinde tekrar hayat bulur. Filmlerinde
kullandig1 amatér oyuncular ve filmlerinin yapisina iliskin bizlere ipuglar1 verecek bir konugma

esnasinda Kiarostami sunlar1 aktarir:

Gergek bir kisiyi, esnetilmesi imkansiz bir kurgusal karakter kavramina sikistirmayin. Bu isi tam tersi
olacak sekilde yapin. Gergek bir insani, kafamda yarattigim goriintiiye yaklagtirmak, gergekligin buna
uyum saglayacagini ummak yerine kendimi karsimda buldugum gercek kisiye ve duruma gore ayarlar,
ona dogru kayarim. Esas fikrim, bir parca kiyafetin, bu kiyafeti giyecek olan oyuncunun iizerine gore
ayarlanmasina benzer. Eger ceket biiyiikse terzi ‘ ‘Evine git, kollarini uzat, sabah dyle gel. Ancak o sekilde
ceket tizerine oturur,”” demez. Ceketin kollarin1 ayarlar. Bununla beraber, profesyonel olmayan
oyunculara karakterlerinin ne sOyledgini ya da nasil davrandigini tam olarak sdylemesem de
diigiincelerimi alttan alta kabul ettirmeye ¢alistyorum, bu da fikirlerimin oyuncununkilerle belli bir
dereceye kadar i¢ ice gegtigi anlamina geliyor. Aklimdaki sahneyi agikliyorum, 6ykii, genel kani ve

ilerlemek istedigim yon konularinda detaylar1 sunuyorum (Kiarostami’den akt. Cronin, 2017: 96-97).
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Kiarostami de, tipki Italyan yeni gercek¢i yonetmenler gibi amatdr oyuncularin
dogaclama yapmalarina firsat tanimis, film senaryolarini, karakterleri canlandiracak gergek
insanlar ekseninde esnetmistir. Boylelikle karakterlerin olabildigince kendilerinden bir seyler
katmalarina firsat tanimis, gerceklikle daha yakindan bir bag kurmustur. Erelvanli, Abbas
Kiarostami sinemasinin ger¢ek-hakikat baglaminda degerlendirirken sunlari dile getirmektedir:
‘“‘Dogrunun ne oldugunu ararken, kurmacanin gergek hayatla iliskisini veya goriiniirde asil olan
arasindaki farki tartisir. Ulastigr sonug, genellikle degismez: Hakikat, labirent gibi kivrim
kivrim akan veya tirmanan yollara benzer: Kolayca kesfedilemez, ¢aba ister ve ¢etrefillidir.”’
(Erelvanli, 2014: 33).

Flaherty’in Kuzeyli Nanook belgeseli, belgesel film i¢in bir doniim noktasi olarak kabul
edilmektedir. Fakat Kuzeyli Nanook belgeseli de yeniden canlandirmalart igeren g¢ekimler
barindirmaktadir. Bu yoniiyle gergegi yeniden insa ederek hakikate ulagsmistir. Kiarostami
sinemasinin en belirgin 6zelligi de tam olarak budur; ger¢egi yeniden insa ederek hakikate
ulagsma cabasi icindedir. Grierson belgeselin tanimin1 yaparken kullandig1 ‘gergegin yeniden
tasarlanmasi veya yorumlanmasi’ s6zleri, Kiarostami’nin filmlerinde yasanmis bir ger¢ekligin
yeniden tasarlanarak ortaya konulmasi ve gerceklerden yola ¢ikarak hakikate ulagmasini
tanimlar niteliktedir. Kiarostami 10 (2002) filmini ¢ekerken, anne ve oglu oynayan kadin ve
cocuk karakter gercek hayatta da anne ve oguldur. Kiarostami, filmin ger¢ek¢i sahne ve
diyaloglar icermesi acisindan bazi teknikler kullanir. Bunlardan birini gergeklestirmek icin

izledigi yontemi su sekilde agiklar:

Cocuk ve annesiyle vakit gegirdim, ¢ocugun sevdigi ve sevmedigi seyleri 6grendim. Kadinin, oglunu
havuza gotiirdiigii sahnede, ger¢ekten havuza giden yoldan gegmesi 6nemliydi ¢iinkii aksi takdirde ¢ocuk
inanmayacakti. Hakikatle kurgu i¢ ige ge¢meli ve oyunculara inanilir bir ¢evre sunmalidir.

10 filmindeki konugmalara kilavuzluk ediyor olsam dahi oyuncularin sézleriyle ifadeleri kendilerine ait.

Hakikat, her zaman baslangi¢ noktas1 olmustur (Kiarostami’den akt. Cronin, 2017: 111-112).

Kiarostami filmlerinin bazi big¢imleri, belgeseli ve roportajlar1 andiran niteliklerde
olsalar dahi, filmleri hi¢bir zaman belgesel sinemanin didaktikliginde de olmamaistir (Nancy,
2013: 21). Kiarostami’nin filmleri belgesel ve kurmacanin kesistigi noktada, her iki tiirden de
imgeler barindiran melez bir tiir olarak nitelemek miimkiindiir. Bu yoniiyle Kiarostami filmleri,
belge ve kurgunun nasil i¢ i¢e gegebilecegini gosteren basarili 6rneklerdir.

Jean-Luc Nancy, Kiarostami sinemasin1 degerlendirirken gergeklik kavrami ile ilgili
sunlara deginmektedir: ‘‘...gerceklestirmek (realiser) ilizere gergegi yeniden canlandirmak

(redonner), tam da gercege bakmaktir’” (2013: 29). Kiarostami’nin 6zellikle gercek hayattan
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beslendigi filmleri Nancy’nin de degindigi gibi ger¢egin ta kendisine odaklanmaktadir.
Minimalist bir yonetmen olan ve hayatini da o sekilde yasayan Kiarostami, filmlerinde abartilt
oyunculuklar, aksiyonlu sahneler ve gosteristen olabildigince uzak, doganin ve gercegin bire
bir yansimasi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Kiarostami filmlerinin ¢ikis noktasi ile ilgili sunlar1

sOylemektedir:

Biitiin filmlerimin baglangi¢ noktasi, bana anlatilan ya da bizzat gahit oldugum ve bunlardan yaratici bir
ig ¢ikaran kadar igimde tuttugum bir andir. Kafam, heniiz bosaltmaya zaman bulamadigim hikayelerle
dolu. Eninde sonunda, i¢lerinden biri uzaklardan yankilanir ve bazen de alisilmadik sekilde nem arz eder

ve belki de filmin kaynagi haline gelir. (Kiarostami’den akt. Cronin, 2017: 5).

Kiarostami filmlerini gerceklerden yola cikarak gerceklestirir fakat filmler ayni
zamanda yOnetmenin yaratict bakis agistyla sekillenir. Filmlerde oldugu gibi bir¢cok sanat
eserinde de salt bir gerceklikten s6z etmek miimkiin degildir. Nancy: ‘‘sanat ¢iplak gerceklige
makyaj yapar’” (2013: 59) der. Gergek hayattan alinan Oykiiler, daha estetik bir bi¢imde
yonetmen tarafindan yeniden sekillenir. Kiarostami sinemasinda belgesel bi¢imli igerikler,
kurmacanin estetigiyle sekillenip yeni bir form olarak ortaya cikar. Kiarostami filmlerinde
imgeler ve mekanlar ¢cogunlukla sehrin digina, kirsala ve kdylere aittir. Ayn1 zamanda doga bir
sanat olarak filmlerinde yer bulur. Ancak doga tek basina degil, insan hikayeleriyle birlesir. Bir
anlamda yonetmen kadim ve insani bir durumu, ¢ok dogal ve siradan insanlar {izerinden
sinemaya aktarir (Geng, 2016: 120). Gergekei sanat anlayisindan beslenen, bunu kendine rehber
edinmis diger yonetmen sinemalar1 gibi, Kiarostami sinemasinin da odak noktasi her zaman
doganin icindeki beseri hikayeler olmustur. Bu yoniiyle ger¢ekg¢iliginin yaninda, insancil bir
sinema Ornegi olarak da nitelemek miimkiindiir. Dabasi, Kiyariistemi bakisini, “diinyanin
gerceklere dayanan tanikliklari lizerinde dyle 1srarli bir bicimde yogunlastirir ki, metafiziksel
enerjinin her zerresi ucar gider. Gergekligi cirilgiplak kalana kadar soyar, onu getirip
gbzlerimizin oniine koyar ve sdyle der: ‘‘Iste karsinda! Ona bak!” (Dabasi, 2013: 92).
Kiarostami sinemas1 bu ¢irilgiplak gergekligi ortaya koymasina karsin, bunu her hangi bir
sekilde seyirciye dayatmaz, sadece gosterir. Hatta bu gerceklikler cogu zaman herhangi bir
duyguya veya duruma da baglanmaz, filmler izleyicinin duygu ve zihinsel siireciyle
tamamlanir.

Gergekei filmlerin, gercek¢i olaylardan beslenmesinin yani sira, duru ve sade bir
anlatima sahip olmalar1 da 6nemli 6zelliklerinden biridir. Stella Bruzi’nin (2000: 6. akt. Ozen,
2013: 107) ifade ettigi gibi; bir film ne kadar az cilalanmissa o kadar ¢ok giivenirlige sahiptir

ve sadeligi, duru anlatimi, gerceke¢i bir yaklagim i¢in énemli kilar. Kiarostami de filmlerinde
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yalinliktan ve sadelikten yana olmus, filmlerini olabildigince gereksiz unsurlardan
arindirmigtir. Keza Kiarostami sinemasi bir olay1 anlatmaktan ziyade bir durumu anlatir. Bu
durum ise genellikle siradan insanlarin, farkli hayatlarindan yola ¢ikar. Kiarostami:
‘“‘Hikayelerimin temelini gergek hayatin olusturdugu ve filmlerimin itici giiciiniin de bu oldugu,
sokaklarda yliriiyen siradan insanlarin bana ilham verdigi dogru’’ (2017: 19) diyerek, film
Oykiilerinin gercek hayatin icinde akip giden insan hayatlariyla ilgili oldugunu
vurgulamaktadir.

Bu tezin 6rneklemini olusturan Yakin Plan (1990) ve Ve Yasam Stiriiyor (1992) filmleri
Abbas Kiarostami’nin gergegi yeniden imal ettigi filmlerdir. Her iki filmde de gergek hayatta
yaganmis olaylara yeniden taniklik edilir. Yakin Plan kisisel bir olay1 anlatmasina karsin Ve
Yasam Siiriiyor filmi dogal bir afet olan depremin sonucunda gelisen bir yolculugu ve deprem
sonrasindaki hayati yeniden canlandirarak, yasanmis olaylari, yaraticisinin 6zgiin bakisiyla
tekrar sunar. Bu yoniiyle Grierson’un (Nichols, 2017: 27) belgesel sinemayi1 tanimlarken
kullandig1 ifadeleri yeniden hatirlamakta fayda var: Gergegin yaratict bir sekilde islenmesi
ve/veya yorumlanmasi, Kiarostami’nin bu her iki filmde de yapmis oldugu tam anlamiyla bu

sekildedir.



