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OZET

SINEMAYA SINEMAYLA BAKMAK: DEVRIM SONRASI iRAN
SINEMASINDA DUSUNUMSELLIK

M. Yagiz AYDIN
Sinema ve Televizyon Anabilim Dali
Anadolu Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Mayis, 2017

Danisman: Dog. Dr. N. Aysun AKINCI YUKSEL

Sinema, ilk yillarindan bu yana bir eglence araci olmanin yaninda; bir ifade araci,
gercegin aynasi, sanat dali, propaganda aygit1 gibi pratiklere hizmet etmistir. Tim bu
pratiklere hizmet ederken de bir olayi, bir insani, bir derdi, bir bunalimi, bir aski, bir
ayrilig1 veya bir gercegi ele alarak konu edindigini nesnesi haline getirmistir. Ancak bazi
durumlarda sinema, kameray1 kendine, yani 6zneye de ¢evirmeyi bilmistir. Bagka bir
deyisle, sinemanin konusu yine sinema olmus, diisiiniimsel bir stratejiye gecilmistir.

Devrim sonrasi Iran sinemasinda sinemay1 konu alan, film yapim siirecini konu
eden veya sinemanin dogasina donen filmlerde diisiiniimsel olarak adlandirilan bu
tekniklerin nasil uygulandigini saptamaya yonelen bu ¢alisma, diisiiniimsel filmlerin iran
sinema c¢evresini ve sinemaya uygulanan baski, sanslir ve yasaklar hakkinda bilgi
verebilecegi diisiincesinden dogmustur. Bunun yani sira Iran sinemasinda diisiiniimsel
filmlerin daha 6nce yapilan ¢aligmalarda s6z edilen tutucu, elestirel ve yanilsama karsit1
gibi tavirlara bagl olarak diisiinlimsel teknikleri ne sekilde uyguladig fikri bu ¢alismanin
ortaya ¢ikisina hizmet eden diger bir diisiincedir.

Bu amag dogrultusunda devrim dncesi ve devrim sonrasi iran sinemas: hakkinda
bilgi verilmis, daha sonra sinemada diisliniimselik {lizerine getirilen goriisler iizerinde
durulmustur. Bu goriislerden hareketle tutucu, elestirel ve yanilsama karsit1
diistiniimselligi iceren yeni bir yaklagim tarzi ortaya konulmaya ¢alisilmistir. Son olarak
devrim sonrasi Iran sinemasindan segilen filmlerin sdyleme ve bigime dayali diisiiniimsel
teknikleri incelenmistir. inceleme sonucunun ardindan ele alnan filmlerin en genel
anlamda Iran sinema ¢evresi hakkinda verdigi bilgiler saptanmis ve filmlerin
diistiniimsellik tavri bicime ve sdyleme dayali teknikler gbz Oniinde bulundurularak
yorumlanmaya ¢aligilmistir.

Anahtar Sozciikler: diisiinimsellik, metasinema, 6zdiisiiniimsellik, metakurmaca, iran

sinemast



ABSTRACT
LOOKING AT CINEMA WITH CINEMA: REFLEXIVITY IN POST-
REVOLUTIONARY IRANIAN CINEMA
M. Yagiz AYDIN
Department of Cinema and Television
Anadolu University, Graduate School of Social Sciences, May, 2017

Supervisor: Associate Professor N. Aysun AKINCI YUKSEL

Since its beginning cinema has practically served not only as a means of
entertainment, but also as a way of expression, a mirror of facts, a branch of art and an
instrument of propaganda. During all these practical services, cinema has mostly
considered an event, a person, a problem, a crisis, a love affair, or a separation as its
object. However in some cases, cinema also succeeded to turn the camera to itself, that
is, to the subject. In other words, the subject matter of cinema happened to be the cinema
and a reflexive strategy has been practiced.

This study has aimed to determine how these reflexive techniques have been
applied to the post-revolutionary Iranian cinema that chose as its subject matter the
cinema and the film-making processes, or that turned to the nature of the cinema. The
study rose from the idea that these reflexive films can provide information about the
Iranian cinema sector and the pressure, censorship and restrictions imposed on the
cinema. Another idea that suggested making this research is to find out how the reflexive
films in Iranian cinema applied the reflexive techniques depending on the conservative,
critical and anti-illusionistic attitudes that have been mentioned in the previous studies.

In order to serve this aim, it is given information about the Iranian cinema both
before and after the revolution and then it has been concentrated on the views concerning
reflexivity in the cinema. Moving from these views it is attempted to put forward a new
approach that consists of a conservative, critical and anti-illusionistic reflexivity. Finally,
it is analyzed the reflexive techniques that were based on discourse and form and applied
in the films chosen from the post-revolutionary Iranian cinema. After the results of this
analysis, it is manifested the general information on the Iranian cinema sector given in
the films considered in the study and tried to interpret the reflexive attitudes of the films
by taking into account the techniques based on discourse and form.

Keywords: reflexivity, metacinema, self-reflexivity, metafiction, Iranian cinema
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ONSOZ

Bu calismanmn konusunu olusturan Iran sinemasi, sinemaya olan nahif sevgimin
baslangicinin nedenidir. Bu sinemayi izlerken filmlerin sinemay1 konu edinmeleri veya
uyguladiklar1 dUsiiniimsel teknikler beni rahatsiz etmekten ziyade diisiincelere
sevketmistir. Bu diisiinceler Iran sinemasiyla olan goniil bagimin korunmasina sebep
olmus ve bu sinema iizerine ¢aliymalar yapmaya yoneltmistir. Bu nedenlerden 6ttrl bu
calisma Iranl sinemacilara adanmustir.

Bu tezin yazim dncesi ve yazim siireci boyunca birbirinden degerli birkag insandan
destek ve motivasyon aldigimi belirtmek isterim. ilk olarak, yazim siireci boyunca
benimle birlikte yogun bir ¢alisma performansi gosteren, degerli goriislerini ve fikirlerini
benimle paylasan, yanliglarimi sabirla diizeltip 6zveriyle bana yol gdsteren danigmanim
Dog. Dr. N. Aysun AKINCI YUKSEL e sonsuz tesekkiir bor¢luyum.

Bu teze baslamadan konu belirleme siirecinde ilk bahsettigim kisi degerli hocam
Prof. Dr. Nezih ORHON ve ikincisi Dog. Dr. D. Alper ALTUNAY dir. Onlar olmasayd1
bu konuya baglamak i¢in adim atamayabilirdim, bunun i¢in kendilerine tesekkiir ederim.
Degerli hocalarim disinda, diisiinlimsellik {izerine fikir aligverisi yaptigim Matteo
CICCOGNANI’ye, bu ¢alismada yogun bir sekilde faydalandigim Reflexivity in Film and
Literature adli kitabi bana ulastiran Sebnem M. CALISKAN’a ve bu yogun siirecte

destegini esirgemeyen tiim arkadaglarima sevgilerimi sunarim.

Devam eden egitim hayatim boyunca gerek maddi gerek manevi desteklerini

esirgemeyen anne ve babama sonsuz siikranlarimi sunarmm.



25.K612017

ETIiK iLKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, 6zgiin bir ¢alisma oldugunu; ¢alismamm hazirlik, veri toplama,
analiz ve bilgilerin sunumu olmak lizere tiim agsamalardan bilimsel etik ilke ve kurallara
uygun davrandigimi; bu ¢ahgma kapsaminda elde edilemeyen tiim veri ve bilgiler igin
kaynak gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakgada yer verdigimi; bu ¢aligmanin Anadolu
Universitesi tarafindan kullanilan “bilimsel intihal tespit programi”yla tarandigim ve
hicbir sekilde “intihal icermedigini” beyan ederim. Herhangi bir zamanda, ¢aligmamla
ilgili yaptigim bu beyana aykir1 bir durumun saptanmasi durumunda, ortaya ¢ikacak tiim

ahlaki ve hukuki sonuglara razi oldugumu bildiririm.

M. Yagiz AYDIN
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1. GIRIS
1.1. Problem

Varoldugu gilinden bu yana hemen hemen her seyi kendine konu edinen sinema, bir
endiistri veya eglence araci olmanin Gtesine ge¢mistir. Her ne kadar ilk yillarinda
aktiialiteden, gosterilerden ve spor karsilasmalarindan 6te bir sey sunmasa da, anlati
pratigini benimseyerek bir sanat dali, bir inceleme alani olarak varligimi koruyabilmistir.
Oykii anlatimiyla birlikte; karanlik bir salonda biiyiik kitlelere hitap etmis, onlara farkli
diinyalarin kapilarmi acip biiyiilii yolculuklara ¢ikarmis ve adeta diinyanin sikintilarmdan
kacisin bir araci haline gelmistir. Bir kagis ve bir eglence araci olarak ortaya ciksa da,
sinemanin barindirdig1 potansiyel gii¢, kisa zamanda farkedilmistir.

Sinema, eglence araci olmanin diginda, zamanla bir ifade araci, gergegin aynasi,
sanat dali, propaganda aygiti gibi pratiklere hizmet etmistir. Tim bu pratikleri
gerceklestirirken de ¢ogu zaman kamerasini nesnesine ¢evirmis; bir olay1, bir insani, bir
derdi, bir bunalimi, bir agki, bir ayrilig1 veya bir gergegi ele almistir. Ancak bazi
durumlarda sinema, kameray1 kendine, yani 6zneye ¢evirmeyi de bilmistir. Baska bir
deyisle, sinemanin konusu yine sinema olmustur. Diislinlimsellik terimiyle birlikte anilan
bu filmler; bir film yapim siirecini veya film yapiminda kullanilan techizatlari one
cikararak, sinema veya sinemacilar1 konu edinerek diisiinimsel bir forma evrilirler.
Dolayisiyla diisiiniimsel filmlerin sinemanin dogasina doniip en genel anlamda sinemay1
konu aldig1 sdylenebilir. Harun Farocki’nin (Silverman ve Farocki, 1998, s. 33)
deyimiyle, diisiiniimsel bir filmde “sinemanin kendisi, ¢ekimin nesnesi haline gelir”.
Buradan hareketle diislinlimsel filmler; sinemanin kendisine baktigi, kameray1 kendisine
cevirdigi bir ayna olarak diisiiniilebilir. Bu tanim her ne kadar kurmaca filmlere gonderme
yapar gibi goriinse de, belgesel filmler de diisiinlimsel bir bigime sahip olabilir.
Dolayisiyla diisiiniimsel filmler; sinemacilarin sikintilarina, bir iilkedeki sinema gevresine
veya bir filmin yapim siirecini direkt konu edinerek veya kiyisindan gecerek sinemanin
dogas1 hakkinda bilgi verebilir.

Diislinlimsellik terimi her ne kadar sinemanin konusunun yine sinema oldugu
filmlere gonderme yapsa da diigiiniimsel filmlerin donemden doneme, filmden filme,
turden tiire estetik veya politik amaglar gibi birtakim nedenlerle farklilagtig diistiniilebilir.
Bu durum dikkate alindigi takdirde filmin konusunun sinema oldugu veya kendini
yansitan her filmi diisiinlimsel olarak nitelendirmek yerine, farkliliklar g6z oniine alinip
diistiniimsel filmler tutucu, elestirel ve yanilsama karsit1 olarak nitelendirilebilir. Diger

yandan diisiiniimsel teriminin farkli kullanimlar1 diisiiniiliirse ve kimi zaman bu filmleri
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farkliliklardan dolay1 nitelemek i¢in metasinema veya Ozdiisiiniimsel gibi terimlerin
kullanilmast g6z Oniine alinirsa bu kavram karmasasindan kaginmak adina s6z konusu
nitelendirme faydali olabilir.

Bu ¢alismanin odagini olusturan Iran Sinemasi hem devrim dncesinde hem de
ozellikle Islam Devrimi sonrasinda rejimin getirdigi kat1 kurallardan nasibini almustir.
Dolayisiyla devrimin ardindan Iran Sinemasi’nin biiriindiigii hale diisiiniimsel filmler
araciligiyla bakilabilir. 1979 yilinda gergeklesen Islam Devrimi’ni izleyen yillarda, rejim
ve rejim yanlilarmin baski ve saldirisi altina giren sinema, batililasmanin kitlesel,
emperyalist, zehirleyici ve yozlastirici bir araci olarak goriilmiistiir. Ozellikle dini
otoriteler, sinemaya hemen ve tamamen kararli bir tavirla karsi ¢ikmiglardir (Dabashi,
2013, s. 4). Monarsi rejimin tamamen reddi {izerine kurulan ve Islami degerlere uygun
yasam tarzin1 dayatan devrim, Iran sinema camiasma Demokles Kilic1 gibi inmistir. Bir
yandan yOnetmenler film yapmaya cesaret edememis, diger yandan ise kati sansiir
uygulamalar1 ve yasaklar, devrimi izleyen ilk yillarda film {iretiminin 6niinii kesmistir.