68

DORDUNCU BOLUM
ABBAS KIAROSTAMI SINEMASINDA BELGESEL VE KURMACANIN
ETKILESIMi: “YAKIN PLAN"’(1990) VE “VE YASAM SURUYOR”’ (1992) FiLM
ANALIZLERI

Tezin bu béliimiinde 6rneklem olarak segilen Yakin Plan (1990) ve Ve Yasam Stiriiyor
(1992) filmleri niteliksel igerik analizi yontemi ile incelenecektir. Bu iki filmin segilmesindeki
en onemli etken, Kiarostami’nin her iki filmde de gercek hayattan esinlenerek, gercek kisiler
ve gercek mekanlar kullanarak gercegi bir kurgusal diinyada islemis olmasidir. (Yakin Plan film

-8
afisi°) EL RENCOR ES UN VELD QUE TAPA EL ARTE

4 . 1 . Yakln Plan «Una obra maestra.» } )

Senaryo ve Yonetmen: Abbas Kiarostami »
“ \,

—
PRIMER PLAND

Abolfaz| Ahankhah, Mehrdad Ahankhah, -
Monoochehr Ahankhah, Mahrokh Ahankhah, oL o

Nayer Mohseni Zonoozi, Abbas Kiarostami.

Goriintii Yonetmeni: Ali Reza Zarrindast
Kurgu: Abbas Kiarostami
Yapimci: Hasan Agha Karimi, Ali Reza Zarrin [:I_l]

Oyuncular: Hossain Sabzian, Mohsen Makhmalbaf,

Fotograf 4. 1 Yakin Plan Film Afisi
(1990)

Hossain Farazmand.

Yakin Plan, Abbas Kiarostami’nin 1990 yilinda bir gazete haberinden yola ¢ikarak
cekmis oldugu yari-belgesel nitelikte olan ve Kariyerinde en onemli filmlerinden biridir.
Kiarostami bu filmde hakikate ulasmak i¢in kurgusal nitelikler kullanarak gergek bir olay1

yeniden canlandirmistir.

8 (https://www.imdb.com/title/tt0100234/mediaviewer/rm2915894016. Erisim Tarihi: 10.04.2019).
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4.1.1. Filmin Oykiisii

Film, Hossain Farazmand adinda bir gazetecinin karakoldan iki askerle birlikte bir
adrese dogru yol almasiyla baslar. Cikmaz bir sokakta olan eve varirlar. Once gazeteci eve girer
bir siire sonra ise iki asker ev sahibiyle eve girer. Askerler Hossain Sabzian isimli bir adami
tutuklarlar ve kollarinda kelepceyle hapishaneye gotiirtirler. Filmde flashbackle olaymn
baglangicina gegilir. Hossain Sabzian dolmusta yolculuk yapmaktadir elinde “’Bisiklet¢i’” adli
Kitap olan Sabzian, yaninda oturan kadinin kitabi sormasiyla birlikte kadinla konugsmaya baslar.
Sabzian kadina bu kitabmn kendisine ait oldugunu ve kendisinin iinlii Iranli yonetmen
Makhmalbaf oldugunu soyler. Boylelikle Sabzian, Ahankhah ailesinin igine girer. Sinemaya ve
sanata ilgi duyan bu aileye bir film ¢ekecegini, kendilerini oynatacagini ve mekan olarak da

onlarin evini kullanacagini sdyler.

Fotograf 4. 2 Kiarostami hapishanede Sabzian ile goriisiirken. Yakin Plan®

Film’de siirekli Sabzian’in mahkeme anina ve flashbacklerle olayin yagsandigi zaman
arasinda gelgitler yapilir. Sabzian’in tutuklanma anindan sonraya gittigimizde ve gazeteci
Farazmand’in haberinin yayinlanmasindan sonra Kiarostami hapishaneye giderek Sabzian’la
gOriigiir ve onun i¢in ne yapabilecegini sorar. Sabzian’in cevabi ise yasadiklarinin film
yapilmasi olur. Filmin y6netmeni ve film iginde filmi yapan Kiarostami mahkemeden ve
aileden gerekli izinleri alarak ¢ekim yapmaya baslar. Sabzian’in mahkemeye getirildiginde de
Kiarostami, Sabzian’dan izin alarak savunma yaptig1 esnasinda ¢ekimler yapar. Mahkemede
aileyi temsilen evin biiylik oglu olan Mehrdad Ahankhah konugmaya baslar ve Sabzian’in
Makhmalbaf taklidi yaparak kendilerini dolandirmaya c¢alistigini, fakat babasini uyanik

% https://www.imdb.com/title/tt0100234/mediaviewer/rm1346194176 erisim tarihi: 11.04.2019
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davranmastyla bunu engellediklerini aktarir. Sabzian, hukuken kendisini dolandiricilikla itham
edebileceklerini fakat etik olarak bunu yapamayacaklarini sdyler. Ciinkii bu yasanilan olaymn
gerceklesmesindeki en temel sebebin, iginde yatmakta olan sinema ve sanat askiyla oldugunu
vurgular. Sorgulamanin sonunda hakim Sabzian’a ekleyecegi bir seyin olup olmadigin sorar.
Sabzian ise Ahankhah ailesinden ve mahkemeden kendisini affetmelerini ister. Hakim,
Sabzian’dan bir daha bdyle bir sey yapmayacagi yoniinde soziinii alir ve aileden onu
affetmelerini ister. Ahankhah ailesinin sozciiliiglinii yapan Mehrdad Ahankhah ise Sabzian’in
yaptiklarinin issizlik ve toplumsal sikintilardan kaynaklandigini, salt sugun Sabzian’a ait
olmadigin1 belirtir ve sikayetten vazgectiklerini soyler.

Filmin sonlarina dogru ger¢ek Makhmalbaf hapishanenin oniine gelerek Sabzian’i
karsilar. Sabzian, karsisinda hayrani oldugu Makhmalbaf’1 goriince ona sarilir ve aglamaya
baslar. Sabzian, Makhmalbaf’in motoruna binerek ailenin evine dogru yol alirlar. Bir ¢igcek¢iye
ugrarlar. Sabzian elinde bir ¢igek saksisiyla gercek Makhmalbaf’in arkasinda yolculuk ederek

ailenin evine ulasirlar. Kapiy1 baba Ahankhah acar ve Makhmalbaf ondan Sabzian’1 bir kez

daha affetmesini ister.

Fotograf 4. 3 Sabzian ve Makhmalbaf, Ahankhah ailesinin kapisinda. Yakin Plan (1990)*°

4.1.2. Filmin Mekanlari
Yakin Plan filminin mekanlar1 Kiarostami’nin diger filmlerinde oldugu gibi yapayliktan
uzak, stiidyo disinda ve sehrin gergek mekanlarinda gegmektedir. Filmde ¢ekim mekani olarak

arag i¢i sahneler onun diger filmlerinde de ¢ok 6nemli bir mekandir. Arag i¢i ve aynalardan

Onttps://www.imdb.com/title/tt0100234/mediaviewer/rm2369604352 erigim tarihi: 12.04.2019



https://www.imdb.com/title/tt0100234/mediaviewer/rm2369604352

71

cekimlerin sik kullanilmasi Kiarostami’nin araglarla olan yakin bagindan kaynaklanir. Her ne
kadar bagkasinin hikayesi anlatiliyor olsa da, aslinda anlaticinin kendi deneyimleri ve bakis
acis1 da bu anlatiya dahil edilir. Kiarostami arag i¢i ¢ekimlere iliskin su yorumu yapar: ‘‘Bu
samimi mekan hem bir ev, hem ¢ekim yeri hem de ofistir. Sofor koltugunda, arabanin
durmaksizin yeni goriintiiler getiren 6n camindan bakarken, ben iglerimi hallederim. Her iki
yaninda duran kii¢iik televizyonlar misali aynalariyla siirekli bir takip ¢ekimi gibidir’’(2017:
58-59). Kiarostami’nin hemen hemen birgok filminde araglar bir karakter gibi ¢ok sik goriiliir.
Keza 10 (2002) filminin hepsi bir aracin iginde geger, Kirazin Tad: (1997) filminde oldugu gibi.
Filmin diger 6nemli mekani ise mahkeme salonudur. Sabzian’in belgesel niteliginde ¢ekimleri
yapilan sorgu sahneleri, ortami aydinlatmak i¢in kullanilan 1siklar disinda tamamen dogal bir
mahkeme salonu ortaya konulur. Bazi film elestirmenleri ise bu goriintiilerin ger¢ek sorgu
sirasinda ¢ekildigini iddia etmektedirler. Keza mikrofonun, klaketin ve 1siklarin da filmde
goriiniiyor olmast bunu kuvvetlendirmektedir. Bir diger ¢ekim mekani ise Ahankhah ailesinin
evidir. Yine bu mekan yapayliktan uzak, dogal bir ev ortamidir. Film genel olarak bir sehir
merkezinde ge¢gmekte olup, Iran’in Tahran sehrinde cekilmistir.

Filmin tiim mekanlari, yasanmis bir gercekligi yeniden yaratma noktasinda 6énem arz
etmektedir. Bu gercekligi yeniden canlandiran Kiarostami, mekan se¢imlerinde gercek
hikayenin gecmis oldugu mekanlar1 yeniden kullanarak yapayliktan uzak, dogal bir ortami

yeniden tasarlamistir.

4.1.3. Filmin Karakterleri

Hossain Sabzian, filmde kendini ger¢ek ismiyle canlandirmaktadir. Filmde kendisini
Makhmalbaf olarak tanitan baskarakterdir. Yaptigi her seyi, yonetmen Makhmalbaf’a olan
hayranlig1 ve sanata olan ilgisinden kaynaklandigini aktarir. Kendisini Makhmalbaf olarak
tanittiktan sonra, ona kars1 olan tutumun degistiginin ve kendisine saygi duyuldugundan dolayz,
bir siire sonra kendisini gercekten yonetmen olarak gordiigiinii aktarir. Sabzian, mahkemede
Tolstoy’dan ve Kuran’dan alintilar yaparak kendini zekice savunan bir karakterdir. Yaptig
konusmalarin birgogu, i¢indeki sanat agkini ortaya ¢ikarir.
Mohsen Makhmalbaf, Sabzian’mn kendisi olarak tanittig1 {inlii Iranli film ydnetmenidir. Filmin
finalinde Sabzian’t hapishane ¢ikisinda karsilar ve Ahankhah ailesine onu affetmesi igin
gotirur.
Ahankhah Ailesi; otobiiste anneleri Ahankhah ile tanisip, evlerine gelen Sabzian’in evlerinde
cekilecek filmde oynayacaklarina ikna olurlar. Aile filmin sonunda Sabzina’nin sdyledigi

yalandan tek basina sorunlu olmadig1 gerekgesiyle sikayetlerini geri ¢ekmislerdir.
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Nayer Mohseni Zonoozi, Sabzian’in davasini yiiriiten mahkemenin hakimidir.

Abbas Kiarostami, Filmde ayn1 adla kendisini canlandirmaktadir. Hem Sabzian’in hikayesini
film yapmak isteyen ve bu yonde ¢ekimler yapan kisidir hem de Yakin Plan filminin
yonetmenidir.

Hossain Farazmand, Sabzian’in Makhmalbaf olmadigini teshis eden ve gazetedeki haberi yapan
gazetecidir.

Film karakterleri kendilerini canlandiran gercek kisilerdir. Bu yoniiyle de Kiarostami,
amator oyuncular1 kullanmasinin disinda, ayn1i zamanda filmde her bir kisinin kendi
yagsamlarini canlandirmalarina olanak vermis, bu haliyle de oyuncularin kendi deneyimlerini
filmde ortaya koymalaria olanak tanimistir. italyan Yeni Gercekei yonetmenler de gergege
olabildigince yaklagsmak adina filmlerinde yer alan kisilerin kendi yasam kosullarina yakin
rolleri oynamalar1 konusunda hassas davranmiglardir. Bu yoniiyle de hakikate olabildigince
yaklagma ve hakikati verme ¢abasi iginde olan Kiarostami, bunu oyunculuklarla da

gerceklestirmeyi bagarmistir.

4.1.4. Filmin Gergeklikle Olan Etkilesimi

Yakin Plan filmi, gergek, yasanmis bir olaym tekrar canlandirmasini da igeren yari
belgesel niteliktedir. Keza filmin baslangicinda ‘‘yasanmis bir hikayeden alinmistir’’ ibaresi
yer almaktadir. Film karakterlerinin hepsi birebir kendisini ger¢ek isimleriyle
canlandirmaktadirlar. Sabzian’in tutuklandiktan sonra Kiarostami’nin cezaevine gelip
askerlerle yaptig1 goriismeler, bir belgesel roportaji havasinda gegmektedir. Hatta bir askerle
olan sahnede tepe mikrofonu da perdede goriilmektedir. Bunun bir set kazasi oldugu ¢ok kiigiik
bir ihtimaldir. Ayni1 sekilde Kiarostami belgesel bir film yapan yonetmen gibi, Sabzian, hakim
ve aileyle roportajlar yapar.

Kiarostami mahkemeden 0zel izin alarak sorgu esnasinda c¢ekimler yapar. Cekim
esnasinda klaket ¢akilir. Dolayisiyla filmin diger sahnelerine oranla daha diisiik ¢6ziiniirliikte
olan mahkeme salonu ¢ekimleri, kurgusal olmaktan 6te gergek ¢ekimler oldugu ihtimalini
giiclendirmektedir. Mahkeme sahnelerinde klaketin yani sira mikrofon ve ¢ekim isiklar1 da
goriilmektedir. Sabzian mahkeme salonuna girdiginde Kiarostami ¢ekim i¢in ondan da izin alir
ve ona bu ¢ekim hakkinda bilgi verir. Boylelikle bu ¢ekimlerin ve olayin kurgu mu yoksa gergek
mi diistincesi akillarda bir soru isareti olarak kalir. Gergek veya kurgu olmasinin 6tesinde bu
gorintiiler ve olaylar hakikatin birebir islenmesidir.

Mahkeme c¢ekimlerinin ilerleyen zamanlarinda Kiarostami ara ara sorgunun igine

girerek Sabzian’a sorular sormaktadir. Bu yoniiyle hakimin sorguyu yapmasi gibi Kiarostami
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de filmini yonetmektedir. Burada sorgu mu yapilir yoksa bir belgesel filmin kayitlart m1 yapilir
diisiincesi ice ige gecer. Bir anlamda filmde, filmsel diinya ile gergek diinya ig ige geger.

Kiarostami mahkeme sahnesinde Sabzian’a su anda kameraya rol yapip yapmadigini
sorar. Sabzian ise rol yapmadigini, yasadiklarini anlattigin1 sdyler. Yasadigi acilarin ve
olaylarin ona bir altyap1 hazirladigini ve bu yiizden iyi rol yapabilecegini sdyler. Boylelikle
buradaki ger¢gek Sabzian ile rol yapan Sabzian arasindaki mesafelerde kapanmis olur. Sabzian
roliiniin tizerinden de gercek ve kurgu tekrar i¢ ige gegmis olur.

Ahankhah ailesi Sabzian’1 affettikleri sirada su¢un sadece Sabzian’da olmadigini,
issizligin insanlara sug isletebileceginin de altini ¢izerler. Gergek bir hikaye olan bu olay ayni
zamanda toplumsal ve politik bir elestiri niteligi de kazanir. Ulkedeki toplumsal sikintilar ve
issizlik sorununu filmde dikkat gekmeden elestirilir. Bu yoniiyle de baslh basina gercek olan bu
hikayede, gercekeilik akimi ve belgesel sinemanin geregi olan toplumsal sorunlarin goz ardi
edilmemesi ve donemin i¢inde bulundugu sosyal durumun aktarilmasi da géz ardi edilmemistir.

Makhmalbaf’in Sabzian’i hapishaneden almaya geldigi sahne yine gergekgi bir
mizansen ic¢inde verilmistir. Kiarostami ve film ekibi bir aracin icinde Makhmabaf’1
cekmektedir. Onlar aralarinda sesin duyulmadigi, Makhmalbaf’in dogru yerde durmadig,
dolayisiyla bu ¢ekimin tekrar edilemeyecegini konusmaktadirlar. O esnada Makhmalbaf’a
takilan mikrofonun sesi siirekli kesilmektedir. Film ekibinin konusmalarinda bu bir set kazasi
olarak goriilse de aslinda durum cok daha farklidir. Kiarostami bu durumu su sekilde

aciklamaktadir:

Arkalarindan arabayla takip ediyor ve konusmalarini dinliyordum, konustuklari higbir seyin filme uygun
olmayacagimi derhal anladim. Sorun, Makhmalbaf’in kayitta oldugumuzu bilmesi Sabzian’in ise
bilmemesiydi. Konusmalari, filmde kullanabilecegim bir diyalogdan ziyade iki farkli monolog gibiydi.
Sahte yonetmen fazlasiyla gercek, gercek yonetmen ise fazlasiyla sahteydi. Dahasi, filmi
sonlandirtyorduk ve bu ikili arasinda diizenlenemeyecek bir diyalogu dylesine birakmak filmi tamamen
yeni bir yone siiriikleyecekti. Hikaye, ilerleyerek doruga ulagsmali, dagilmamaliydi. Ayrica aralarinda
gecen diyalog Makhmalbaf’1 kahraman yapiyordu fakat ben filmin basindan sonuna dek Sabzian’in
merkezde yer almasini istiyordum. Cozlimiin, mikrofonu arizaliymig gibi gdstermek oldugunu fark edene
dek filmin bu sekansini nasil diizenleyecegimi diislinerek gecirdim biitliin geceyi. Editor, konusmalari
kesecegimi soyledigimde bana inanmayan gozlerle bakti. Boyle bir ¢ilgimliga dahil olmay1 pesinen
reddetti, ben de kendim yaptim. Sahne boyunca, arada sirada isitebiliyorsunuz sozciikleri. Diger higbir
sey anlagilmiyor. Bugiin, o ani, ¢ekmis oldugum biitiin filmler i¢indeki en Onemli an olarak
degerlendiriyorum, &zellikle de ne zaman birileri Makhmalbafile Sabzian’in birbirlerine ne sdylediklerini
bilmek istedikleri i¢in yakinmaya baslarsa. Seyirci aydinlaniyor ve filmde gosterilenlerin digindakileri
diisiinmeye zorluyor kendisini. Ekranin diginda olup biteni bilmek istiyor; bu da bosluklar1 kendilerinin

doldurmalar: gerektigi anlamina geliyor (Kiarostami’den akt. Cronin, 2017: 36-37).
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Fotograf 4. 4 Mahkmalbaf ve Sabzian'in motosikletle yolculuklari. Yakin Plan?!

Kiarostami, hakikati yakalamanin, o anin biricikliginde sakli oldugunun farkindadir.
Cekimde Sabzian’in kayit yapildiginin farkinda dahi olmamasi, Kiarostami’nin gercegi
yakalama ¢abasindan kaynaklanir. Makhmalbaf’in  sézlerinin  olabildigince sahte,
Sabzian’inkiler ise olabildigince gercek oldugunu aktaran Kiarostami, gercekligi verebilmek
icin, sahte olan1 bertaraf eder. Bunu da filme bir teknik kusurmus gibi aktarip, dahiyane bir
fikirle basarir. Filmin anlamina katki sunan bu fikir ayn1 zamanda izleyiciyi de filme dahil eder.
Kiarostami’nin diger filmlerinde oldugu gibi filmin sonu agik uc¢ludur ve hikaye film bittikten
sonra izleyicinin zihninde bitmez. Keza Kiarostami (2013: 98), Jean-Luc Nancy ile yaptig1 bir
roportajinda  ““filmin bos birakilan, zayif yerleri en giglii yerlerine doniisiir” der.
Kiarostami’nin modern sinemadaki en dnemli 6zelligi {iretilen ile yasanilan arasindaki sinirlar
kaldirmasidir. Yakin Plan’da Sabzian’la goriisen Kiarostami’den istenilen sey bir film
yapmasidir. Sabzian’in da amaci bir film yapmaktir. Gergek hayatta da Sabzian bunu
istemektedir ve bunu ikinci kez istediginde o olay zaten gergeklesir (Erelvanli, 2014: 34).
Dabasi Kiarostami’nin filminde gercek hikayelerin hikayenin gercek sahipleri tarafindan

canlandirmasina olanak tanimasini su sekilde agiklamaktadir:

Kiyariistemi, olaya karisan gergek insanlardan, olanlar1 kendisi i¢in ‘yeniden canlandirmalari’n1 isteyerek
herseyi ikinci kez sifirlamig olur. Fakat, gercegi ikinci kez etkisiz duruma, kurmaca haline getirerek

gercegin kendisini de dogrulamaktan geri kalmaz: Sebziyan simdi gergekten de Kiyariistemi igin

1 https://www.nytimes.com/watching/recommendations/close-up erisim tarihi: 13.04.2019
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oyunculuk ve yonetmenlik yapmakta, aile de gergekten bir filmde rol almaktadir; Kiyariistemi de bunun
filmini yapmaktadir. Bylece, izleyici gercek ile kurmacanin birbirini izledigi ¢ok tuhaf bir durumda bulur
kendini: Izleyici, bir kurmaca 6ykii izledigini bilir (Kiyariistemi’nin Yakin Cekim’i), ama bu kurmaca
gerceklerden uyarlanmistir (Sebziyan’in gergek Oykiisii) ve bu gercek hayat Oykiislinlin temelinde
kurmaca 6geler vardir (Sebziyan’in Mahmelbaf roliine biiriinmesi). Tabii, bu kurmaca 6geler de gergege
dayanmaktadir (Mahmelbaf'in iinlii bir Iranli film yonetmeni olmasi), ancak bu gercekte kurmaca
6gelerin rolii biiyiliktiir (Mahmelbaf’in sinemada kurmaca dykiiler yapmasi) ve bu kurmaca dgeler de en
nihayetinde gergeklerden uyarlanir (Mahmelbaf’in kurmacaya donistiirdiigii gergeklik) (Dabasi, 2013:
64-65).