Her ne kadar rejimin sanatcilara olan baskis1 devam etse de, iran sinemas1 bugiin
sinema camiasinda kendine 6zel bir yer edinmistir. “Iran Devrimi sistematik olarak
yozlastirilip, asamali bir sekilde habis bir teokrasiye doniistiiriiliirken, zalimane
bayagiligmin golgesinde onun tam karsit1 olan iran sinemas: filizlenmistir: engin, giizel
ve diinyevi bir sinemanin rengarenk ¢igekleri, devrimin kavurucu 6fkesi ve bayagiliginin
topraginda yesermistir (Dabashi, 2008, s. 223)”. Ozellikle doksanli yillardan itibaren
uluslararas: festivallerde yer bulan ve 6diiller kazanan nitelikli filmler, Iran sinemasmin
ses getirmesinde biiyiik pay sahibi olmuslardir. Béyle bir ortamda, “alternatif bir sinema”
olarak karsimiza ¢ikan bu sinemanin yakaladigi basari ilging gibi gdziikebilir. Cogu
zaman s6z konusu nitelikli filmleri kapsayan bu sinema, Iran Yeni Dalgasi veya Yeni Iran
Sinemasi olarak adlandirilmaya baglanmustir.

Italyan Yeni Gergekgiligi ve Fransiz Yeni Dalgasi’nin etkilerini tastyan iran
sinemasinda, bu akimlarin estetik ve bigimsel unsurlarina rastlanabilmektedir. Ozellikle
Fransiz Yeni Dalgasi ve italyan Yeni Gergekgiligi akiminda karsimiza ¢ikan diisiiniimsel
film &rnekleri, devrim sonrasi iran Sinemasi’nda da goriilmektedir. Geleneksel sinemaya
kars1 politik bir tavir olarak da diisiiniilen filmin kendini agiga vurmasi ilkesi, devrimin
ardindan sik¢a basvurulan pratiklerden biridir. Ozellikle doksanli yillardan itibaren
diinyaya adin1 duyurmaya baslayan Iran sinemasinda diisiiniimsel filmlere rastlanabilir.
Bu filmlerin devrim sonrasinda agirlik kazanmas1 donemin toplumsal ve politik ortaminin

da bir sonucu olabilir. Dolayisiyla toplumsal yasam bir yana, ¢ogu iilkenin rejiminden
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farkli olarak, Islami rejimin sinemaya baskismin oldugu bir ortamda bu filmleri
diistiniimsellik cercevesinde ele almak ilgi ¢ekici olabilir. Bu filmler sinemay1 konu
edindigi icin, Iran’da sinemacilar ve sinema gevresi hakkinda ve ayn1 zamanda sinemaya
yonelik olan baskilar, yasaklar, sansiir ve hakkinda bilgi verebilir.

Bu c¢alismada devrim sonrasi Iran sinemasinda goriilen diisiiniimsel filmlerin;
diisiiniimsel teknikleri ne sekilde uyguladigi, iran’daki sinema gevresini nasil yansittigi,
Islami rejimin sinemaya yaklasimmnmn, rejimin sinemacilara olan etkisinin ve
sinemacilar sikintilarini filmlerde ne sekilde ele aldigi bir problem olarak karsimiza
cikmaktadir.

1.2. Amag

Devrim sonrasi Iran sinemasinda diisiiniimsel filmlerin genel olarak sinemay1 ne
sekilde konu aldigini, hangi diisiiniimsel teknikleri uyguladigini arastirmak bu ¢alismanin
temel amacidir. Béylelikle bir islam Devrimi’nin ardindan sinemaya ve sinemacilara
uygulanan kati kurallar, kisitlamalar, hapsedilmeler, sansiir, film ¢gekme, senaryo yazma
vb. yasaklarin oldugu bir iilkede sinemaya sinemayla bakan filmler yani diigiiniimsel
filmler incelenerek Iran’daki sinema ortammin anlasilmasi hedeflenmektedir. Bu amag

dogrultusunda asagidaki sorulara cevap aranmistir:

1. Ele alinan filmleri diistiniimsel kilan teknikler nelerdir?
2. Ele alinan filmlerin diisiiniimsel tavri nedir?
3. Ele alinan filmler devletin sinemaya uyguladig1 kurallari, yasaklar1 ve en

genel anlamda sinema ¢evresini nasil ele almaktadir?

1.3. Onem

Iran sinemas1, devrim dncesinde neredeyse melodramlardan Gte gidemeyen ticari
bir sinemanin 6rnegi olmasina ragmen, yaganan rejim degisiminin ardindan gozle goriiliir
bir degisim ge¢irmistir. Ticari sinemanin karsisinda konumlandirilabilecek olan alternatif
sinema bu degisimin nedenidir. Yeni Iran Sinemas: veya Iran Yeni Dalgasi olarak
adlandirilan bu sinema; s6z konusu edilen isimlendirmeleri, 6zellikle 1990’11 yillarda
uluslararas1 festivallerde boy gosteren ve bu festivallerde basari yakalayan filmler
araciligiyla kazanmustir. Yeni Iran sinemasmin o yillarda yakaladigi popiilarite ise
giincelligini neredeyse hi¢ yitirmemistir. Hem uluslararasi festivallerde hem de diinyanin
cogu iilkesinde sinema salonlarinda kendine yer bulan Iran filmleri, sinema cevrelerinin

odagi haline gelmistir.



Yeni Iran sinemasinin kiiresel boyutta yarattig1 biiyiik ve olumlu etkinin, bu iilkenin
sinemasinin popiiler bir aragtirma alani haline gelmesinde pay1 biiyiiktiir. Miktarimi
belirlemek mimkiin olmasa da, diinya genelinde iran sinemasi1 hakkinda yapilan birgok
aragtrma ve yaymlanan yine bir o kadar kitap bu durumun bariz bir gostergesidir.
Tiirkiye’de de iran sinemasmni mercek altina alan tezler, makaleler ve basilmis kitaplar
mevcuttur ve bu durum, bu sinemaya ilginin Glkemizdeki varhigina bir isarettir.
Tiirkiye’de Iran sinemasimni gegmiste “temsil”, “gercekgilik” ve “siyasi ve ideolojik” gibi
perspektiflerden ele alan ¢aligmalar birtakim ihtiyaglara karsilik gelmistir. Dolayisiyla bu
calisma, Iran sinemasini diisiiniimsel filmler ¢ercevesinde de ele alarak baska ihtiyaclara
daha karsilik gelmektedir. Devrim sonrasi Iran sinemasinda g¢ekilen ve diisiiniimsel
nitelige sahip filmlere odaklanmak, Iran’daki sinema gevresini ve ayn1 zamanda rejimin
sinemaya olan baskisini yine sinema araciligiyla anlamak ag¢isindan 6nem tagimaktadir.
Diger yandan sinema literatiiriine 6nemli bir katki saglayabilecegi diisiiniilen bu ¢aligma,
Iran sinemas {izerine yapilan arastirmalar disinda sinemada diisiiniimsellik konusuyla
iliskili olan arastirmalara kaynak saglayabilecek nitelikte olabilir. Bunun beraberinde bu
calismada distiniimselligin tavirlara gore kategorize edilmesi bu alanda yapilacak

calismalar i¢in farkl bir bakis acis1 sunabilir.

1.4. Varsayimlar

Bu ¢alisma asagidaki varsayimlara dayandirilmaktadir:

1. Diisiiniimsel bir film en genel anlamda sinema hakkinda bir filmdir.

2. Diisiiniimsel filmler geleneksel, modern ve hatta postmodern sinemada
gorilebilmektedir.

3. Devrim sonrasi Iran sinemasinda diisiiniimsel filmlerin ¢ogu Yeni iran

sinemasinin igerisinde anilmaktadir.

1.5. Smrhhklar

Diisiiniimsel filmlerin, film yapiminin islem tarzini agik ederek veya sinemay1 konu
edinerek sinemayi1 ne sekilde ele aldigi, bir iilkenin i¢inde bulundugu sinema ortamini
nasil yansittig1 ve diigiiniimsel tekniklerin tavrinin ne oldugunu incelemek bu ¢alismay1
sinirlandiran anlayistir. Bu ¢alisma arastirma evreni olarak belirlenen devrim sonrasi iran
filmleriyle ile smirlandirilmistir. Bu smnirlandirma sadece kurmaca filmlerden ibaret
olmayip, belgesel olarak nitelendirilebilecek filmleri de icerisinde barindirmaktadir.

Bunun beraberinde bu ¢alisma arastirma konusu geregi diisiiniimsel filmlerle sinirhdir.
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Bunun sonucu olarak ¢alismada izlenebilecek kopyalarina ulasilabilen filmler ¢alismanin

smirliligini belirleyen bir baska etken olmustur.



2.  ALANYAZIN
2.1. Devrim Oncesi Iran Sinemasi
2.1.1. Iran’da sinemanin ilk yillari: sancih bir baslangic

[ran’in sinemayla tamsiklig1 20. yiizyiln basma kadar uzanir. Dabashi (2013, s.
2)’nin ifadesiyle ise “Iran sinemasinimn dykiisii, sémiirgeciligin iilkeye uzanan kollarmdan
biri olan modernlesme projesiyle birlikte gelismistir”. Mesrutiyet doneminde temelleri
atilan Iran sinemasi; erken varhigini, Muzaffereddin Sah’m Avrupa seyahatinde
fotografcist Mirza Ibrahim Han’a alinmasmi emrettigi Gaumont marka kameraya
borcludur (Naficy, 2011a, s. 44). Sah, bu makinayla saray fotografcis1 Mirza Ibrahim
Han’a kendi goriintiilerini c¢ektirmistir. Dolayisiyla iilkeye getirilen bu gorsel aygit
baslangigta agirlikli olarak zengin kesimlere ve saray cevresine hizmet etmistir (Pour,
2007, s.23).

Bu yeni gorsel icada dayali ilk etkinlikler 1900’lerin basindan itibaren
diizenlenmeye baslamistir. Ancak yenilik beraberinde karsi tepkileri de getirmistir.
Ornegin; Tahran’da 1905 yilinda, Mirza Ibrahim Han tarafindan agilan ilk gdsterim
salonu, “Kagar Hanedanligi’nin destegini almasina ragmen, insan yiizi ve bedeninin
perdede yeniden yaratilmasi diisiincesinden nefret eden Miisliman fanatiklerden biiyiik
bir tepki gdrmiistiir’ (Akrami, 1987, s. 133)”. Bu tepkinin ardindan din adamlarmi
yatistirma amaci giiden Sah, gdsterim salonunun kapatilmasini istemistir. Mirza Ibrahim
Han ise akabinde siirgline gonderilmis ve {istelik mal varligma el konulmustur (Akrami,
1987, s. 133; Naficy, 2011a, s. 61).

Sinemaya olan ilk tepkiler, monarsi yanlilar1 ve muhalifler arasindaki gerilimi
yiikselterek catlaklar1 daha da belirgin hale getirmeye baslamistir. Daha baslangicindan
itibaren hem siyasal hem de dini otoritelerin aktif tartismalarina yol agan sinema, Iran
sinemasinin en onemli bilesenlerinden biri konumuna geleceginin sinyallerini vermis
gibidir. Sinema heniiz o yillarda sanat olarak kabul gérmese de, gercegin yeni temsil
bi¢imlerinden biri olarak varligini siirdiirmektedir.

Iran’da yerlesmis olan dini fikriyat ise sinemay: alternatif bir yaratim olarak
algilamis ve Iran’da sinemanin gelismesini istememistir. Sinemaya yonelik s6z konusu
bu muhalefet sadece modernlesmenin bir goriiniimii olarak degil ayn1 zamanda her tiirden

yaratic1 gorsel temsilin, imgelem yetisinin kisinin mantigina galip gelmesine yol acacagi

Yeniden yaratim tek basina sinemaya olan nefretin nedeni degildi. Etkili ve gelenekgi bir din adami olan Nuri, Mirza
Ibrahim Han’1n sinemasinda yabanci kadinlarin drtiisiiz gsterildigini isittigi igin sinemaya, karst bir tavir aldi. Mirza
Ibrahim’in esinin aktardigma gore; Nuri, sinemay1 “yabancilarin seytani isi” oldugunu diisiindiigii i¢in Mirza Ibrahim’in
sinemasim haram kilmistir (Rahimian, 1993, s. 101’den aktaran Naficy, 2011a, s.59).
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varsayimi, gercek seylerin gorsel temsilleri lizerine uzun siire kafa yormanin onlarin
temsil ettigi gergekligin incelenmesine engel olacagi diisiincesi, islam dininde puta
tapmanin yasak oldugu fikri, sadece Allah'a mahsus olan yaraticilik 6zelliginin ne sekilde
olursa olsun taklit edilmesinin giinah sayildig1 diisiincesini kapsamaktadir (Dabashi,
2013, s. 4). Aktas (2005, s. 9)’in ifadesine gore “Muislimanlar sinemaya mesafeli
durdugu ve sinemayla ugragmayi haram saydigi i¢in, sinemanin bir kurum olarak
yayilmas1 da gayrimiislim Iranlilar kanaliyla” gergeklesmistir. Bu gelisim siirecinin,
baska bir ifadeyle iran sinemasindan séz edebilme imkanmn ilk belirtileri mesrutiyet

devrimiyle birlikte, yani Riza Sah’in iktidara gelmesinin ardindan ortaya ¢ikmistir.