Kurgu ve gergegin i¢ ige gecip saydamlasmasiyla Kiarostami izleyicilere yeni bir gérme
metodu sunar. Gergegin dogasini aktaran Kiarostami’nin ilk donem filmlerinde de bunu gérmek
mimkiindiir. Fakat Yakin Plan’da bu durum daha belirgin olur (Dabasi, 2013: 65). Kiarostami,
nihayetinde Sabzian’in aileye verdigi sozi tuttugunu belirtir. Sonugta Sabzian, Ahankhah
ailesinin evine bir film ekibi gotiirmiis ve kendilerinin de rol aldigi bir film yapmuistir.
Kiarostami bu olay karsisinda saskinligini dile getirirken, ayn1 zamanda sinemanin insanlara
baskalar1 olabilme sansi tanidigini belirtir (Kiarostami’den akt. Cronin, 2017: 37). Yakin Plan
bir anlamda kurgu ve gergegin sinirlarini ortadan kaldirir ve neyin gergek, neyin sahte olduguna
karar vermeyi giiclestirir. Bu durum Kiarostami’nin sinema dilinin 6zgiinliigidiir. Keza
Kiarostami bir roportajinda kendisini en ¢ok etkileyen seyin ne edebiyat ne sinema oldugundan
bahseder. Ona gore kendisini etkileyen sey yasamin kendisi ve etrafinda olup bitenlerdir

(https://www.youtube.com/watch?v=W93h6SAZTHQ erisim tarihi: 24.04.2019).

Kiarostami’nin her roportajinda veya yazilarinda rastlanan bu séylem, onun filmlerinin ve
diisiincelerinin gercek hayat etrafinda sekillendigi ve en biiyiik beslenme kaynaginin hayatin ta

kendisi oldugudur.
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4.2. Ve Yasam Siiriiyor
Life and Nothing More...

Senaryo ve Yonetmen: Abbas Kiarostami 7 -

Goriintii Yonetmeni: Homayun Payvar

Kurgu: Abbas Kiarostami, Changiz Sayad

Yapimcr: Ali Reza Zarrin

Yapim Yih: 1992

Oyuncular: Farhad Kheradmand, Buba Bayour,

Hocine Rifahi, Ferhendeh Feydi,

Mahrem Feydi, Bahrovz Aydini, Mohammad Reza

Parvaneh

SN

Directed by Abbas Kiarostami

Fotograf 4. 5 Ve Yasam Siiriiyor Film Afisi

Ve Yasam Siiriiyor (1992) Kiarostami’nin Yakin Plan’dan (1990) sonra ¢gekmis oldugu
bir diger filmidir. Filmin dykiisii, 1990 yilinda Iran’da yasanan 7.4 biiyiikliigiindeki yaklagik
40 bin kisinin hayatini kaybettigi depremden kaynak bulmaktadir. (Ve Yasam Siiriiyor film
afisit?)

4.2.1. Filmin OyKiisii

Film, bir otoyolun gisesi i¢inde baglar. Radyodan gelen yardim ¢agrilari ve evlat edinme
anonslari ters giden bir durumun habercisidir. Siiriiciilerin gise memuruna otoyolun acik veya
kapali oldugunu sormalar1 ve etraftan gelen siren sesleri de bu diisiinceyi destekleyici bir etki
saglar. Giseye 6deme yapmak i¢in bir otomobil yanasir, otomobilin iginde bir adam ve bir ¢ocuk
vardir. Bu kisiler filmin bagkarakterleri Puya (¢ocuk) ve yonetmen olan babasidir (babanin
filmde ismi belirtilmez). Giseye yanasan bu otomobilden sonra kamera giseden c¢ikarak,
otomobili ve karakterleri takip etmeye baslar. Tiim bu anons, siren sesleri ve kargasadan sonra,
bolgede etkisi bliylik bir depremin oldugu anlasilir. Baba ve ogul ise Koker adinda bir kdye
ulagsmaya calismaktadirlar. Otoyolda ilerlerken arag bir tiinelden geger ve tiinelden sonra ortam
ve sesler degismeye baslar ve depremin yasandig1 bolge ekranda goriiliir. Depremde yikilan
evler, enkazlar iistiinde esya arayan, demir toplayan ve telas icinde kosturan insanlar yer alir.

Arag ilerlerken depremin insan hayatina ve dogaya verdigi tahribat tim ¢iplakligiyla resmedilir.

12 https://www.imdb.com/title/tt0105888/mediaviewer/rm2599918592 Erisim Tarihi: 25.04.19
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Fotograf 4. 6 Ve Yasam Siiriiyor yol kenarlar1. (1992)"

Yolda ilerlerken yonetmen Kdokerli oldugunu sdyleyen bir adama bir film afisi gosterir,
yonetmen bu adama film afisindeki cocugu tantyip tanimadigini, ¢ocugun depremden kurtulup,
kurtulamadigr yoniinde sorular sorar. Yonetmenin gosterdigi film afisi Kiarostami’nin
Arkadasimin Evi Nerede? (1987) filmine aittir ve afisteki kisi ise filmin baskarakteri Ahmed’tir.
Buradaki baba karakteri ayn1 zamanda filmin yonetmeni olan Kiarostami’yi canlandirmaktadir.
Koker’e ulagsmaya ¢aligan yonetmen yol iistiinde bulunan kdylerde durur ve kdyiin durumuna
bakar, insanlarla sohbet ederken, ayn1 zamanda Kdker’e nasil gidebilecegini sorar. Ve Yasam
Stirtiyor filminden sonra Kiarostami’nin cektigi Zeytin Aga¢lart Altinda (1994) filminde
hikayelerine tanik oldugumuz Hossein ve Tahereh’in bu filmde de evlendikleri goriiliir.
Dolayisiyla Ve Yasam Siiriiyor (1992) filminde, hem Arkadasumin Evi Nerede? (1987) hem de
o donemde heniiz ¢ekilmemis olan Zeytin Agaglar: Altinda (1994) filmlerinin dykiileri i¢ ice
gecer. Daha once de belirtildigi gibi bu ii¢ film Koker Kdyii ve etrafinda ¢ekildigi i¢in ‘Koker
Uglemesi’ olarak adlandirilir. Yonetmen ve oglu yola devam ederken baska insanlarla da
goriismeler yaparlar. Kdyde evinin ¢atisinda anten ayar1 yapan birine denk gelirler. Yonetmen,
deprem oldugunu, her tarafin yerle bir oldugunu, insanlarin 6ldiigiinii hatirlatip TV izlemenin
suan ¢ok mu Onemli oldugunu sorar. Anteni ayarlayan kisi: ‘‘Diinya Kupas1 dort yilda bir
oluyor, deprem kirk yilda bir. Yapacak bir sey yok’ yanitin1 verir. YO0netmen bu cevabin

karsisinda filmin ismine de ilham kaynagi olan su cevabi verir: ‘‘Hayat devam ediyor’’. Film

13 https://www.jonathanrosenbaum.net/2017/06/iranian-sights/ erigim tarihi: 26.04.19
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afisini bu kisiye de gosterir ve Ahmed’i sorar. Ahmed ve kardesinin az 6nce gegtikleri cevabini
alinca, hemen onlara yetismek i¢in hareket eder. Ancak yanlarina gittigi bu kisiler Ahmed ve
kardesi degildir.

Ardindan yonetmen arabasiyla yokus yolda kalir. Tiim denemelerine ragmen arag yokus
yolu ¢ikamaz ve geldigi yone dogru geri donmer. izleyici yonetmenin geri dondiigiinii
diistiniirken, arag bir siire sonra tekrar kadraja girer ve yokusu bu kez ¢ikmayi basarir. Yokusun
sonunda Koker koyl vardir, ara¢ zikzakli patika yoldan ilerlerken kadrajdan ¢ikar. Ancak
perdede patika yol gosterilmeye devam eder. Kiarostami’nin israrla izleyiciye gostermek
istedigi son sahne tam da budur. Film biter fakat izleyicinin zihninde yonetmenin Koker’e varip
varmadigl, Ahmed’i bulup bulmadigi, Ahmed’in yasayip yasamadigi gibi sorular cevapsiz

kalir.

4.2.2. Filmin Mekanlar:

Ve Yasam Siiriiyor filminin ¢ekim mekanlar1 tamamen dogal ortamlardir. Tipki
Kiarostami’nin diger filmlerinde oldugu gibi stiidyo ve yapay ¢ekim alanlar1 kullanilmamistir.
Film de goriilen ilk mekan bir otoyol gisesidir. Filmin tamaminin bir yolculuk hali oldugu goz
ontinde tutulursa, filmin baslangici i¢in bu mekanin hikayeye onemli katki sagladigi
diistintilebilir. Ciinkii otoyol gisede baslamaktadir. Bir diger mekan ise aracin igidir.
Kiarostami’nin ¢ok sik kullandig1 arag filmin 6nemli bir figiirii ve en sik kullanilan mekanidir.
Aragla seyahat halindeyken, ayn1 zamanda birden ¢ok mekan ve insanlar da goriiliir. Bu

yoniiyle otomobil sadece bir mekan degil, ayn1 zamanda bir yer ve olay degistirici bir aragtir.
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Fotograf 4. 7 Ve Yasam Siiriiyor filminden bir koy'*

Filmde amag¢ Koker Koyline ulagsmaktir, fakat film boyunca Koker mekan olarak hig yer
almaz. Koker yolunda deprem olur, farkli kdylerden gegcilir, cadir alanlari goriiliir. Buradaki
mekanlar da depremin oldugu gercek mekanlardir ve yapayliktan uzaktir. Depremde
yikilmamis evlerde de cekimler yapilir, ama evlerin i¢i mekan olarak filmde yer almaz.
Yo6netmen genel olarak evlerin oniinde insanlarla sohbet eder, evlerin 6nleri ve bahgeler sik stk
filmde yer alir. Bu mekanlar kullanilirken depremin etkisi hem fiziksel olarak aktartilmis hem
de deprem mekanlarmin kullanilmasi filmin gergekligine katki sunmustur. Bu film, bir 6nceki
Yakin Plan filminin aksine sehir merkezinde degil, tasrada gecer. Kiarostami’nin bir¢ok

filminde mekan olarak yer alan tasra ve kdyler filmin en 6nemli mekanlari olarak 6ne ¢ikar.

4.2.3. Filmin Karakterleri

Baba, filmde, Arkadasimin Evi Nerede? (1987) filmini ¢ekmis olan yonetmeni
canlandirmaktadir. Yani filmin gergek yonetmeni olan Abbas Kiarostami’yi canlandirmistir.
Film karakteri olan Ahmed’i ve diger insanlart merak ederek bir yolculuga ¢ikar ve filmi gektigi
koye ulagsmaya c¢alisir. Sabirli ve sakin bir karaktere sahiptir. Tiim engellere ragmen kdye
ulagsmay1 hedeflemektedir.
Puya, Yonetmenin ogludur. Merakli bir yapiya sahiptir. Ugradiklar1 kdylerde tipki babasi gibi
insanlarla sohbet eder ve Arkadasimin Evi Nerede? filminden dolay1 karsilastiklart insanlari

tanir ve onlarla film iizerinden iletisim kurar.

14 https://www.imdb.com/title/tt0105888/mediaviewer/rm3266469120 erigim tarihi: 26.04.19
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Ruhi Bey, yolda bir tuvalet tas1 tasirken, arabsiyla gecen yonetmen onu arabasina alir
ve koye kadar birlikte giderler. Ruhi Bey’de Kiarostami’nin Arkadasumin Evi Nerede? filminde
oynamistir. Arkadasimin Evi Nerede? filminde yash goriinmesi i¢in sirtina kambur takildigini,
boylece filmde rolii geregi yash goriindiigiinii anlatir.

Ve Yasam Stirtiyor filmi, filmdeki karakterler tizerinden ayni1 zamanda Arkadasimin Evi
Nerede? filminin adeta kamera arkasini andirir niteliktedir. Ciinkii karakterler tizerinden film
hakkinda ¢ok fazla bilgi verilir.

Mohammad Reza Parvaneh, Arkadasimin Evi Nerede? filminde oynamis karakterlerden biridir.
Filmde kendi ismiyle rol alir.

Filmde karakter isimlerinin olmadigi, koy halkindan c¢ok fazla amatér oyuncular
bulunmaktadir. Her biri depremden, sikintilardan bahsederken ayn1 zamanda eski diizenlerini
kurmak i¢in ¢esitli isler yapmaktadirlar. Onlar igin yasanilan depreme ragmen hayat devam
etmektedir.

Film karakterlerinin hepsi amatoér oyunculardan olusmakta ve bir¢cogu filmde kendi
yasamini canlandirmaktadir. Ayni sekilde filmdeki yonetmen, Kiarostami’nin kendisini, Puya
karakteri ise kendi oglunu canlandirmaktadir. Sonug olarak filmde karakterler gercegi yeniden
yorumlamakta, ona tekrar hayat vermektedirler.

4.2.4. Filmin Gergeklikle Olan Etkilesimi

Ve Yasam Siirtiyor (1992) filmi de Yakin Plan’da oldugu gibi Abbas Kiarostami’nin
hayatinin i¢inden, ger¢eklesmis olaylara dayanir. 1990 yilinda Tahran kentinde gergeklesen
depremi konu edinen film, depremden sonra geride kalan insanlarin yasam sartlarini tiim
ciplakligiyla gozler Oniline serer. Bir kurmaca filmden ziyade bir belgesel niteliginde
hazirlanmis olan bu film yine gergek ve kurgunun i¢ i¢e girmesiyle sonuglanir. Dolayisiyla
filmin odak noktasinda bulunan deprem gibi, mekanlar, insanlar, filmdeki kahramanlar da
gercektir.

Kiarostami, Ve Yasam Siirtiyor filminin depremden ti¢ giin sonrasini anlatsa da aslinda
depremin verdigi hasar ve izlerin ¢ogunun ortadan kaldirilmasindan sonra ¢ekimlerin
yapildigin1 aktarir. Yonetmen depremden kurtulan insanlardan kurtarabildikleri esyalar
rastgele etrafa atmalarini istedigini, ancak insanlarin bu ricasini reddettiklerini, hatta ¢ekimler
icin daha temiz giysilerini giyindiklerini belirtir.

Hayatta kalma giidiileri giicliiydii, tipki boyle zorlu kosullarin arasinda kendilerine olan saygilarmi

siirdiirme arzulari gibi. Yakalamay: umdugum hakikatle uyusmayan bir gosteri sergilemek istediler. Diger

pek cok filmim gibi Ve Yasam Siiriiyor da hem belgesel hem kurgusal 6zellikler tasir (Kiarostami’den

akt. Cronin, 2017: 10-11).
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Kiarostami, Koker liclemesinde kurgu ile gergek arasindaki sinirlar1 kaldirarak yeni bir
bicim yaratir. Bu yeni olan bi¢im ile hakikatin belirli yonlerini yansitmayi ister (Erelvanli,
2014: 40). Filmde yer alan oyuncularin birgogu yerel halktandir ve yonetmen bu tercihiyle
gercekle cok fazla etkilesim kurar. Dolayisiyla yonetmen Kiarostami Oniine ¢ikan en kotii
kosullar1 dahi firsata cevirmeyi bilir. Iran tarihinin en acimasiz deprem kosullar1 onun dogal bir
film platosu olur.

Filmde zaman zaman kullandigi aktiiel kamera filmin gergek¢iligine hizmet eder.
Filmde yoOnetmeni canlandiran Karakter, Kiarostami’nin ayni bodlgede c¢ekmis oldugu
Arkadagimin Evi Nerede? (1987) filminin de yonetmenidir. Filmde yer alan yonetmen karakteri
aslinda Abbas Kiarostami’yi canlandirmaktadir ve filmde yonetmeni canlandiran karakterin ad1
yer almaz. Kiarostami’nin Arkadasimin Evi Nerede? filmini gercekten yapmis olmasi ve filmin
bunun ekseninde gelisiyor olmasi, yasanmis bir olaym yeniden yorumlanmasi olarak
okunabilir. Burada 6zellikle belgesel filmlerde sik bagvurulan yeniden canlandirma ydntemi
kullanilmistir. Yeniden canlandirma sadece bir kisi i¢in degil, yasanilan olay ekseninde de
gerceklestirilmistir. Tipki Flaherty’in Kuzeyli Nanook (1922) filminde yaptigi gibi yeniden
canlandirmalar i¢ermektedir.

Film i¢indeki yonetmen yolda ilerlerken bir kadina “‘bu yol Koker’e gider mi?”’ diye
sorar. Kadin hayir dedikten sonra tiim ailesinin kaybettigini, ailesinden 16 kisinin 6ldiiglinii
sOyler ve aglamaya baslar. Burada sorulan sorunun higbir dnemi yoktur, ¢linkii o kadin igin
gergek olan tiim ailesini kaybetmis olmasidir. Kadinin ailesi ile ilgili verdigi bilgiye iliskin
diyalog kurmaca da olsa, deprem bolgesindeki bir¢ok insanin gergekligini yansitmaktadir.
Filmin bir bagka sahnesinde yonetmen, Ruhi Bey isimli bir adami arabasina alir ve onu evine
birakir. Bu kisi yonetmenin bir 6nceki filminde oynamistir. Ruhi Bey’in evine dogru giderken
yonetmen ‘‘bu ev miydi seninki’’ diye sorar. Ruhi Bey ise ‘‘hayir, o filmdeki evimdi gercek
evim degil’’ der. Aslinda suan gittikleri evin de gergek evi olmadigini sdyler. Gergek evinin
depremde yikildigini ve film i¢in kullanilacak bu evin kendisinin olabilecegini soyler. Buradaki
sahnede neyin gercek neyin kurgu oldugu belli degildir. Bu ev Ruhi Bey’in ger¢ek evi mi yoksa
filmdeki evi midir? Bu durumun Kiarostami i¢in bir 6nemi yoktur, aksi takdirde bu sahneyi
yonetmen ¢ok daha net bir bigimde aktarabilirdi. Kiarostami’nin bu yondeki tercihinin nedeni
film i¢indeki kurgusal sahneleri de agiga ¢ikarmaktir. Bununla birlikte bu agiklik izleyiciyi Ruhi
Bey’in depremde gergekten evsiz kalmis olmasi gergegi ile bag basa birakir.

Koker’e gitmeden yol listiinde ugradiklar1 kdyde yonetmen ve oglu Puya kdyiin farkli
yerlerinde bulunurlar. insanlarla sohbet ederler. Buradaki sahneler bir haber belgeseli

bi¢imindedir. Yonetmen ve oglunun ayni yerde degil, farkli yerlerde bulunmasi kéy hakkinda
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daha fazla bilgi ve farkli insanlarin farkli kosullarin1 gdstermek i¢in daha fazla materyal
sunmaktadir. Ozellikle yonetmenin kdyde dolastign zamanlarda koyliilerle yaptig1 gériismeler,
bir yonetmenin olay yerinde yapilan roéportajlarin1 andirir. Kiarostami, bu yoniiyle gergekei
bi¢imi benimsemistir. Ayni sekilde kdyde roportaj ortaminda gegen goériismeleri, otomobiline
aldigy kisilerle de siirdiiriir. Ornegin filmin bir sahnesinde yonetmen ¢esme basinda bulasik
yikayan kizlarla sohbet eder ve onlara deprem anini sorar, kizlar 6nce cevap vermezler, sonra
deprem aninda tanik olduklar1 anlar1 anlatmaya baslarlar. Filmin ger¢ek yonetmeni Kiarostami,
bu ve buna benzer sahnelerde goriintiisel olmasa dahi sozlii olarak yasanilan gergekleri yeniden
insa eder. Gergegin yeniden iiretilip aktarilmasmi saglar. Insanlarla diyalogun olmadig
sahnelerde ise bunu goriintiisel olarak gergeklestirir.

Tiim sahnelerde her seyi ‘‘oldugu haliyle’’ kayda almaya c¢alisir. Filmdeki her sey
olabildigince net ve c¢iplak olarak ortaya konulur. Bir anlamda Kiarostami kurmacanin
belgeselini yapmaktadir. Clinkii olaya yaklasim bicimi ve teknigi ile bir belgesel ortaya koysa
da filmdeki bircok imge kurgusaldir (Nancy, 2013: 54). Ancak burada sozii edilen kurmaca
imgeler gergekligi yakalamak adina kurgulanmistir. Sonug olarak tiim bu imge ve sahneler
gercegin yeniden insa edilmesiyle yakindan iligkilidir.