2.1.2. Pehlevi dénemi

Riza Sah'm 1926'da Pehlevi tahtma ¢ikmasiyla, iran modernite tarihinde yeni bir
sayfa agilmistir?. Iran sinemasi da bu yillardan sonra anlati formunu benimseyerek
canlilik kazanmistir. Bu gelismeyle birlikte kimileri Mirza Ibrahim Han'in 1900 yilinda
Sah’1¢ektigi hareketli goriintiileri, kimileriyse Ovanes Ohanian'in 1930’da Danimarka’da
yapilan bir komedi filmini uyarladig: ilk kurgusal eser Abi ve Rabi®’yi baslangi¢ noktas:
olarak kabul etmektedir (Tapper, 2007, s. 4). Ohanian’in ilk kurmaca sessiz film
orneklerinden digeri ise Hacit Aga Sinema Aktorii* (Haji Aga, The Movie Actor, 1932);
sinema karsiti, bagnaz bir din adamimnin aniden karar degistirip bir film oyuncusuna
doniismesinin dykiisiinii anlatmaktadir. Farsca ilk sesli haber filmi ise bir Tiirk fotografci
tarafindan filme almmustir. Bu filmde dénemin Iran Disisleri Bakani, Muhammed Ali
Foroughi’nin 1932 yilinda yaptig1 Tiirkiye ziyaretinde Mustafa Kemal Atatiirk ile
miizakere ettigi ve Farsca kisa bir konugsma verdigi goriiliir. Filmlerde Fars¢a duymaya
aligkin olmayan seyirciler hayrete diismiistiir (Sadr, 2006, s. 23; Naficy, 2011a, s. 187).

Bir yil sonra Abdiil Hiiseyin Sepanta’nin yonettigi Lor Kizi (The Lor Girl, 1933)
adli film, ilk yerli ve ilk Farsca sesli film olma 6zelligi tasir (Sadr, 2006, s. 27). Bu filmde
ayn1 zamanda “ilk kez Iranh kadin oyuncular yer almis ve rolleri gerektirmedigi siirece
pece kullanmamiglardir (Dabashi, 2013, s. 12)”. Bununla beraber Sadr (2006, s. 27), bu
filmin hem Iran’in ulusallasma ve modernizasyon temalariyla Sah rejimini temsil ettigini

ayni zamanda o dénemde kadinim sosyal konumuna ve Iran’m i¢inde bulundugu kolonyal

%Riza Sah, devletin yeni imajin1 pekistirmek igin iilkenin resmi adin1 1935 yilinda 'fran' olarak degistirmistir (Dabashi,
2013, 5.12).

3Bu film ayni zamanda “Diinkii fran ve Bugiinkii Iran” olarak adlandirilir. Riza Sah’m Iran’t modernlestirmeye yonelik
caligmalarmin vurgusu niteligindedir (Pour, 2007, s. 31).

“Bu film hem Iran sinemasmin ilk diigiiniimsel tarza sahip olan filmidir hem de bu tarzda diinya sinemasimn ilk
orneklerinden biri olarak ele alinabilir.



vaziyete dair genis ipuclar1 igerdigini belirtir. Ilging bir tesadtftir ki Lor Kizi'min (1936)
gosterime girdigi yi1l Riza Sah, kadmlarin carsaf giymesini yasaklamistir. Bu olay
modernite ve Iran sinemasinin ortak yazgisinin isareti olarak diisiiniilebilir. Ciinkii “Islam
Devrimi gerceklesene ve sinema aktif bicimde ‘Islamilestirilene’ dek, filmlerde goriinen
kadmlar, rolleri gerektirmedigi siirece pege kullanmamiglardir (Dabashi, 2013, s.12)”.

Yerli film dretimi 1930’li yillarda sinwrli kalmisken, ithal filmler salonlari
doldurmustur. Ornegin; 1936 yilinda Tahran’m on sinemasinda yilda yiiziin {izerinde ithal
film gosterime girmistir (Aktas, 2005, s. 15). Devletin film ithalcileriyle isbirligi
icerisinde olmasi, Iran filmlerinin niteliksizligi ve bir de iiretim imkanlarinin eksikligi
yerli sinemanin 6niinii kesmistir (Sadr, 2006, s. 38).

Ithal filmlerle birlikte izleyicilerin davrams bigimleriyle, giyim kusamlarryla
Amerikan yildizlarmi rol model almalari Iran halkmin yasam bicimi ve tiketim
aligkanliklarinin degismesi gibi sonuglar dogmustur (Aktas, 2005, s. 15). Naficy (2011a,
s. 178)’ye gore bu durum, hem Pehlevi’lerin hem de iran’da ekonomik ve politik ¢ikar
gozeten Bat1 iilkelerinin modernlesme ve sanayilesme projesine hizmet etmistir.
Dolayisiyla iran’da, 1950’lere kadar hem nitelikli hem de yerli bir endiistri oldugunu
dillendirmek beyhude bir ¢aba olabilir. Bunun nedeniyse yerli sinemanin; ithal filmlerin
pazara hakim oldugu, pahali film yapim maliyetlerinin ve devlet desteginin yoklugunun

gblgesinde kalmasina baglanabilir.

2.1.2.1. Muhammed Sah Riza donemi ve ticari filmlere dogru

Ikinci Diinya Savas’nin baslarinda miittefik giicler Iran’1 isgal edince, Riza Sah’1
tahttan indirmis, oglu Muhammed Sah Riza’y1 ge¢irmislerdir®. Sah Riza da babasmin
vizyonunu takip ederek modernlesmeye Onem vermistir. “1942'de Amerikan askeri
kuvvetlerinin iran'a girmesiyle birlikte, Iranli entelektiiellerin biling sahalarma Amerika
Birlesik Devletleri hakkinda yeni bir siyasal ve kiiltiirel farkindalik niifuz etmeye”
(Dabashi, 2013, s. 13) baglamistir. Ithal filmlerin egemenligi konumunu kaybetmemis ve
siyasi politikaya hizmet etmeye devam etmistir. “Biitiin sinema salonlarinda da Amerikan
propaganda filmleri gosterilmeye baglanmasi” (2013, s. 13) bunun bir gostergesidir.
Naficy (2011a, s. 249), Amerikan filmlerin oraninin yiizde yetmis ve seksen arasinda
oldugunu belirtir. Dolayisiyla iran’da bir sinema endiistrisinden s6z etmek i¢in 1940’larin
sonunu beklemek gerekmistir.

Iran’da ticari sinemanm ve bir bakima yerli endiistrinin baslangicina Ismail

SMuhammed Sah Riza ise 1941°den 1979’a yilina kadar iilkeye hiikkmetmistir.
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Kushan’1n onciiliik ettigi soylenir (Akrami, 1987; Aktas, 2005). Bunun sebebi Kushan’in
1948°de ilk kez Iran sinirlar1 igerisinde ¢ekilmis Farsca ve biitiiniiyle Iran yapimi film
olan Hayat Furtinast (The Tempest of Life, 1948) ve Sehzadenin Tutsagi (Prince’s
Prisoner, 1949), Utanga¢ (Semsar, 1950) adl filmlerle elde ettigi ticari basarinin farsi
film akiminin baglamasinda etkili oldugu sdylenebilir (Pour, 2007, s. 52; Campo, 2009, s.
146; Talattof, 2011, s. 108). Bu filmleri takip eden yillar i¢cerisinde ayni nitelikte filmlerin
basarili olarak dillendirilmesi ise gii¢ olabilir. Bunun sebebi bu filmlerin entelektiiel
sinemaya olan uzakligidir. Ancak yine de bu filmler, donemin ithal edilen filmlerin
sanatsal kalitesiyle kiyaslanamasa da Naficy (1996, s. 673)’ye gore yerli endiistrinin
canlanmasina ve yeni film stiidyolarinin ¢ogalmasina tesvik niteliginde olmustur.

Iran sinemasinmn gelisimine engel olan yatirim yetersizligi, niteliksiz filmler ve
yaratic1 yonetmenlerin eksikligi gibi olumsuzluklar daha once ifade edilmisti. Lahici
(2008, s. 291) de bu olumsuzluklar1 ayn1 sekilde dile getirir ve bunlarin yani sira toplumun
gelenekei kesimlerinin her tiirlii modern iletisim araclarina doniik menfi tutumlarinin ve
aleyhte yaygm propagandalarmin sinemanm gelisiminin Oniindeki diger engeller
oldugunu belirtir. Ornegin; 1940'li yillarin fundamentalist gruplarindan biri olan
Fedaiyan-1 Islam'm liderlerinden Navvab Safavi (aktaran Naficy, 1992, s. 124), Bat1
miizigi, romani ve sinemay1, Miisliiman toplumun biitiin degerlerinin ve erdemlerinin yok
edildigi bir dokiim firinina benzetmistir. “Tiim bunlar yetmezmis gibi, bir de dublaj
uygulamasma gegilip, Farsca dublajli italyan filmleri piyasaya girmistir (Lahici, 2008, s.
274)”. Ulke ¢apindaki krize ve diger olumsuz sartlara ragmen filmfarsi olarak anilan yerli
endiistri, bir avu¢ yapimcinimn girisimiyle 1950’11 yillarda salonlara egemen olmustur.

Farsi filmler olarak amilan filmlerle yerli sinemacilarm 1950’lerden itibaren
nispeten rahatlama yasadig1 sdylenebilir. Iran’in ilk sinema elestirmeni sayilan Tugrul
Afsar (aktaran Aktas, 2005, s. 18) bu filmleri, “cok az bir masrafla ve smirlt mekanlarda
cekilen, film kisa gelince stiidyoda alelacele rastgele sahneler eklenen, ‘kabare-
hapishane-dans-sarki ve mahkeme sahnelerinden ibaret’ bir film olarak tanimlamaktadir”.
Mohammad Kashi (1999, s. 140’dan aktaran Naficy, 2011b, s. 149)’nin ifadesine gore bu
filmler ¢ogunlukla “iyi ve kotiiniin miicadelesinin sinifsal karsitliklarla (zengin-fakir),
toplumsal karsitliklarla (kdy-sehir) ve karsit degerlerle (cesaret-cesaretsizlik)
temellendirilen melodram ve popiiler masallarin karigimidir”.

Dabashi (2013, s. 18-19), cahil filmler olarak adlandirdig1 bu filmlerin “ortagagdaki
kahramanlik geleneginin karikatiirii olan cahil erkek ‘onur’unun kadin akrabalarmn

namusuna dogrudan bagh oldugu erkek sovenizminin en temel sdylemlerinden birini
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temsil ettigini” ileri siirer. Bu filmlerin, toplumun sanatsal begenisinin gelisimine ve
kadmin rolii ve statiisline dair algilamalar1 yiprattigini ileri siiren Lahici (2008, s. 274) ise,
“geleneksel kiiltiir pratiklerinin cinsel agcliga mahkiim ettigi erkeklerin” bu tiir filmlerin
stirekli seyircileri oldugunu ifade eder.

Farsi filmler kiiltiirel ve sanatsal degerden yoksun, toplumcu ve gergek bir
sinemadan uzak iistelik ii¢ asag1 bes yukari ayn1 igerige sahip olsa da bu filmlerin Iran
sinema endiistrisini canlandirdig1 sdylenebilir. Lahici (2008, s. 274) ise, bu filmlerin ticari
basarisini cinsel aglik icerisindeki sadik erkek izleyicilerin giizel kadinlar1 perdede gérme
arzusuna ve ayni zamanda rol model aldiklar1 mago erkek kahramanlara baglar.

Ancak farsi filmler 6zel yapim sirketleri tarafindan iiretilmesine ragmen devlet
mudahalesinden bagimsiz degildir (Naficy, 2011b, s. 149). Dolayisiyla bu filmler
toplumsal ve siyasi meselelere deginmekten uzak tutulmus ve muhalif nitelik tasiyan
filmler sansiir mekanizmasina takilmistir. Sansiir ise yapimcilar: farsi film ¢ekmeye, bu
filmlerin basarisizig1 ise, yapimciy1 film yapmak verine ithal etme fikrine sevketmistir
(Omid, 1995, s. 262°den aktaran Aktas, 2005, s. 20). Bunun beraberinde farsi filmlerin
s06z konusu ticari basarisi uzun siire piyasaya hakim olan dublajli ithal filmlerin ortaya
¢ikigina neden olmustur (Tapper, 2008, s. 4). Ancak bu filmlerin hakim oldugu 1950°den
1960'n ortalarina kadar Iran film endiistrisinin hizli bir bicimde gelisim gosterdigi
sOylenebilir. Bu periyod boyunca bagimsiz film endiistrisi donemine giren stiidyolarin
yant sira birgok stiidyo kurulmus, 324 film tiretilmistir. 1965 yil1 itibariyle Tahran’da 72,
diger bolgelerde ise 192 sinema salonu faaliyet gostermistir (Parhami, 1999).

Iran sinemasinda 1950’lerden sonraki yaklasik on yillik dénemde gdze carpan
nitelikli ve sanatsal bir degisimin isaretinin olmadig1 sdylenebilir. Ancak 1960’lardan
itibaren edebiyat, sinema gibi kiiltiirel alanda yasanan olumlu degisimlerle birlikte yurt
disinda egitim gormiis birgok aydnin iran’a geri donerek sanat alanma aktif katilimiyla
Iran sinemasi bir gelisim siirecine girmistir. Bu gelismelerin beraberinde alternatif
sinemaya olanak veren filmler 1950’lerin sonlarindan itibaren goriilmeye baslanmistir.
Cagdas sair ve yazarlarin sinemaya yoneldigi bu donemi izleyen yillarda Ferruh Gaffari,
Furiig Ferruhzad (sair) ve Ibrahim Giilistan (yazar) gibi isimlerin verdikleri eserler daha
once s6z konusu olmayan gelismelere Onciiliik etmistir.

Zeydabadi-Nejad (2010, s. 33)’a gore; Faruk Gaffari’nin 1958 yilinda ¢ektigi ilk
filmi Kentin Giineyi® (South of The City, 1958), Tahran’in yoksul tasra hayatmi konu alan

®Bu film aym zamanda halkin arasinda gekilen ilk film unvanina sahiptir (Aktas, 2005, s. 21).
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ilk toplumsal gerceke¢i filmdir. Sergileme komitesi bu filmin iilkenin yoksullugunu
yansittig1 icin kesilmesini istemistir. Dolayisiyla yasaklarin sadece devrimci veya Islam
karsit1 soylemler iceren filmlere uygulanmadigi sdylenebilir. Bu film kesilmesine
ragmen; bes giin, alt1 salonda gosterildikten sonra sansiire ugranustir. Ug yil yasakli
kaldiktan sonra, Gaffari’ye negatifleri ve alt1 kopyasi verildiginde bir¢cok sahne kayiptir
ve asla bulunamamustir (Naficy, 2011b, s. 188-190). Gaffari’nin Kamburun Gecesi (Night
of the Hunchback, 1964) adli filmi ise uluslararasi festivaller i¢in segilen ilk uzun metrajli
film olmustur. Donemin sinema elestirmenlerinden Hezir Dariush (Omid, 1998, s. 369-
370’den aktaran Zeydabadi-Nejad, 2010, s. 33) bu filmi iran sinemasmm baslangici
olarak kabul eder ve toplumun farkli kesimlerinin entelektiiel bir elestirisine sahip
oldugunu belirtir.

Giilistan Stiidyolar’nin sahibi, ayn1 zamanda cagdas bir yazar olan Ibrahim
Gulistan’in Kerpic ve Ayna (The Brick and the Mirror, 1965) adli belgeseli ve bunun yani
sira ¢agdas Iran siirinin dncii isimlerinden Fiirug Ferruhzad’m Ev Karadir’ (The House
is Black, 1963) adli filmleri belgesel sinemanin nitelikli 6rnekleri olarak bir gelisime
isaret etmistir. Naficy (2011b, s. 88), bu filmin belgesel sinema iizerinde biraktigi silinmez
izin giir ve siirsel gerceklikle birleserek muhalif ve yaratic1 sinemacilarin garpict bir
bicimi haline geldigini ifade eder. Dabashi (2013, s. 19) de bu filmin cagdas Iran
sinemasinin temellerini attigin1 ima eder ve kadin bir saire ait olmasin1 giizel bir tesadiife
baglar. Ayni zamanda Fiirug nun bu ¢alismasini o ddnemde yapilan tiim filmlerden {istiin
tutar.

Entelektiiel ve toplumcu gercek¢i sinemanm ilk filizlerinin ardindan Yeni Iran
Sinemasi’nin temellerini olusturan, Dariush Mehrjui’nin /nek (Cow, 1969) ve Mesud
Kimyayi’nin Keysar (Qeisar, 1969) adli filmlerinin (6zellikle /nek) yeni bir film akimmmn
baslangicina neden oldugu soylenir. (Akrami, 1987, s. 135; Tapper, 2005, s. 5; Naficy,
2011a, s. 133). Sadr (2006, s. 130), iran’daki sosyal hayat1 distopik ve farkli bir agidan
carpict bir bigimde ele alan bu iki filmin, “alt sinifin yoksullugunu tasvir ederek ve
statiikoya baskaldirarak; iddia edilen petrol artigini, devletin mutlak giiciinii ve onun
alisilmis (6z)kutlama torenlerini alaya aldigimi” iddia eder. Keysar’in genellikle
entelektiiel sinemadan uzak, ticari sinemaya daha yakin oldugu sdylenebilir. Dabashi
(2013, s. 38)’ye gore; bu filmin Gzerinde durulmasinin sebebi ele aldigi konu, teknik
basar1 ve dahiyane yonetimidir. Ancak bu filmin, 1950'ler ve 1960'larda olduk¢a yaygin

"Bu film aym zamanda, 1963 Oberhausen Film Festivali’nde en iyi belgesel segilmistir.
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olan cahil film dalgasini yiiceltmek haricinde Iran sinemasma hicbir katkis1 olmamustir.

Dariush Mehrjui’nin Znek® filminin ise Yeni Iran Sinemasi iizerine yapilmis hemen
hemen tiim calismalarda bahis konusu oldugu ifade edilebilir. Keysar’m aksine “/nek
tematik olarak daha orijinal bir icerige sahip, zayif gise getirisiyle birlikte ticari sinemaya
uzaktir (Akrami, 1987, s. 136)”. Golam Hiiseyin Saidi’nin kisa bir Oykiisiinden
uyarlanan bu filmin {lizerinde siirekli durulmasinin sebebi bir doniim noktasi niteliginde
olmasma baglanabilir. Dabashi (2013, s. 19-20)’ye gore Mehrjui; bu filmle, kusaginimn
sanatcilarmin yapabildiklerinin ¢ok Stesinde bir calismaya imza atmugtir.®

Ilgingtir ki Inek Kiiltiir ve irsad Bakanlhigi (MICG??) tarafindan desteklenmistir ve
ayni zamanda gdsterime girmeden dnce bu bakanlik tarafindan biiyiik degisiklikler talep
edilmis ve yasaklanmistir. Ancak, yonetmen Mehrjui’nin filmin baslangicina bu 6ykiiniin
Pehlevi donemi dncesinde gectigini ifade eden bir ibarenin eklenmesini kabul etmesiyle
gosterilebilmistir (Akrami, 1987, s. 136; Zeydabadi-Nejad, 2010, s. 34). Ayni zamanda
bu filmin Pehlevi rejimine agikca elestiri getiren sayili filmlerden biri oldugu sdylenir
(Aktag, 2005, s. 28; Tapper, 2005, s. 6).

Alternatif ve ulusal bir sinemaya olanak veren kuruluslarin da neredeyse nek ve
Keysar’mn yeni bir periyoda isaret ettigi yillarda ortaya ¢iktig1 soylenebilir. Bu gelismeler
1s13inda Ulusal Iran Televizyon ve Radyo Kurumu’nun 1966 yilinda faaliyete gegmesi,
nitelikli sinemanin gelisiminde katki sahibi olmustur. Ciinkii bu kurum biituin tilkede genc
yetenekleri film cekmeye tesvik eden bir akima doniisen Ozgir Sinema (Sinema-i Azad,
1969) organizasyonunu biiyiik 6l¢iide finanse etmistir (Naficy, 2011b, s. 71).

Ozgiir Sinema disinda, 1969 yilinda sinema alaninda egitim vermeye baslayan ve
ulusal sinemanin gelisime biiyiik bir yardimi olan en 6nemli organizasyonlardan biri
Cocuklar ve Genglerin Entelektiiel Gelisim Enstitiisii (IIDCYA) adli kurum olmustur
(Parhami, 1999). Bu kurulusunun sebeplerinden birisi, hiikiimetin izledigi kiiltiirel

politikalar gergevesinde Iran genglerini siyasal agidan zararsiz eglencelerle bir araya

8Bir koyde gecen Inek, koyiin tek ineginin sahibi Hasan’1n inegiyle arasinda kurdugu yogun bir iliskinin Sykiistidiir.
Bir giin bagka bir koye giden Hasan, geldiginde inegini bulamaz. Inegin boynunda yara ¢ikmasiyla koyliiler, Hasan
iiziilmesin diye inegini 6ldiirlip gdmerler ve Hasan’a da inegin kagip gittigini sdylerler. Gergegi 6grenen Hasan, ahirin
bir kosesinde kendisini diigiinceler igerisinde bulur ve daha sonra kendisini bir insandan ziyade bir inek olarak
algilamaya baglar ve en sonunda kendisini bir tepeden asagiya atar.

°Bu film, bir yandan hararetli bir elestiri almisken 6te yandan 1971 yilinda Venedik Film Festivali’nde uluslararasi
sinema yazarlar1 ddiiliine (FIPRESCI) layik goriilmiis ve dolayisiyla fran filmlerinin uluslararas: festivallerde
taninmasinda biiytik katkis1 olmustur.

M inistry of Culture and Islamic Guidance. Kisaltma geregi duyuldugu i¢in kaynaklarda en gok karstlasilan Ingilizce
kisaltmaya yer verilmistir.

Unstitute for the Intellectual Development of Children and Young Adults.
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getirmektir (Dabashi, 2013, s. 39). Yeni Iran Sinemas1’n1 domine eden yonetmenlerin bir
kismmin sinema seriivenlerine bu kurumda basladigi belirtilebilir. Ornegin; bu
yonetmenler arasinda Abbas Kiarostami, Bahram Beizai, Amir Naderi, Dariush Mehrjui,
Jafar Panahi, Reza Alamzadeh, ve Sohrab Shadid-Saless gibi isimler vardi. Bu kurumun
disinda kalan Mesud Kimyai ve Bahman Farmanara da bir gelisimin mesalesini tutan
diger yonetmenlerdi.

Iran Sinemas1 1970°li yillarda yeni bir sinemanm insasini kurarken, bu donemin
sonlarina dogru iilke, kaynayan bir kazan gibiydi. Petrol ihracatindan elde edilecek gelire
endekslenen iilkede ithalatin had safthada olmasi saray ¢evresinin ve burjuva azmligmin
zenginlesmesine neden olurken is¢i smifinin biiyiimesine engel oluyordu (Dabashi, 2013,
s. 40). “Toplumsal gerilimler yalnizca aydmlar topluluguyla modern orta smif iginde
degil, ulemayla geleneksel orta smif iginde de siyasal radikalizmi siddetlendiriyordu
(Abrahamian, 2011, s. 187)”. Bu ekonomik kirilmalarin yaninda Ayetullah Humeyni
Irak'ta stirgtindeydi'? ve Ulke igindeki destekgileriyle baglantisi kesilmisti (Dabashi, 2013,
s. 40).

Humeyni siirgiinde olmasina ragmen kasetler araciligiyla halka ulasmaya devam
etmisti. 19 Kasim 1978 de Foucault, ‘fran’da Isyan Teyp Kasetleriyle Yayiliyor'® adli bir
makale yayinlamigti. Goriiniirde modernizm karsit1 olan isyan, fikirlerini yaymak i¢in
modern iletigim araglarma bagvurmustu (Afary ve Anderson, 2011, s. 131-133). “Gitgide
genis bir destek¢i kitlesine sahip olmaya baslayan dini lider Humeyni, monarsinin
¢oktanrili gagdan kalma tagut* bir kurum oldugunu ve dolayisiyla bu gibi rejimlere karsi
¢ikmanin Miislimanlar i¢in kutsal bir gérev oldugunu” (Abrahamian, 2011, s. 192) ifade
ediyordu. “Humeyni medresedeki derslerinde velayet-i fakih!® kavramini vurgularken,
halk 6niinde yaptig1 aciklamalarda bu konuya deginmemeye 6zen gosteriyordu. Onun
yerine rejimi siyasal, toplumsal ve ekonomik yetersizlikleriyle vuruyordu (Abrahamian,
2011, s. 192-193)".