Filmin odak noktasinda her ne kadar deprem ve dliim gibi konular 6n plana ¢iksa da
filmin izleyicilere aktardigi en temel diisiince yasam ve yasamin devam ettigidir. Filmde buna
iliskin vurgular baz1 sahnelerde ¢ok fazla one cikar. Ornegin, deprem telagmin yasandigi kdyde
sirtinda tuvalet tasi tasiyan adami arabasina alir ve ona neden tuvalet tasi tasidigini sorar.
Adamin verdigi yanit “geride kalanlarin bu tasa ihtiya¢ duyduklari” olur. Bir diger yasamin
devam ettigine iligskin vurgu ise mag izlemek i¢in anten ayarinin yapilmasi ile ilgili sahnedir.
Depremdeki tiim kayiplarina ragmen Hossein ve Tahereh’in evlenmesi de yine bu konudaki
onemli orneklerden biridir. Clinkii Kiarostami’nin tiim filmlerinde biricik olan sey, asil olanin
hayatin kendisi oldugu gergegidir. Bunun en ¢ok hissedildigi filmleri; Ve Yasam Siiriiyor
(1992), Zeytin Aga¢lart Altinda (1994), Riizgar Bizi Siiriikleyecek (1999) ve Kirazin Tadl
(1997) dur.

Gergekgi anlatiyr benimseyen filmlere bakildiginda genel olarak Italyan Yeni
Gergekgilik ve belgesel sinemanin bigimlerini sentezleyen melez bir tiir ortaya ¢ikar. Ozellikle
Italyan Yeni Gergekgiligin benimsedigi birgok unsur belgesel sinema yaklasimidan
gelmektedir. Iran Yeni Dalga sinemasinin en dnemli dnciilerinden biri olan Abbas Kiarostami
filmlerinde bu akimin ve belgesel sinemanin etkileri goriiliir. Kiarostami’nin 6zellikle ¢ikis
noktas1 minimalizm, gercekei bir akimla da birlestiginde etkisi uzun soluklu olan filmler ortaya

¢ikmistir. Kiarostami’nin 6zellikle Yakin Plan ve Ve Yasam Siiriiyor filmlerinde gergekg¢iligin
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de en 6nemli unsurlar1 olan; film mekanlar1 yapayliktan uzaktir ve dogal ortamlar mekan olarak
kullanilir. Ayrica kameranin stiidyodan ziyade, sokakta ve gercek ortamlarda olmasi, giin
151g¢1indan olabildigince yararlanmasi, gosterissiz oyunculuklar ve amator oyuncularin olmasi,
oyunculara dogaclama imkani vermesi, basit ve hilesiz bir kurgu bi¢imini tercih etmesi,
hikayenin ¢ikis noktalar1 ger¢ekten yasanmis hikayelerin olmasi, filmin hikayesine uygun bir
atmosferin yaratilmasi ve minimal diizeyde ekip, ekipman kullanilmasi bu filmlerin gerceklikle

olan bagin1 daha da kuvvetlendirmistir.
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SONUC

Diger sanat dallartyla mukayese edildiginde ¢ok daha kisa bir ge¢misi olan sinema
sanat1, giiniimiize kadar sayisiz hikaye ve olay anlatmistir. Ik film &rneklerinin Lumiere
Kardesler tarafindan verilmesinin ardindan, kamera gibi teknik malzemelerin gelistirilip
cogaltilmasiyla farkli hikayeler ve hikaye anlaticilar1 da ortaya ¢ikmistir. Film yapan insanlarin
farklilagmasiyla hikayelerin aktarilmasinda bi¢imsel ve icerik olarak da farklilagmalar meydana
gelmistir. Bu tiir farkliliklar sinemada tiirlerin olusmasinmi1 saglamis ve daha sonra bu tiirleri
birbirinden ayirt eden kendine has 6zellikleriyle tiirler ve alt tiirler ortaya ¢ikmistir. Sinemada
bu tlir ayrimlar ilk defa belgesel sinema ve kurmaca sinema olarak dillendirilmistir. Belgesel
sinemay1 dogrudan kayit yapan, en az miidahaleler iceren ve kaynagini yasanmis gercek bir
olay veya kisilerden alan sinema tiirli olarak agiklamak miimkiindiir. Kurmaca film ise, daha
¢ok plastik unsurlar1 igeren, yapay dekorlar, profesyonel oyuncular, filmin yaraticisinin
bi¢cimlendirdigi ve bir hikaye etrafinda gelismektedir. Ancak sinemada ger¢ek¢i akimlarin
baslamasiyla bu her iki tiiriin de kodlarin1 barindiran, amat6r oyuncular, sokaklar ve dis ¢evreyi
film mekan1 olarak kullanan, yapay unsurlarin minimuma indigi ve anlatilan hikayenin gergekci
bir bicimde aktarildigi filmler ortaya ¢ikmistir. Belgesel sinema disinda kurmaca filmlerdeki
bu tiir drnekler ilk defa etkili bir bicimde Italya’da Italyan Yeni Gergekci Akim adi altinda ifade
bulur. Bu akimi benimseyen yoOnetmenlerin filmleri diinya genelinde biyiik bir yanki
uyandirmis ve diger iilke sinemalarin1 da etkileyen bir hareket olmustur. Ozellikle bu akimdan
etkilenen iilkelerden biri de iran’dir ve iran Yeni Dalga hareketi bu akimdan kaynak bulur. iran
Yeni Dalgast’nin en 6nemli yonetmenlerinden biri ise Abbas Kiarostami’dir.

Abbas Kiarostami sanat hayatina giizel sanatlar fakiiltesinde resim boliimii okuyarak
baslamistir. Fakat daha sonra grafik tasarimi ve reklam filmleri yonetmekle devam eden
kariyeri onu kendi filmlerini ¢ekmeye hazirlamistir. Kiarostami sinemact kimligi kadar
edebiyatla da arasi ¢ok iyi olmus, bu alanda da eserler vermistir. Cok yonlii bir sinemaci olan
Kiarostami’nin bu ¢ok yonliliigii Onun sinemasini da etkilemis boylelikle kendine has bir
sinema dili olusturmustur. Kiarostami sinemasini ve onu diger Iranli ydnetmenlerden ayiran en
biiyiikk 06zelligi, sinemasimin siradan olaylar1 yalin ve basit bir dille aktarmasindan
kaynaklanmaktadir. Kiarostami’'nin ¢ok iyi bir gézlemci olmasi, olan1 oldugu gibi vermeye
calisan bir sinema anlayisint benimsemesine neden olmustur. Genel olarak tiim filmlerine
bakildiginda, oyunculuk, sahneler, hikaye, yaklasim bi¢imi, kurgu, yonetim gibi, bir filmi

olusturan tiim unsurlar hemen hemen degismez. Kiarostami’nin bir diger dnemli &zelligi
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minimalist bir yonetmen olmasidir. Filmleri fazla ve abartili olan birgok unsurdan arindirilmais,
salt gerceklik iceren ve aksiyondan uzak yapitlar olarak 6ne ¢ikar.

Kiarostami, kendisinin ve ayni zamanda filmlerinin minimalist bir ¢izgide oldugunu
vurgularken, sadece filmlerini degil kendisini dahi olabildigince en basit bi¢imde ifade etmek
ve gereksiz gordiigii bir¢ok unsuru saf dis1 birakmak i¢in ugragtigini belirtir (Kiarostami’den
akt. Cronin, 2017: 189). Ayn1 zamanda auteur bir yonetmen olan Kiarostami, tiim filmlerinde
agir basan basitlige ragmen, 6zgiin, yaratici igerik ve bi¢cimleri olan filmler tiretmistir.

Kiarostami’nin filmleri giindelik hayattan ve o hayatin i¢inden siradan olay ve
insanlardan sik¢a beslenen hatta temel kaynagi bu olan filmlerdir. Bu durum nerdeyse tiim
filmlerinin ortak 6zelligini olusturur. Kiarostami’nin filmlerindeki bir diger 6nemli nokta ise
‘hayat” vurgusudur. Ozellikle Iran’da yapmis oldugu ve Iran’dan kiiltiirel ve sosyal kodlar
tastyan filmlerinde hayat1 yiiceltir ve yegane olan seyin hayatin kendisi olduguna sik¢a vurgu
yapar. Ozellikle yonetmenin Kirazin Tad:, Riizgar Bizi Siiriikleyecek, Ve Yasam Siiriiyor
filmlerinde ¢ok daha net bir bigcimde gérmek miimkiindiir. Kiarostami filmlerindeki bir baska
gbze carpan unsur ise siirekli bir arayisin olmasidir. Yol ise bunun agiklayici bir temsilidir.
Ciinkii yolda olan insan bir arayis icindedir. Ozellikle filmlerinde otomobili ¢ok sik kullanan
Kiarostami, film karakterlerine siirekli otomobil kullandirir ve onlar1 somut veya soyut bir seyi
bulmakla goérevlendirir. Cogu zaman filmlerinde aranilan seyin bulunup bulunmadigini
gostermez. Bu noktada filmlerinin bir bagka 6zelligi olan bilinmezlik devreye girer. Kiarostami
filmlerinin sonu genellikle agik uglu biter. Bir bosluk gibi goériinen bu sonlar aslinda filmlerinin
en glclii yanlarindan biridir. Kiarostami, bosluklar1 ve bilinmezlikleri ¢ok sikc¢a kullanan bir
yonetmendir. Bu tiir sonlarin ve bosluklarin seyirciyi aktiflestirdigini ve biten filmin insanlarin
zihninde devam ettigini vurgular. Boylelikle modern sinemanin da en énemli 6zelliklerinden
biri olan seyirciyi aktif konuma diistirmeyi neredeyse tiim filmlerinde uygular. Kiarostami
filmlerinde tiim bunlar1 gerceklestirirken onun esin kaynagi hayatin kendisi olur. Giinliik
hayatta karsilastigimiz birgok degersiz goriinen hadise, onun filmlerinin temel dayanak
noktasini olusturur. Filmlerinde genellikle gergekgi bir bi¢imi benimseyen Kiarostami,
gerceklere cok az miidahalede bulunarak, gergege olabildigince yakin filmler tiretmistir.