Sah’in totaliter rejimine karsi ayaklanmalar 1978 yilindan itibaren her iki taraf

icinde siddetli ve nefret dolu bir hal aldi. 19 Agustos 1978’de, Abadan kentinde bulunan

Yjran hikiimetinin talebiyle 24 Eyliil 1978'de Humeyni'nin Necef’teki evi Irakli askerler tarafindan kusatilinca,
Humeyni Fransa’ya gitmeye karar verdi ve devrimi yiiritmeye devam etti (Dabashi, 2008, s. 174-175).

BFoucault bu makalede Sah devrilmek iizereyse bunun sebebinin biiyiik oranda kasetler oldugunu dile getirmisti.
Makalenin tamamu i¢in bkz. (Afary ve Anderson, 2011, s. 274-279).

YKuran'da put, Islam devrimine gére "gayri mesru" yonetim, 6zellikle Sah yonetimi (Khosrokhavar ve Roy, 2013, s.
200).

SHumeyni’nin icat ettigi bu kavram fran rejiminde en iist makam olan dini lidere karsilik gelen ve onun yonetme hiineri
oldugunu sdyleyen bir kavramdir. Yani ilk fakih Humeyni olmustur. Bugiin ise Ali Hamaney’dir. (Abrahamian, 2011;
Afary ve Anderson, 2012; Khosrokhavar ve Roy, 2013).
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Rex Sinemasi’nda Mesud Kimyayi’nin Geyikler (The Deer, 1974) adl filminin gdsterimi
esnasinda c¢ikan —veya daha dogrusu ¢ikarillan— yanginda 400’e yakin insan hayatimi
kaybetti. Sah rejimi yangin1 asir1 dincilerin ¢ikardigimi dne stirmiistiir. Humeyni ise Sah
rejiminin gizli polis servisi SAVAK’1 sorumlu tutmustur (Ebadi, 2013, s. 46)

Rex yangmi, gosteri ve ayaklanmalari siddetlendirmis ve gerilimi iyice
tirmandirmust1. “4 Eyliil 1978 tarihinde, iran tarihindeki en biiyiik gapli Sah karsit1 gdsteri
gerceklesmisti. 7 Eylil giinii ¢ikan gosterilerde kalabalik hep bir agizdan "Saha 6lim!"
diye haykirtyordu (Dabashi, 2008, s. 173)”. ‘Kara Cuma’ olarak anilan ertesi giin ordu,
Tahran’da Jale Meydani'm dolduran gstericilere ates agmustr. “Bir Italyan gazetesi i¢in
devrim sirasinda muhabirlik yapmaya kosan Fransiz filozof Michel Foucault, Jale
Meydani'nda vurulanlar 4.000 civarinda diye bildirmisti (Abrahamian, 2011, s. 209)”. Bu

gosteriler yil boyu devam etti, muhalefetin talebi askerin ¢ekilmesi ve Sah’in gitmesiydi.

2.2. Devrim Sonrasi iran Sinemasi

Sah’in 1979°da iilkeyi terk etmesiyle monarsi rejimi yikilmig ve akabinde
sirgiinden doénen Humeyni énderliginde Iran islam Devrimi gerceklesmistir. “Islam
devrimi cogu zaman fundamentalist ve din egemenligi yanlis1 bir hareket olarak gosterilir,
bu kismen dogrudur. Ama devrimin ger¢ek mantig1 her seyden once siyasaldir
(Khosrokhavar ve Roy, 2013, s. 41)”. Yani her ne kadar islam’in temel ilkeleri devrimin
ardindan giindeme gelse de ve Islam Devrimi olarak anilsa da, devrimin ayn1 zamanda
toplumsal, ekonomik ve anti-emperyalist bir kurtulus hareketi oldugu ifade edilebilir. Bu
yuzden devrim, Pehlevi rejimine karsi uzun yillar beklenen bir hesaplasma niteligi
tasimaktadir ve ayn1 zamanda Islam Devrimi’ni sadece radikal bir Islami devrim olarak
ifade etmek devrimin kurtulus miicadelesini gérmezden gelmek anlamma gelebilir.
Ornegin; Humeyni’nin &nderliginde gelisen ayaklanma Dabashi (2008, s. 162)’nin
ifadesine gore, “cogunlukla Islamc1 gruplardan olusmaktadir ve devrimci ayaklanmadaki
Islamci simgeler ulusgu ve sosyalist sdzdagarlarindan 6diing alinmustir”.

Bu devrimin ilk gunlerinden nasibini alan c¢evrelerden biri olan sinema;
batililagmanin  kitlesel, emperyalist, zehirleyici ve yozlastirict bir araci olarak
goriilmiistiir. “Ozellikle gelenek¢i kesim sinemayi, Bati aracihifiyla Iran’in kiiltiirel
sOmiiriisiiniin bir temsilcisi olmakla suglamistir (Naficy, 1997, s. 675)”. Devrim daha bir
yilint doldurmadan, ithal filmleri ayiklama caligmalarina girisilmistir. Tiirk, Hint, Japon
filmleri de dahil tiim emperyalist ve kars1 devrimci filmlerin ithali yasaklanmistir (Naficy,

2008, s. 41). Bozulan siyasi iliskiler beraberinde Amerikan filmlerinin de bu yasak
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kapsamina girmesine neden olmustur. “Islam Devrimi'nin aglarimi ordiigii yillarda,

Iran'daki toplam 525 sinemanin 195'i imha edilmistir (Hagigi, 2008, s. 137)".

2.2.1. Belirsizlik donemi ve ilk yaklasimlar: 1978-1982

Devrimin  hemen ardindan sinema faaliyetlerinin  durdurulmasi, film
yonetmenlerinin ve sinema caligsanlarinin belirsiz bir ddneme girmesine neden olmustur.
“Ahlak ve kiiltiirel bagimsizlik adina sinema salonlar1 yakilmis, ¢cok sayida yonetmen,
oyuncu ve yapimcinin slirgline gonderilmesiyle de liretim zinciri paramparca edilmistir.
Neyin makbul neyin yasak oldugu konusundaki belirsizlik yaraticili1 sekteye ugratmistir
(Devictor, 2008, s. 83-84)”.

Ancak aradan ¢ok zaman gegmeden, MICG sinemalarin bir an dnce faaliyetlerine
baslamasmin zaruri olduguna karar vermistir. Ayni1 zamanda “sinemalarda hangi filmlerin
gosterilebilecegini tespit edecek dokuz kisilik bir Film ve Sinema Surasi kurulmustur
(Aktas, 2005, s. 35)”. Naficy (1997, s. 675)’nin ifadesine gore bu sura tarafindan, cogu
yerli olmayan 898 adet filmi Islami kodlara uygunluk agisindan degerlendirmis ve 513’
reddedilmistir. Ayn1 sansiir yerli yapimlar i¢in de uygulanmistir. 2208 yerli film igleme
tabi tutulmus ve 1956’smin gosterim izni iptal edilmistir.

Sinema; nasil monarsi rejimde Sah tarafindan batililagsmanin kitlesel kodlayicist
olarak goruldulyse, devrim sonrasinda da ideolojik bir devlet aygitt muamelesi goriilme
egiliminde olmustur. Dolayisiyla siirgiinde oldugu sirada halka video ve ses kayitlariyla
ulagan ve devrimin zeminini olusturan Humeyni’nin sinemaya olan yaklasimi da nispeten
olumlu olmustur:

Biz sinemaya, radyoya ya da televizyona karsi degiliz. Sinema modern bir bulus olarak insanlarin
egitimi yararma kullanilmalidir. Ama bildiginiz gibi sinema, bizim iilkemizde genglerimizi yozlagtirmak
icin kullanilmistir. Sinemanin yanlis kullanimi; bizim karst oldugumuz iste budur (Humeyni 1981, s.
258’den aktaran Naficy, 20123, s. 7-8).

Ayn1 zamanda Humeyni (aktaran Aktas, 2005, s. 86), “bir filmin tesirinin yiz cilt
kitap ve dergiden daha fazla” oldugunu sdyleyip, kiiltiirel kurumlari sinema ve televizyon
filmi ¢ekmeye tesvik etmistir. Humeyni’nin bu agiklamalar1 sinemacilara cesaret verse de
bir¢ok film, agikligindan &tiirii sansiirlenmistir. “Ayn1 zamanda komedyenler, oyuncular
ve sinemacilar; yliz, ses ve viicutlarin perdede goriinmemesi dahil olmak iizere gesitli
sansiir tiirlerine ve yasal suglamalar, hapsedilme ve mallarina istimlak etmeyi kapsayan
tasfiyeye maruz kalmistir (Naficy, 1997, s. 675)”.

Rejime uygun sinemanin nasil olacagi konusunda ise daha ¢ok din adamlar1 s6z

sahibi olmustur:
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Bizim dini sinemamiz, bati sinemastyla karsilastirilamaz. Dini sistemin uygar bir toplum yaratmak
gibi bir iddias1 vardir. Boyle bir yeni diinya goriisiiyle nasil olur da kars1 karsiya gelebilir ki? Asil soru
sudur; acaba var olan sisteme teslim mi olmali ya da bati diinyasindan daha geri kalmis bir sinema m
yaratmaliy1z? Acaba bu yeni yaraticilik tiim bu yiliksek diizeydeki unsurlar i¢ine mi alir? Veya farkl bir
bakis acis1 yakalayip, ciiriimiis, bozulmus ve miistehcen unsurlari ret mi etmeli? (Mir Thsan ve Mir Ahmet

2004, s. 199°dan aktaran Batur, 2007 s. 94).

Dolayisiyla devrim sonrasinda yasanan belirsizlik bir bagka belirsizligi beraberinde
getirmistir. Heniiz diinyada varolmayan islami sinemanin nasil olmasi gerektigi kafalarda
soru isareti yaratmustir. Ancak, bazi din adamlar1 sinemanin propaganda araci olarak
kullaniminin hata olduguna dair gériis bildirmistir. Ornegin Hiiccetiilislam Zem;

Estetik kurallarina uygun diisen bir film zaten kagmilmaz olarak kutsal ve anlamli degerlerle
yiiklenmis olacaktir. Her iyi film, seyirci i¢in yararlidir, dolayisiyla dini agidan uygundur. Seyirciyi aglatan
ya da giildiiren bir film, 6ziinde degerli, insani ve yararl bir seylere sahiptir. Kotii ve sadece vakit gegirmeye
yarayan filmler ise, sdyleyecek sozii olmayan filmlerdir. Bununla birlikte sinema teblig araci olarak
gorulmemelidir. Vaaz igin zaten mescitler, minberler vardir, bu makam ve mekanlar maksatlarina uygun
olarak kullanilirsa, tesirli olurlar. Sinema vaaz ve propaganda agisindan arag¢ olarak kullanilabilirse de,

islevi vaaz degildir. Kimse vaaz dinlemek i¢in sinemaya gitmez (Zem’den aktaran Aktas, 2005,s. 89)”,
diyerek teblig araci olarak kullanilan sinemanin seyirciyi uzaklastirdigini ifade etmistir.
MICG’nin basinda olan Muhammed Hatemi ise sinemanin Islami ideolojinin bir
pargast olmamasi gerektigini ifade etmistir:
Sinemanin cami olmadig1 kanaatindeyim... Eger sinemay1 dogal mekanidan kopartirsak, sinemay1
kaybetmis oluruz... Eger sinemay1, salona adimimi atan kimsede bir dayatmaya maruz kalma veya bos

zamaninin ev ddevi zamanina ¢evrildigi hissiyat1 uyanacak raddede bir doniisiime ugratacak olursak, bu

vakit de toplumu sakatlamig oluruz (Havai, 1984, s. 15’den aktaran Naficy, 2008, s. 68-69).

Rejimin dayatmak istedigi Islami sinemanim nasil olacagi veya olmasi gerektigi
sorusu sadece sinemacilar arasinda degil din ve devlet adamlar1 arasinda da bir belirsizlige
neden olmustur. Dolayisiyla sinemacilar da devrimi takip eden bu buhranl yillarda film
yapim konusunda tereddiit icerisine girmistir. Ornegin “1981’e kadar hemen hemen hig
film yapilmamistir. 1981, 1982, 1983 yillarinda ¢ekilen film sayis1 28, 17 ve 8’e
diismiistiir. Film yapimcilar1 bu alana para yatirmay riskli bulmustur, hem de heniiz
kimse tam olarak ne sdyleyecegini bilememistir (Aktas, 2005, s. 35-36)”. Naficy ise, Iran

sinemasinin yenilenmesinin ve gelisiminin 6niinde olan etmenleri su sekilde siralamistir:

Devrim siirecinde sanayinin maruz kalmis oldugu mali tahribat, gecis siirecinde hiikiimetin sektore
en ufak bir ilgi gdstermemis olmasi (6rnegin 1983'teki bes yillik biitce planinda sinema tamamen gormezden
gelinmistir), merkezi bir otoritenin yoklugu ve bu nedenle gesitli gruplarin (8rnegin Kiiltiir ve islami Irsat
Bakanligi, Mustazafan Vakfi ve Devrim Komiteleri) sinema tizerinde hasmane bir rekabete girismeleri,

uygun bir sinema modelinden mahrum olmak (“Islami" sinema diye bir tiir yoktur), ithal filmlerin agir
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rekabetci baskisi, sanayinin bir biitiin olarak halkin géziindeki imajinin ciddi bigcimde bozulmus olmasi,
gelisigiizel sansiir uygulamalar1 ve ¢ok sayida profesyonel sinemacmin siirgiine gonderilmis olmalari. ..

(2008, s. 48).

Baz1 film yapimcilari iilkeyi terk etmis, bazilari ise film yapmay riskli bulmustur Uretim
sayisindaki ciddi diisiis bu belirsiz donemin sonuglarina isaret etmektedir. Dolayisiyla
Iran sinemasi, devrim sonrasi ilk yillarda kayda deger nitelikli filmlerden yoksun
kalmistir. Ancak nasil bir sinemanin olacagi devletin getirdigi kurallarla birlikte

belirginlik kazanmstur.

2.2.2. Sinemaya devlet midahalesi: 1983-1987

Devrim sonrasinda rejimin biitiin olarak sinemaya degil, sinemanin da dolaymmyla
gerceklestigi diisliniilen ahlaki yozlagsmaya kars1 oldugu netlik kazanmistir. Hatta rejimin,
sinemay1 yasaklamak yerine onu ¢dzelterek kontrol altina almaya calistig1 soylenebilir.
1983 yilinda kurulan ve MCIG tarafindan desteklenip bi¢gimlendirilen Farabi Sinema
Kurumu’nun da bu amaglar dogrultusunda hareket ettigi soylenebilir. Bu kurum “ilk bagta
film yapimciligini 6niine hedef olarak koymamuissa da, ilerleyen siiregte, ulusal sanayinin
zayifliklarin1 da hesaba katarak, ideolojik filmlerin yapimma ve yapim ortaklifmna el
atmistir (Devictor, 2008, s. 85)”. Bunun yanmi sira Farabi Sinema Kurumu, Chauduri
(2005, s. 73)’nin ifadesine gore, yerli Uretimi desteklemek, dagitim ve gosterim
diizenlemek, filmlerin ithal ve ihracatini kontrol etmek ve arsivleme amacl gorevleri de
yurutmustir.

“Haziran 1982°de kabine, filmlerin ve videolarin gosterimine yon veren bir dizi
diizenlemeye onay vermis ve icra yetkisini de MICG’e devretmistir. Toplu gosterimi
yapilacak tiim film ve videolara gosterim izni alma sart1 konmustur (Naficy, 2008, s. 48)”.
Ustelik devrim sonrasi iran sinemasimi sekillendiren ve hatta amaglanan Islami sinemanin
hayata gecirilmesinin ilk adimlar1 gibi g0ziiken birtakim diizenlemeler de yiirtirlige
konulmustur. Bunlar;

e Tevhit ve diger islami ilkeleri zayiflatan veya bir bigimde kiifreden,

e Dogrudan veya dolayli olarak peygamberlere, imamlara, Velayet-i Fakih’e, yonetici Meclise
veya mictehidlere kiifreden,

e islam’mn veya Anayasa'da bahsi gecen diger dinlerin kutsal saydig1 degerlere ve sahsiyetlere
kiifreden,

e Giinahkarhig, yozlasmay: ve fahiseligi 6zendiren,

e Tehlikeli aliskanliklar1 ve kacake¢ilik gibi ahlaksiz yollardan geginmeyi 6zendiren veya yol
gosteren,

e Rengi, ki, dili, kavmi ve inancina bakilmaksizin tiim insanlarin esit oldugu ilkesini hice sayan,
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e Hiikiimetin “Ne Dogu ne de Bat1” politikasina aykir1 olarak, yabancilarmn kiiltiirel, iktisadi ve
siyasi nufuzunu 6zendirmek,

e Ulkenin yabancilarca suiistimale acik ¢ikarlarina aykir1 ifade ve ifsaatta bulunmak,

e Seyirciyi infiale siiriikkleyecek veya yanlis yola saptiracak bi¢cimde teferruath siddet ve iskence
gorintlleri gosteren,

e Tarihi ve cografi gergekleri saptiran,

e Bayagi filmler ve sanatsal degerler iireterek seyircilerin begenisini diisiiren,

e Kendi kendine yeterlik ve iktisadi ve toplumsal bagimsizlik degerlerini hice sayan film ve

videolara yasak getirilmistir (Naficy, 2005, s. 49).

Bu maddelerin yani sira asagidakilerin herhangi birisini sorgulayan, degistiren veya
inkar eden filmler yasaklanmistir:

e Tevhit, Allah'a ve emir ve yasaklarina itaat,

e Kanunlarn tarifinde Vahyin roli,

e Kiyamet inanci ve insanin Allah'a yonelmesindeki roli,
e Allah"in yaratilis ve yasa koymadaki adaleti,

e Dini liderligin devamhilig: (Iimamet),

e Ayetullah Humeyni liderligindeki iran Islam Cumhuriyeti'nin Miisliimanlar1 ve ezilenleri diinya

emperyalizminin boyundurugundan kurtarmada oynadigi rol (2005, s. 49).

Ornegin dort yillik aradan sonra, 1983 yilinda Iran’a dénen Yeni Dalga film
yapimcist Bahman Farmanara’ya yurtdist cikis yasagr konmustur. Riizgdrin Uzun
Golgeleri (Tall Shadows of the Wind, 1979) adli filmindeki bir koyl yildiran bostan
korkulugunun, hem Sah rejiminde hem de Islami rejimde, rejimin kendi ydnetimini
simgeledigi gerekcesiyle yasaklamaya kalkisilmistir (Ferahmend, 2005, s. 112).

Ote yandan, MICG’nin basma 1982’de Hatemi’nin ge¢mesi sinemanin maruz
kaldig1 miidahaleleri biraz olsun yumusatmistir. “Sanatlara yonelik liberal destegiyle
devrim sonrasindaki on yilda yeni bir sinemanin iddiasina yol agan kosullar1 olusturan
Hatemi (Naficy, 2012a, s. 127)”, “sinemacilara diisiik faizli krediler veren, sinema
biletlerinin vergisini diisiiren, film yapim ekipmanlarinin digsalimlarini finanse eden
yOneticiler atayarak (Zeydabadi-Nejad, 2010, s. 37)” yerli film Gretiminin dndinG yeniden
acmigtir.

Ancak bu olumlu gelismelerin yan1 sira filmlerin bir dizi karmagik ve kat1 olarak
nitelendirilebilecek bir onay siirecinden gegmesi sarti konulmustur. Filmler, yapim 6ncesi
ve sonrasinin yani sira sinopsis ve senaryolarmn denetlenmesine maruz kalmigtir
(Chauduri, 2005 s. 73). Bu onay siirecinde bakanlik, “6nce filmin konusunu gozden

gecirir, senaryoyu degerlendirir ve onaylar, (oyuncu kadrosunu ve filmin ekibini isim isim
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onaylayan) ¢ekim iznini verir, filmin ¢ekilmis halini izler ve son asamada da, gosterime
girecegi sinema salonlarmi belirten gosterim iznini verir'® (Naficy, 2008, s. 52)”.
Ornegin; reddedilen senaryolara ve filmlere iliskin olarak Zeydabadi-Nejad (2010, s. 39),
Farabi yetkililerinin zaman zaman fiziksel giizelligi ¢ekici hale getirmeyi caydirma amact
giittiikleri i¢in, agir1 ¢cekici aktor ve aktrisleri kabul etmedigini ifade eder. Bunun yani sira
filmlerde zenginligin tasviri olan (6rnegin; bir avize) esyalarm sansiir heyetinde negatif
bir his birakabildigini belirtir.

Devletin film konularma ve film yapim siirecine getirdigi diizenlemeler ve sinema
sanayiine yaptig1 finansal desteklerin yani sira nitelikli film yapimini 6zendirecek bir
derecelendirme sistemi uygulamaya konulmustur. Gow (2011, s. 15)’un ifadesine gore,
bu sistemde filmler A, B, C, D olarak derecelendirilmis yliksek dereceli (6rnegin A,B)
filmlere yuksek bilet Gcreti, en iyi salonlarda uzun siire gosterim, yénetmenin bir sonraki
filmi icin buyik 6lctide destek ve reklam gibi imkanlar verilmistir.

Bu sisteme gdre bir yonetmenin “6nceki eseri ‘C’ derecesi almissa, yonetmen hem
senaryoyla birlikte senaryo 6zetini de onaylatmakla ylikiimlii olmustur. ‘B’ derecesi almis
olanlarm yalnizca senaryo Ozetini onaylatmasi gerekirken, ‘A’ dereceli film
yonetmenleriyse her iki onay yiikiimliiliigiinden de muaf tutulmuslardir (Ferahmend,
2008, s. 114)”. Bu derece sisteminin getirdigi avantajlarla beraber “en iyi sinema salonlar1
ve sinema seyircisi bakimindan en elverisli saatler; kaliteli sayilan, sanat degeri tagidig1
diistiniilen filmlere ayrilmigtir (Aktas, 2005, s. 42)”. Dolayisiyla son iki grupta olan
filmlerin kér etmekte guclik gektigi sdylenebilir. Ayni zamanda bu derecelendirme
sisteminin de sanat sinemasini giiglendiren bir uygulama oldugu ifade edilebilir.

Devletin sinemaya getirdigi 6nlemlerin ve desteginin ardindan 1990’larin sonlarina
dogru nitelikli filmlerin varlig: tekrar goriilmeye baslanmigtir. Ayni zamanda, 1980’lerin
ikinci yarisinda, Iran filmlerinin uluslararasi festivallere gdnderilmesine, gosterilen
tepkilere ragmen yeniden girisilmistir. Farabi Sinema Kurumu filmleri géndermeye
devam etmistir. Bu girigsimlerin ardindan Amir Naderi'nin Kosucu (The Runner, 1984)
adli filmi ald181 basarilarla kiiresel ilginin iran sinemasima yonelmesine neden olmustur
(Aktag, 2005 s. 223).

Naderi’nin bagarisinin ardindan Kiarostami’nin Arkadasimin Evi Nerede? (Where
Is My Friend Home?, 1987) ve Beizai’nin Basu: Kiiciik Yabanci (Bashu, The Little

Stranger, 1989) gibi filmlerin kiiresel perspektifin Iran sinemasina ilgisinin kalic1 hale

161980 ve 1987 aras1 donemde sansiir mekanizmasi ¢ok kat1 islemistir. Ornegin; 1985-1989 aras1 dénemde 1592
senaryodan 1453 tanesi reddedilmistir. (Sadr, 1993, s.256’dan aktaran Pour, 2007, s. 123).
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gelmesine neden oldugu sdylenebilir. Ornegin; “1986 yilinda sadece iki devrim sonrasi
Iran filmi yabanci festivallerde gosterilmisken, 1990 yilna gelindiginde sayilar1 230’u
bulmus olan bu filmler 78 uluslararasi festivalde 11 6diil kazanmislardir (Naficy, 2008, s.

71)”.

2.2.3. Humeyni sonras1 donem: 1990’lar ve Sonrasi

Iran sinemasmin kokleri devrim Gncesine dayanan gelisim siirecini, 1990’ lardan
itibaren tamamlamaya basladigi sdylenebilir. Humeyni’nin 1989 yilinda 6liimiiniin
ardindan, sinemacilarm sansiir mekanizmasinin katilig1 konusunda biraz olsun rahatlama
yasamasi ve devletin sinemaya olan tesvikinin devami bu gelisim siirecinin nedeni
olabilir. Ornegin bu yildan itibaren; uygarliklar arasi1 diyalog temasi giiden Bagbakan
Rafsajani, Hatemi’ye sansiir kurallarin1 yumusatma izni vermistir (Zeydabadi-Nejad,
2010, s. 42; Abrahamian, 2011, s. 241). Ilimh politikalartyla 6ne ¢ikan Hatemi de
oncelikle uygun bulunmayan filmlere olan yasagi kaldirmis, MICG’e sinemacilarin
senaryolarini onaylatma gerekliligini durdurmustur (Zeydabadi-Nejad, 2010, s. 42).