Kiarostami filmlerinin ger¢eklerle olan etkilesimi tipki bir belgesel filmin gergekle olan
etkilesimi kadar yogundur. Ciinkii bu ger¢ekler Kiarostami’nin ilk ¢ikis noktasini olusturur.
Gergekei bir yaklasimi benimsemesi sliphesiz hayatinda da olabildigince sade ve gosterissiz bir
bicimde yasamasiyla yakindan iliskilidir. Bir belgesel filmin gergekleri yakalayabilmesi ya
olayin gectigi an1 kayit altina almak ya da onu yeniden ve ¢ok fazla miidahale etmeden ¢gekmeyi

gerektirir. Kiarostami bu c¢alismanin 6rneklemi olan Ve Yasam Siirtiyor ve Yakin Plan
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filmlerinde ger¢egi yeniden yorumlayarak ve minimum olgiide miidahale ederek, tipki bir
belgesel film gibi gercegi yeniden tasarlar. Belgesel filmler kaynagini gercek yasamdan alan ve
gercegi olabildigince tiim ¢iplakligiyla veren tiirler olarak kabul edilmektedir. Belgesel filmin
tanimi1 yapilirken ayn1 zamanda gercegi yeniden canlandirabilecegi de vurgulanir. Bu yoniiyle
Kiarostami’nin Ve Yasam Siiriiyor ve Yakin Plan filmleri gergegi yeniden canlandiran belgesel

formunda, kurgu filmler olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Tablo 1 Gergek ve Kurgunun Abbas Kiarostami Filmlerinde ice ice Gegmesi

Tablo 1°de goriildiigii gibi Kiarostami’nin filmleri ger¢ek ve kurgunun ige ice
gecmesiyle ortaya ¢ikmaktadir. Ve Yasam Siiriiyor ve Yakin Plan filmlerinde gergeklik kurguya
kiyasla ¢cok daha baskin gelmektedir. Bunu gergeklestirirken yonetmen gercek goriintiilerin
yaninda yeniden canlandirmalara da basvurmaktadir. Ozellikle Yakin Plan’daki Sabzian’m
mahkeme disindaki sahneleri ve Ahankhah ailesinin sahneleri, aslina uygun bir bigimde
yeniden canlandirmalar1 igermektedir. Bu canlandirmalar1 yaparken Kiarostami ayn1 zamanda
hali hazirda amator olan ve olayr yasayan gercek kisileri kullanmaktadir. Bu yoniiyle
Flaherty’in Kuzeyli Nanook filmindeki, Nanook’un bazi sahneleri yeniden yasanmis gibi
canlandirmasini1 animsatmaktadir. Kiarostami Ve Yasam Siiriiyor filminde de belirli sahnelerde
yeniden canlandirmalar yapmustir. Ozellikle deprem bélgesini olagan haliyle verirken,
depremzedelerin esyalarini toplamalar1 ve tagimalari yeniden canlandirmalari igermektedir.
Ayrica depremin yasandigi koyden gercek kisiler ayni zamanda filmin karakterleridir.

Italyan Yeni Gergekci Akimi’ndan oldukea etkilenen Kiarostami’nin sadece Ve Yasam
Stirtiyor ve Yakin Plan filmlerinde degil, diger filmlerine bakildiginda bu akimin etkilerini
gérmek miimkiindiir. Kameras: stiidyoda degil, Tahran’in sokaklarinda, iran’mn kdylerinde,
evlerinde ve kirsalinda kisaca toplumun iginde yer alir. Yine bir¢ok filminde yapay 1siklar

yerine dogal, giin 1s51ginda ¢ekimler yapmis, oyuncularini, hayatin iginden, oyunculukla
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profesyonel bir iliskisi olmayan erkek, kadin ve ¢ocuklardan seg¢mistir. Ayrica filmlerinde
sadece filmin konularinin sade olmasia degil, ayn1 zamanda oyuncularin gosteristen uzak,
basit ve yalin olmasina dikkat etmistir. Filmlerinde gergeklik olgularindan biri de roportajlar:
andiran bir¢ok sahnelerin olmasidir. Bu sahneler ise daha ¢ok belgesel film tarzinda ilerler.
Keza kurgu bicimi de yapay efektler ve hile barindirmaz, klasik sade bir kurguyu tercih eder.
Gergeklikle hem hayatinda hem de filmlerinde ¢ok siki bag kuran Kiarostami bu konuda su

aciklamay1 yapar:

Gergek hayatta var olmayan gercek dist seyler yapan insanlarin oldugu bir film ¢ok da ilgimi ¢ekmez.
Benim filmlerim gercek insanlari, gergek karakterleri, gercek kisilikleri gdsterir. Diinyay1 oldugu gibi
gostermeye calistigim, sanki bir ¢icegin fotografini ¢ekiyormus gibi kaleme aldigim siirlerimde de ayn
durum gecerlidir. Siir benim i¢in gergek hayatin kelime ve imgelerle terciime edilmesidir (Kiarostami’den

akt. Cronin, 2017: 164).

Sadece bir yonetmen olmayan sair, yazar, fotografci, tasarimci, kurgucu gibi sanatin
bircok alaniyla ilgilenen Kiarostami, gerceklikle olan bagini filmlerle sinirli tutmamis,
ilgilendigi tim her seye bu sekilde yaklasmistir. Cilinkii o ‘sinemanin giiciiniin inanilir
yanilsamalar yaratma becerisinde olduguna inanir’. Kiarostami’nin filmlerindeki tiim kurgusal
anlar ve diyaloglar gergekei bir bi¢imde kurgulanir. Fantastik veya ger¢eklesmesi pek miimkiin
olmayan durumlara filmlerinde nerdeyse hig rastlanmaz. Ciinkii gercekg¢i yanilsamalar insanlari
asil gercege ulastiracak araglardir. Kiarostami’nin filmlerinin tiimi gergegin izdiigtimi gibidir
ve onun filmlerindeki kivrimli yollar, otomobiller, doga, ¢ocuklar, kadinlar ve erkekler

izleyicileri hakikate ulagtiracak unsurlardir.



88

KAYNAKCA

Aktas, C. (2015). Sark’in Siiri Iran Sinemasi. iz Yaymcilik, Istanbul.

Arnheim, R. (2002). Sanat Olarak Sinema. (Cev. R. Unal), Oteki Yaymnevi, Ankara.

Bardem, J. A. (1968). “‘Bir insan Yasamina Tanik Olmak’’, (Cev. T. Sarag), Tiirk Dili: Aylik
Dil ve Edebiyat Dergisi: Sinema Ozel Sayisi, 17(196): 468-469.

Bazin, A. (2011). Sinema Nedir? (Cev. 1. Sener), Doruk Yayinlari, Istanbul.

Bazin, A. (1996). Cagdas Sinemanin Sorunlari. (Cev. N. Ozén), Bilgi Yayinlari, Ankara.

Betton, G. (1989). Sinema Tarihi. (Cev. S. Tekeli), iletisim Yayinlar1 ve Yeni Yiizyil Kitaplig,
Istanbul.

Binford, M. R. (2007). ‘‘Hindistan’mn Iki Sinemast’’. E. Biryilldiz ve Z. Cetin Erus (Ed.)
Uciincii Sinema ve Ugiincii Diinya Sinemasi. (Cev. D. Yurdesin), Es Yayinlari, Istanbul.

Butler, M. A. (2011). Film Calismalari. (Cev. A. Toprak), Kalkedon Yayncilik, istanbul.

Cereci, S. (1997). Belgesel Film. Sule Yayinlari, Istanbul.

Chanan, M. (2003). ‘‘Latin Amerika’da Yeni Sinemalar’’.Nowell-Smith G. (Ed.), Diinya
Sinema Tarihi. (Cev. A. Fethi), Kabalc1 Yaymevi, istanbul.

Chaudhuri, S. ve Finn, H. (2016). “Acik Imge: Siirsel Gergek¢ilik Ve Yeni iran Sinemas1”,
(Cev. Tolga Toprak), Sinecine, 7(11): 139-161.

Cioran, E. (2007). Ezeli Maglup. (Cev. H. Bayr1), Metis Yayinlari, Istanbul.

Clarke, J. (2012). Sinema Akimlari: Sinema Diinyasini Degistiren Filmler. (Cev. C. E.
Babaoglu), Kalkedon Yayncilik, Istanbul.

Coskun, E. (2003). Diinya Sinemasinda Akimlar. izdiisiim Yayinlari, Istanbul.

Coskun, E. (2017). Diinya Sinemasinda Akimlar. Phoenix Yayievi, Ankara.

Cronin, P.(2017). Abbas Kiyariistemi ile Sinema Dersleri. (Cev. P. Arda), Redingot Kitap,
Istanbul.

Dabasi, H. (2013). fran Sinemasi. (Cev. B. Aladag ve B. Kovulmaz), Agora Kitapligi, Istanbul.

Dénmez-Colin, G. (2012). Otekinin Sinemalari: Ortadogu ve Orta Asya Sinemalarinda Kigisel
Bir Yolculuk. (Cev. M. Jefroudi), Agora Kitaplig1, Istanbul.

Eisenstein, S. (1999). Eisenstein: Sinema Dersleri. (Cev. E. Ayca), Hil Yayincilik, Ankara.

Erdogan, S. (2004). Fransiz Sinemasi. Es Yayinlari, Istanbul.

Erelvanly, S. (2014). Iki Bacakli At Ya Da Dért Bacakli Insan: Iran Yeni Sinemasi Uzerine
Denemeler. Evrensel Basim Yayim, Istanbul.

Esen, S. (2016). ‘‘Sinemada Auteur Kuram1’’. Z. Ozarslan (Ed.), Sinema Kuramlari-2: Beyaz

Perdeyi Aydinlatan Kuramlar, Su Yayinevi, istanbul.



89

Ferruhzad, F. (2016). Bir Baska Kogus. (Cev. A. Giizelyiiz), Demavend Yayinlari, Istanbul

Flaherty, R. (1968). ‘‘Flaherty / Konusma’’, (Cev. T. Ariburnu), Tiirk Dili: Aylik Dil ve
Edebiyat Dergisi: Sinema Ozel Sayisi, 17(196): 404-408.

Geng, S. (2016) ““Bir Agac Gibi Yasamak: Abbas Kiarostami’> Yeni Film Dergisi, Say1: 41-
42, Kasim 2016-Ocak 2017, Istanbul.

Gevgilili, A. (1989). Cagini Sorgulayan Sinema. Baglam Yayinlari, Istanbul.

Graham, P. (2003). ‘‘Fransiz Sinemasinda Yeni Yonelimler’’. Nowell-Smith G. (Ed.), Diinya
Sinema Tarihi. (Cev. A. Fethi), Kabalc1 Yaymevi, Istanbul.

Glindes, S. (1998). Belgesel Filmin Yapisal Gelisimi: Tiirkiye ye Yansimasi. Alfa Basim Yayim
Dagitim, Istanbul.

Isikman Gider N. (2015). “‘Dziga Vertov”’. Z. Ozarslan (Ed.), Sinema Kuramlari-1: Beyaz
Perdeyi Aydinlatan Kuramcilar, Su Yaymevi, Istanbul.

Jenkins, D. (2014). “‘Zeytin Agaclar1 Altinda’’. P. Kemp (Ed), Sinemanin Tiim Oykiisii. (Cev.
E. Yilmaz ve N. Y1lmaz). Hayalperest Yayinevi, Istanbul.