Ote yandan 1993 yilma gelindiginde sinemacilara birakilan 6zgiirliik alan1 yeniden
daraltilmistir. Bunun sebebi Hatemi’nin “kati sansiiriin durgun ve gerici bir ortam
yarattigindan sikayet ederek” (Abrahamian, 2011, s.241) bakanliktan istifa etmesidir. Bu
yildan itibaren sinema politikas1 tekrar degismis ve dini bir sinema arayisina tekrar
doniilmiistiir. Bu durum her ne kadar bir duraklama yaratsa da “sinema gevrelerinin
gayretleriyle 1993 yilinda dort yiiz on bes uluslararas: festivale katilim gerceklesmis ve
otuz li¢ 6diil” kazanilmistir (Erbayi’den aktaran Aktag, 2005, s. 169)”.

2.2.4. Hatemi ve rahatlama donemi: 1997-2005

“Bireysel Ozgiirliiklerin, ifade 0Ozgiirliiglinin, kadin haklarinin, siyasal
cogulculugun ve en ¢ok da hukukun egemenliginin hdkim oldugu ag¢ik bir toplumun
Onemi tstiinde 1srarla duran” (Abrahamian, 2011, s. 241) Hatemi’nin 1997°de
cumhurbagkani olarak secilmesi bir bagka baglangicin isareti olmustur. Bu se¢imden sonra
“Sinema Dairesi, yol gosterici sinema anlayisina son verecegini ve sinemanin sinemacilar
tarafindan yonetilecegini” (Aktas, 2005, s. 169) bildirmistir. Bunun yani1 sira Hatemi
“sinema tlizerine yapilan kiiltiirel miizakerelerde kaliteli filmleri ve agikli§1 savunarak
daha kamusal bir rol oynamustir (Naficy, 2008, s. 77-78)”. Ornegin bu dénemde Kardan
Adam (Adam barfi, 1995) gibi yasakli filmler seyirci karsisina ¢ikmis ve “Rahsan Beni-
Itimad'm Mayis Kadini (The May Lady, 1998) ve Tahmineh Milani’nin Zki Kadin’1 (Do
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Zan, 1999) gibi filmlerde 1980'lerin tabu konular1 iglenir olmustur (Tapper, 2008, s. 12)”.
Bunun yam sira sinemay1 ideolojik ve propaganda araci olarak gérmeyen Hatemi, Iran

filmlerinin uluslararasi dolagimini da desteklemistir:

Bati’nimn Islamiyet'in, Islam Devrimi'nin ve Islam Cumhuriyetinin aleyhinde kamuoyu olusturdugu
bir dénemde Iran sinemas, giiglii bir teknolojiye ve genis bir biitceye dayali bir propagandayla ortaya
cikmadi. Aksine, Islami ve milli kiiltiiriin tasidig1 siir ve diisiince, sinemamizin diinya piyasalarina girmesini
sagladi. Bu sinema her seferinde propaganda efsununu bir kenara biraktig1 i¢in muhataplarni sasirtt1. Bugiin
biitiin diinyada Iran sinemasi bizim de bildigimiz veya tamimladigimiz unsurlariyla tanimlaniyor: Dil ve
konu bakimindan bagimsiz, dini diisiinceye yatkin, ayn1 zamanda islam Devrimi’nin meydana getirdigi fikri

degisikliklerin etkisinde bir sinema! (Dad, 1998, s. 12°den aktaran Aktas, 2005, s. 169-170).

Abbas Kiarostami, Dariush Mehrjui ve Mohsen Mahkmalbaf gibi ustalarin yani sira
Majid Majidi, Samira Mahmalbaf, Jafar Panahi ve Bahman Ghobadi gibi genc
yonetmenler 1990’larin sonlarina dogru birtakim basarilar elde etmistir. “Bu donemde
¢ekilen filmlerin muazzam basarilariyla ve festival gdsterimleriyle birlikle Iran sinemasi
uluslararas: diizeyde onlenemez bir yiikselis ivmesi kaydetmistir (Tapper, 2008, s. 12-
13)”. “Uluslararas1 festivallere 1997'deki yedi yiiz otuz iki katilm, kik {i¢ odiille
neticelenmistir. 1990-1997 yillar1 arasinda dort bin elli {i¢ katilim gergeklesmis ve iki yiiz
otuz bes uluslararasi1 6diil kazanilmistir (Erbayi’den aktaran Aktas, 2005, s. 49)”. “En
azindan bir tane Iran filmi gdsterilmeyen saygmn hicbir film festivali kalmamstir. Iran
filmlerine 0zgii festival sayisiysa katlanarak artmistir (Tapper, 2008, s. 13)”.

Kiarostami’nin 1997 yilinda Kirazin Tadi’yla (Taste of Cherry, 1997) Cannes Film
Festivali’nden En Iyi Film 6diilii almasi, bir sene sonra Majid Majidi’nin Cennetin
Cocuklar: (Children of Heaven, 1997) adli filminin yabanci film dalinda Oscar aday1
gosterilmesi ve ayni sene Jafar Panahi’nin Beyaz Balon (White Baloon, 1995) adli
filminin Cannes’da Altin Kamera 06diilii almasi, 1990’1 yillarin ikinci yarisindaki
basarilara birer Ornektir. Bu basarilarin beraberinde “1998 yilinda bir Amerikan
firmasmim, Majid Majidi’nin Cennetin Cocuklar: adli filmini yiiz kirk sinemada
gostermek lizere satin aldig1 goriilmiistiir (Aktas, 2005, s. 51)”. Naficy (2008, s. 75)’e
gbre “yabanci piyasalara agilmaksizin, iran sinemasmin hiikiimet miidahalelerinden
bagisik, bagimsiz bir ticari sanayi olarak kendi ayaklar1 iizerinde biiyiiyebilmesi miimkiin
degildir. Naficy’nin bu ifadesine “bagimsiz” sinema s6z konusu oldugunda hak
verilebilir. Buradaki bagimsiz vurgusunun Islami kodlara uymayan, sansiire boyun
egmeyen, gosterimi reddedilen filmlere atfedildigi diisiliniilebilir. Kiarostami, Panahi,
Ghobadi ve daha bir¢ok ydnetmenin filmlerinin iran’da gdsterim sansi bulamadig

diistiniiliirse bu iddia gegerli sayilabilir.
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2.2.5. Hatemi sonrasi1 dénem

Hatemi doneminde rahatlayan iran sinemasinimn, 2005°te Mahmud Ahmedinejad’n
koltugu devralmasiyla tekrar bigak altina girdigi soylenebilir. Muhafazakar bir devlet
adami1 olan Ahmedinejad, sinemanin da igerisinde bulundugu kiiltiirel meselelere iligskin
kaygilarini dile getirmistir. MICG’nin basina Hiiseyin Saffar-Harandi’yi getirmis, Saffar-
Harandi ise feminizm ve laikligi savunan filmlerin gosterimi ve dagitimini durdurmustur
(Zeydabadi-Nejad, 2010, s. 53). Bununla beraber yeni kultiirel siyasete hizmet eden
radyo, televizyon, Internet medyasmnin yani sira ortak yapim, diasporal, uluslararasi
filmler gibi her tiir olusum yeniden diizenlenmeye baslanustir. Ornegin; yabanc1 videolara
ve uydu kanallarina yasak getirilmistir (Naficy, 2012b, s. xxiv).

Ahmedinejad’in bu politikalarina sinemacilar, karsi bir tavir sergilemislerdir.
2009°daki se¢imlerde Mir Hiiseyin Musavi’nin 6nderlik ettigi, Hatemi ve Rafsajani’nin
destekledigi Yesil Hareket’e taraf olan yonetmenlerin arasinda Mohsen Makhmalbaf,
Dariush Mehrjui, Mesud Kimyai, Rakhsan Beni-itimad, Majid Majidi, Jafar Panahi gibi
isimler yer almiglardir. Ancak Musavi se¢imleri kaybetmis, Ahmedinejad bir kez daha
secilmistir. Bu yOnetmenler gerek secim Oncesi kampanyalarla ve gerekse
Ahmedinejad’in yeniden se¢ildigi saibeli oldugu diisiiniilen se¢imi elestirerek sinema
araciligiyla aktif bir katilim saglamislardir (Atwood, 2011, s. 264).

Ahmedinejad hiikiimetinin sinema T{izerinde kurdugu bask: diisiiniildiiglinde
Humeyni donemine oranla daha ciddi bir baski ortami yaratildigi sdylenebilir. Bunun
sebebiyse hem sanat¢ilarin hem de sinemacilarin tutuklanmasi ve hapis cezasi almalarma
baglanabilir. Ornegin; se¢imlerin ardindan hiikiimet karsit1 bir film yapma hazirhginda
oldugu iddiasiyla Jafar Panahi ve Muhammed Rassoulof tutuklanmistir. Rassoulof
sonradan saliverildiyse de Panahi hapis yatmis, yetmis yedinci giiniin ardindan ag¢hk
grevine baslamistir (Naficy, 2012b, s. 328). Kefaletle serbest kalan Panahi; bes yil ev
hapsi, yirmi yil film ¢ekme, senaryo yazma, yurtdisina ¢ikma ve yerli/yabanct basina
demeg verme yasagina carptirilmistir (Naficy, 2010, s. 212). Bir bagka 6rnek olarak Ekim
2011°de alt1 belgesel film ydnetmeni BBC’yle is birligi suglamasindan dolay:
tutuklanmistir (Jahed, 2014, s.110). Bu tutuklanmalardan dolayr Ken Loach, Theo
Angelopoulos, Philippe Lioret, Elia Suleiman gibi yonetmenler Iran’in en prestijli
festivali olan Fajr’a katilmayarak boykot etmislerdir (Naficy, 2010, s. 217).

Sinemaya yonelik eksilmeyen bu baskilarmn film yapiminin 6niine gegemedigi
sOylenebilir. Ciinkii taginabilir kameralar sayesinde bagimsiz film yapimecilari kendilerine

devlet denetiminden siyrilip bir 6zgiirlik alani yaratabilmislerdir (Jahed, 2014, s. 109).
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Bu pratik daha ¢ok yeralti film yapimi (underground filmmaking) olarak adlandirilir ve
Ahmedinejad donemiyle beraber Iran sinemasinda gdze garpan bir aktivite olarak ortaya
cikmistir. (Naficy, 2012b, s. 65; Jahed, 2014, s. 106).

Jahed (2014, s. 110), yeni teknolojiler sayesinde yeraltt1 film yapiminin,
sinemacilarm yaraticiligini hem politik hem de sanatsal yonden zenginlestirdigini ileri
siirer. Ornegin; bes yil ev hapsi ve yirmi yil film yapim yasagi bulunmasima ragmen bu
yasakli doneme {i¢ film (Bu Bir Film Degildir, 2011, Perde, 2013, Tahran Taksi, 2015)
sigdirabilen Panahi, bu duruma bir 6rnektir. Ancak devlet kontroliinden bagimsiz hareket
eden sinemacilar icin bu pratik birtakim riskleri igerisinde barindirabilir. Ornegin;
Kimsenin Iran Kedilerinden Haberi Yok (Kasi as Gorbehha-ye Irani Khabar Nadareh,
2009) adl filmde bir rock grubunun dykiisiinii konu alip gizlice ¢eken Bahman Ghobadi,
bu film yiiziinden tutuklanmig, filmi yasaklanmis ve daha sonra izin alarak {ilkeyi
terketmistir (Naficy, 2010, s. 217).

Tiim bu olumsuz durumlara ragmen Iran sinemasmin kiiresel dlgekte kazandig
ilginin ve basarilarm eksilmedigi soylenebilir. Ilgingtir ki Iran filmleri daha &nce
edinmedigi uluslararasi basarilari sinemasinin altin yillari olarak anilabilecek olan Hatemi
déneminin ardindan da kazanmaya devam etmistir. Ornegin; Asghar Farhadi’nin Bir
Ayrilik (A Seperation, 2011) adli filmi en iyi yabanci film Oscar’mi kazanan ilk Iran filmi
olmus ve Berlin Altin Ay1 dahil bir¢ok ddiille taglandirilmigtir (Naficy, 2012b, s. 259).
Bundan yaklasik dort yil sonra Panahi’nin yasakli olmasina ragmen ¢ektigi Taxi Tehran
(Tahran Taksi, 2015) adli filmi Berlin Altmn Ay1 édiiliine layik gériilen bir baska Iran filmi
olmustur.

Devrim oncesi ve devrim sonrasi iran’da yozlastirici bir etkiye sahip oldugu
diisliniilen sinema; devrim sonrasinda birtakim devlet miidahalesine ragmen ve ayni
zamanda yadsinamayacak sekilde devletin sinemaya olan destegiyle bir gelisim
gostermistir. “Yalnizca 6zglin bir ‘ulusal sinema’ degil, diinyanin en yenilik¢i ve heyecan
uyandirict sinemalardan biri olarak da ismini duyurmustur (Tapper, 2008, s. 2)”. Bunun
beraberinde “Yeni iran Dalgas1” veya “Yeni Iran Sinemasi” olarak anilan bu sinema sik
sik Italyan Yeni Gergekgiligi, Fransiz Yeni Dalgasi ve Yeni Alman Sinemasi gibi
hareketlerle iliskilendirilir olmustur (Dabashi, 2007; Mottahedeh, 2006; Gow, 2011;
Naficy, 2012; Zeydabadi-Nejad, 2008).