Kaplan, Y. (2003). ““Tirk Sinemas1’’. Nowell-Smith G. (Ed.), Diinya Sinema Tarihi. (Cev. A.
Fethi), Kabalc1 Yayinevi, istanbul.

Kiarostami, A. (2011). Riizgarla Yoldas. (Cev. U. Yildiran), Pan Yaymcilik, istanbul.

Kinder, M. (2003). ‘‘Franco’dan Sonra Ispanya’’. Nowell-Smith G. (Ed.), Diinya Sinema
Tarihi. (Cev. A. Fethi), Kabalc1 Yaymevi, Istanbul.

Komatsu, H. (2003). ‘“Japonya’da Klasik Sinema’’. Nowell-Smith G. (Ed.), Diinya Sinema
Tarihi. (Cev. A. Fethi), Kabalc1 Yayinevi, Istanbul.

Komatsu, H. (2003). ‘‘Japon Sinemasinin Modernlesmesi’’. Nowell-Smith G. (Ed.), Diinya
Sinema Tarihi. (Cev. A. Fethi), Kabalc1 Yaynevi, istanbul.

Kovacs, A. (2010). Modernizmi Seyretmek: Avrupa Sanat Sinemast 1950-1980. (Cev. E.
Yilmaz), De Ki Basim Yayin, Ankara.

Makal, O. (1996). Fransiz Sinemas:. Kitle Yaymlari, Ankara

Monaco, J. (2006). Yeni Dalga. (Cev. E. Yilmaz), +1 Kitap, Istanbul.

Morandini, M. (2003). ‘‘Fasizmden Yeni-Gergekgilige italya’’. Nowell-Smith G. (Ed.), Diinya
Sinema Tarihi. (Cev. A. Fethi), Kabalc1 Yaymevi, istanbul.

Mutlu, E. (2012). fletisim Sozliigii, Sofos Yaymevi, Ankara.

Nancy, J. (2013). Filmin Apag¢ikligi: Abbas Kiyariistemi. (Cev. T. Ertugrul), Kiire Yayinlari,
Istanbul.

Nichols, B. (2017). Belgesel Sinemaya Giris. (Cev. D. Erugman), Bogazici Universitesi

Yayinevi, Istanbul.



90

Ozdem, O. (2013). ““Belgesel ile Kurmacanin I¢ iceligi Uzerine Bir Degerlendirme: The Cove
(Koy) Film Coziimlemesi, Sinecine Dergisi, Say1: 4(2), Ankara.

Ozdogru, P. (2004). Minimalizm Ve Sinema. Es Yayinlari, Istanbul.

Pearson, R. (2008). ‘‘Sinemanin Ilk Dénemi’’. Nowell-Smith G. (Ed.), Diinya Sinema Tarihi.
(Cev. A. Fethi), Kabalc1 Yaymevi, istanbul.

Petric, V. (2000). Dziga Vertov: Sinemada Konstriiktivizm. (Cev. G. Yamaner), Oteki Ajans,
Ankara.

Pour, S. (2007). Tarihsel Gelisimin Isiginda Iran Sinemas:. U. Kutay (Ed.), Es Yayinlari,
Istanbul.

Rajadhyaksha, A. (2003). ‘‘Hindistan: Ulusu Filmlestirme’’. Nowell-Smith G. (Ed.), Diinya
Sinema Tarihi. (Cev. A. Fethi), Kabalc1 Yaymevi, istanbul.

Rossellini, R. (1968). “‘yeni-gercekeilik’’. (Cev. S. Birsel), Tiirk Dili: Aylik Dil ve Edebiyat
Dergisi: Sinema Ozel Sayisi, 17(196): 450-453,

Rotha, P. (1968). ‘‘Belge Filmciliginin Baz1 ilkeleri’’, (Cev. A. Soley), Tiirk Dili: Aylik Dil ve
Edebiyat Dergisi: Sinema Ozel Sayisi, 17(196): 341-343.

Rotha, P. (2000). Belgesel Sinema. (Cev. 1. Sener), Izdiisiim Yayinlari, Istanbul.

Rotha, P. ve Griffith, R. (2001). Sinema Yazilari. (Cev. A. Ovatman), Izdiisim Yayinlari,
Istanbul.

Scognamillo, G. (1997). Diinya Sinema Sanayi. Timas Yayinlari, Istanbul.

Sepehri, S. (2016). Biitiin Siirleri: Sekiz Kitap. (Cev. M. Kanar), Ayrint1 Yayinlari, Istanbul.

Sica, V. (1968). ‘‘Sinema Uzerine...”’, (Cev. N. Ozo6n), Tiirk Dili: Aylik Dil ve Edebiyat
Dergisi: Sinema Ozel Sayisi, Sayi, 17(196): 456-459.

Sivas, A. (2004). Italyan Sinemas:, Es Yayinlari, Istanbul.

Tapper, R. (2007). Yeni Iran Sinemasi: Siyaset, Temsil ve Kimlik. (Cev. K. Sarisdzen), Kapi
Yayinlari, Istanbul.

Tarkovsky, A. (2009). Siirsel Sinema: Andrey Tarkovski. J.Gianvito (Ed.), (Cev. E. Kilig),
Agora Kitapligi, Istanbul

Ulutak, N. (2007) ‘‘Dziga Vertov Dosyas1’’. E. Seyhan (Ed.), Belgesel Sinema. BSB Sinema
Eseri Sahipleri Meslek Birligi Yayimni, istanbul.

Vertov, D. (1968). ‘‘Sinema-gdz’’ciilerin devrimi, (Cev. N. Ozo6n), Tiirk Dili: Aylik Dil ve
Edebiyat Dergisi: Sinema Ozel Sayist, 17(196): 295-298.

Wollen, P. (2004). Sinemada Gdéstergeler ve Anlam. (Cev. Z. Aracagok ve B. Dogan), Metis

Yayinlari, Istanbul.



91

Yalin, C. ve Giingdr, A. (2016). ‘‘Sinema-Ger¢ek: Hakikatin Sinemast Ya Da Sinemanin
Hakikat’’. Z. Ozarslan (Ed.), Sinema Kuramlari-2: Beyaz Perdeyi Aydinlatan
Kuramlar. Su Yaynevi, Istanbul.

Zavattini, C. (1968). ‘Yeni-Gergekgilik Uzerine Gériisler’”. (Cev. N. Ozon), Tiirk Dili: Aylik
Dil ve Edebiyat Dergisi: Sinema Ozel Sayist, 17(196): 380-384.

Internet Kaynaklari

Abbas  Kiarostami and  Hossain  Sabzian in  Nema-ye  Nazdik  (1990)
https://www.imdb.com/title/tt0100234/mediaviewer/rm1346194176 (erisim tarihi:
11.04.2019)

Abbas Kiarostami https://www.imdb.com/name/nm0452102/mediaviewer/rm3328213504
(erigim tarihi: 25.02.2019)

Babek Ahmed Poor in Khane-ye doust kodjast? (1987)
https://www.imdb.com/title/tt0093342/mediaviewer/rm863961344 (erisim tarihi:
25.02.2019)

Bad ma ra khahad bord (1999)
https://www.imdb.com/title/tt0209463/mediaviewer/rm4190851584 (erisim tarihi:

25.02.2019)

Farhad Kheradmand in Zendegi va digar hich (1992)
https://www.imdb.com/title/tt0105888/mediaviewer/rm3266469120 (erisim tarihi:
26.04.19)

Homayoun Ershadi in Ta'm e guilass (1997)
https://www.imdb.com/title/tt0120265/mediaviewer/rm3786364416 (erisim tarihi:
25.02.2019)

Mohsen  Makhmalbaf and Hossain  Sabzian in Nema-ye Nazdik (1990)
https://www.imdb.com/title/tt0100234/mediaviewer/rm2369604352 (erisim tarihi:
12.04.2019)

Mohsen Makhmalbaf, left, and Hossain Sabzian in “Close-Up.”.

https://www.nytimes.com/watching/recommendations/close-up (erisim tarihi:
13.04.2019)

Nema-ye Nazdik (1990) https://www.imdb.com/title/tt0100234/mediaviewer/rm2915894016
(erisim tarihi: 10.04.2019)

Rosenbaum, L. “Iranian Sights [LIFE AND NOTHING MORE]”’
https://www.jonathanrosenbaum.net/2017/06/iranian-sights/ (erisim tarihi: 26.04.19)



https://www.imdb.com/title/tt0100234/mediaviewer/rm1346194176
https://www.imdb.com/name/nm0452102/mediaviewer/rm3328213504
https://www.imdb.com/title/tt0093342/mediaviewer/rm863961344
https://www.imdb.com/title/tt0209463/mediaviewer/rm4190851584
https://www.imdb.com/title/tt0105888/mediaviewer/rm3266469120
https://www.imdb.com/title/tt0120265/mediaviewer/rm3786364416
https://www.imdb.com/title/tt0100234/mediaviewer/rm2369604352
https://www.nytimes.com/watching/recommendations/close-up
https://www.imdb.com/title/tt0100234/mediaviewer/rm2915894016
https://www.jonathanrosenbaum.net/2017/06/iranian-sights/

92

Toth, J. “Abbas Kiyeriistemi ile Yapilan Son Roportaj”
https://www.youtube.com/watch?v=W93h6SAZTHQ (erisim tarihi: 24.04.2019).

Zendegi va digar hich (1992)
https://www.imdb.com/title/tt0105888/mediaviewer/rm2599918592 ( erigim tarihi:
25.04.19)

Zire darakhatan zeyton (1994)
https://www.imdb.com/title/tt0111845/mediaviewer/rm1862172416 (erisim tarihi:
25.02.2019)



https://www.youtube.com/watch?v=W93h6SAZTHQ
https://www.imdb.com/title/tt0105888/mediaviewer/rm2599918592
https://www.imdb.com/title/tt0111845/mediaviewer/rm1862172416

93

OZGECMIS

Adive SOYADI

Muhammet BEYAZDAG

Dogum Yeri - Tarihi

Kiiciikcekmece/ISTANBUL — 13.01.1989

EGITIM DURUMU

Mezun Oldugu Lise

Basaksehir Lisesi

Lisans Diplomasi

Akdeniz Universitesi Iletisim Fakiiltesi

Yiiksek Lisans

Diplomasi

Akdeniz Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo Tv Sinema
Ana Bilim Dali

Tez/ Donem Projesi
Konusu

Abbas Kiarostami Sinemasinda Belgesel ve Kurmacanin Etkilesimi

Yabanci Dil / Diller | Ingilizce
BILIMSEL FAALIYETLER
IS DENEYIMI

Zarok (Belgesel-2013)

Cirok (Belgesel-2014)
Projeler

Minibiis (Belgesel-2015)

Kentsel Suretler (Belgesel-2018)
Cahstig1 Kurumlar
E-Posta m.beyazdag@hotmail.com



mailto:m.beyazdag@hotmail.com