Yeni Iran Sinemasi’nin bu sinemalarla iliskilendirilmesinin sebebi tasinabilir
kamera kullanimi, uygun 151k ve sese olan giiven, arttirilmis bir diisiiniimsellik, amator

oyuncularin tercih edilmesi, stlidyodan ziyade gercek mekan kullanimi, asir1 uzun
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cekimlerin tercih edilmesi, belgesel ve kurmaca arasindaki smirlarin bulaniklagtiriimasi,
acik uclu anlatilarin tercih edilmesi gibi egilimlerle agiklanabilir (Mottahedeh, 2006, s.
183; Zeydabadi-Nejad, 2010, s. 142). Dolayisiyla bu egilimler ayn1 zamanda bu
sinemanin karakteristik niteliklerini olusturur. Zeydabadi-Nejad (2010, s. 142)’a gore, bu
yeni sinemaya dahil edilen filmlerin esas 6zelliklerinden biri “dramatize etme ve
oykulemeyle gunlik hayattan bir kesit gibi” gérinmeleridir.

Devrim sonrasinda Yeni Iran Sinemasi’nda diisiiniimsel bir pratige isaret eden
filmler, Ozellikle 1990’lardan itibaren s6z konusu yeni sinemanin igerisine dahil edilen
sinemacilarm filmlerinde goze g¢arpmaktadir. Devrim Oncesi ve devrim sonrasinda
devamli siyasi politikayla paralel bir sekilde bigim kazanan, bunun beraberinde devlet
miidahalesine, sansiire, baskiya ve hatta sinemacilarmin hapsedilmelerini deneyimleyen
bu sinema, 6zgiirliik alanmin daraltildig1 bir ortamda kendisini de konu edinebilmistir.
Dolayisiyla Yeni iran Sinemasi’na diisiiniimsel pratikleri icerisinde barmdiran filmler

araciligiyla bakmak, sinemaya sinemayla bakmak anlamina gelebilir.
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“Comlekg¢inin parmak izleri ¢anaga nasil yapisip kalirsa,
anlatic1 da hikayesinde dyle iz birakir”.

— Walter Benjamin, “Hikdye Anlaticisi” (2012, s. 84).

2.3. Sinema ve Diisiiniimsellik
2.3.1. Diisiiniimsellik kavrami

Digiiniimsellik  (reflexivity) kavrami  sosyal bilimler felsefesinin  en
kavramsallastirilmig terimlerinden biridir ve ¢ogu zaman Oziisiiniimsellik (self-
reflexivity) kavrami ile birlikte anilmaktadir. Bu kavram ayni zamanda, yansitma
(reflection, reflectiveness), kendine yansitma (self-reflection), 6z referans (self-reference)
gibi terimlerle birlikte kullanilmaktadir. Bu terimlerin ise bilingli olmak (being
conscious), bilin¢lilik (consciousness), 6z bilinglilik (self-conciousness, self-aware/ness)
gibi ifadelerle ¢ok yakindan iligkili oldugu sdylenebilir.

Diisiiniimsellik  kavraminda goriilen bu karmasik durumun, kavramm
disiplinleraras1 farkli kullanimlarindan ve anlamlandirilmalarindan kaynaklandig: ifade
edilebilir. Sosyal bilimlerde sosyal psikoloji, sosyoloji, antropoloji gibi disiplinlerde bir
kuram veya metodoloji olarak karsimiza ¢ikan diisiiniimsellik (kendini yansitma
[reflexive]) kavrami Latince’den, reflexus kelimesinden gelir (Lo Bello, 2013, s. 274).
Ancak bu terim daha once ifade edildigi gibi sosyal bilimler disiplinlerinin ve estetik
araglarin (tiyatro, edebiyat, sinema vb.) kendilerini yansitma bi¢imleri i¢in kullanilmaya
baslamistir. Bu kavramin kullanimlarinda goriilen karmagiklik sinemada da
goriilmektedir ve bundan 6tiirii de kullanima iligkin ortak bir fikir birliginin olmadig:
sOylenebilir. Buna ragmen sinemada diisiiniimsellik terimine getirilen yorumlarda

cogunlugun hemfikir oldugu noktalarin s6z konusu oldugu ifade edilebilir.

2.4. Sinemada Diisiiniimsellik

Sinemada digiiniimsellik kavrami, en genel anlamda sinema hakkinda veya
sinemanin islem tarzini agik eden filmlerle birlikte anilmaktadir. Bu terimin psikoloji ve
felsefeden 6diing alindigini belirten Stam (2000, s. 151), diistiniimselligin; “aslen zihnin
kendisini bir nesne olarak ele alma” kapasitesine referans verdigini ifade eder. Ancak bu
kavramin gonderme yaptig1 filmler i¢in kullanim1 sadece bu terimle siirl kalmamistir.
Literatiire bakildiginda sinema alaninda bu terime karsilik geldigi veya kapsadigi
diisliniilen birtakim kavramlar géze ¢arpmaktadir. Bunlar; metasinema (metacinema),
ozdiisiintimsellik (reflexivity), filmsel disiiniimsellik (filmic reflexivity), sinematik

diistinimsellik (cinematic reflexivity), metasinematik diistinimsellik (metacinematic
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reflexivity) gibi kavramlardir. Bununla beraber bu kavramlarin bazilarinin Otekileri
kapsadigi veya bazilarinin da hemen hemen ayni anlamda kullanildig: ifade edebilir.

[k olarak metasinema kavramiyla bu kavramlari aciklamaya girismek sinemada
diisiintimsellik kullanimimi daha anlagilir kilabilir ve dolayisiyla bu girisimin s6z konusu
kavram karmasasmin yogunlugunu azaltabilecegi diisiiniilebilir. Ancak bu kavramlarin
bazilar1 ayn1 anlamlara gelebildigi i¢in her kavrami ayr1 bir baglik altinda incelemekten
kagmma geregi duyulmustur. Ayn1 zamanda incelenmekten kaginilan bu kavramlardan,
literature daha gok yansiyan metasinema, diistiniimsellik, 6zdisiiniimsellik veya kendini

yansitma gibi terimlerin kullanilmasi kavram karigikligina sebebiyet vermeyebilir.

2.3.2. Metasinema

Metasinema terimini tanimlamadan 6nce, onek olarak farkli alanlarda da kullanilan
meta kelimesinin tanimlarina géz atmak 6nemli olabilir. Bu kavramin Tiirkce sozliikteki
karsilig1 “mal, ticaret mali, elde bulunan varlik” olarak géziikmektedir (TUrk Dil Kurumu
[TDK], 2005). Ancak metaya karsilik gelen bu tanimlarin sinemada kullanildig1 anlamina
denk diistiiglinii soylemek giigtir. Ahmet Cevizci (1999, s. 587)’nin Felsefe Sozliigii’nde
yaptig1 meta tanimina goz atildiginda ise, “asmayi, daha iist diizeyde ele almay1 ifade eden
terim. Bir ismin, belli bir disiplinin dniine geldigi zaman, o disiplinin temel 6zelliklerini
ve problemlerini arastirmayi, incelemeyi ve ¢cozmeyi ifade eden 6nek™ olarak tanimlanir.
Judith Mayne (1975, s. 15) de meta Onekinin en yaygm kabuliine atifta bulunarak,
“listiinde, lizerine” veya “hakkinda, konusunda” anlamina geldigini ifade eder. Bununla
beraber meta terimi; “basgka bir ifadeyle cagdas diisiincede bir sey, bir teori, bir disiplin
hakkinda olmakligi, bir disiplin ya da bir arastirma alanimi bir {ist veya bir diizeyde ele
almaklig1 ifade eder (Cevizci, 1999, s. 587)”. Verilen bu ikinci tanimm, meta 6neki
getirilmis metasinema teriminin sinemadaki karsiligina neredeyse denk diistiigii
sOylenebilir.

Orneklemek gerekirse, Cevizci (1999, s. 587) stz konusu kitabinda metabilim
terimini “dogay1 bilimle agiklariz, bilimin kendisini ne ile agiklayacagimiz’ sorusunun
dogurdugu disiplinler biitiinii” veya “kisaca bilim {izerine olan bilim” olarak tanimlar. O
halde metasinema terimi en basit anlamda, sinema hakkinda olan sinema veya sinema
izerine diigiinen sinema olarak tanimlanabilir. Ayn1 zamanda metasinemanin, Cevizci’nin
verilen tanimlarmdan yola ¢ikilarak, ‘sinema iistii’ veya ‘iist sinema’ anlamlarina karsilik
geldigi ifade edilebilir. Ote yandan literatiirde, metafilm kavramiyla da karsilasilabilir.

Eger bir film sinema iizerine filmse bu metafilm olarak nitelendirilebilir, bagka bir deyisle
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metafilm daha 6zel nitelendirmeler i¢in kullanilabilir. Ancak ¢alismanin bundan sonraki
boliimiinde karigiklik yaratmamak amaciyla daha geneli kapsayan metasinema teriminin
kullanilmasinda fayda vardir.

Sinemanin neredeyse varoldugu giinden bu yana tabiat1 geregi iligki i¢inde oldugu
tiyatro ve edebiyat gibi sanatlarda metakurmaca ve metatiyatro terimlerinin kullanimi s6z
konusudur. Dolayisiyla bu kavramlara getirilen tanimlarla metasinema arasinda bir iliski
oldugu soylenebilir. Patricia Waugh (1984, s. 2), metakurmacayi, “bir eser olmasina
ragmen, kurmaca ve gergek arasindaki iliski hakkinda sorulara maruz birakmak i¢in eserin
durumuna sistematik ve Ozbilingli bir sekilde dikkat ¢eken kurmaca yazim” olarak
tanimlar.

Richard Hornby (1986 s. 32) ise, metatiyatroyu kastederek, Drama, Metadrama
and Perception adli kitabinda biiyiik oyun yazarlarinin, seyircisinin diinyaya baktig1 norm
ve standartlar1 degistiren biri olma misyonunu edindigini ve bu ylizden ahlaki normlara
saldirmalarinin daha muhtemel oldugunu belirtir. Bunlara ragmen metadramatik
niteliklerin Shakespeare’in dncesine varan siradan oyunlarda bile bulunabilecegini ifade
eden Hornby (1986 s. 32), bilingli ve bariz metatiyatrolarda bulunabilecek tekniklerin bes
muhtemel siniflandirmasini yapar. Bunlar; “1) oyun i¢cinde oyun, 2) oyun i¢inde toren, 3)
rol icerisinde rol yapma, 4) edebi sanatlara ve gercek hayata génderme yapma, 5) kendine
gonderme yapma”dir. Hornby’nin metatiyatronun belirgin karakteristiklerini siraladigi bu
teknikler, calismanin ileriki boliimiinde deginilecek olan sinema alaninda da goriilebilir.

Sinemada metasinema teriminin, diisiiniimsel filmleri kapsayan ya da daha 6zgun
diistiniimsel filmlere atifta bulunmak icin kullanildigir goriilir. Mayne (1975, s. 1),
metasinemay1 en genel anlamda, “sinematik bi¢cimlerin islev gordiigii ve anlama geldigi
hareket tarzlarmin bir analiz nesnesi ve sinematik gercekligin dogasi iizerine bir sgylem
olarak” tanimlar. Fernando Canet (2014, s. 18), “sinemanin kendisini daha iyi tanima
cabasi i¢cinde aynada kendisine bakmasi vasitasiyla, sinemacilara film yapim pratigini
kendi ifade araglarmin iizerine yansitmaya izin veren sinematik bir uygulama” olarak
aciklar.

William Siska (1979, s. 278) ise, Metacinema: A Modern Necessity baglikli
makalesinde, metasinemay1 oOzglin bir dislinimsellik tiirii olarak goriir; bunun
beraberinde metasinemay1 modern anlatilarda sinemanin dogasina tam anlamiyla donen
filmleri tanimlamak i¢in kullanir. Siska’nin buradaki tam anlamiyla vurgusu 6nemlidir.
Bu vurgu metasinemanin bahis konusunun belli degiskenlere bagli oldugu diislincesini

dogurabilir. Bu degiskenlerden birinin, Siska’nin da israrla {lizerinde durdugu gibi,
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metasinemanin olanakliliginin, sinemanin kendisi ve yapisi {izerine diisiinen modern
filmlerde goriilebilmesidir. Siska (1979, s. 287), ayn1 zamanda makalesini basliklandirmis
oldugu gibi modernist filmlerde diisiinimselligin adeta bir gereklilik ve modern diinyanin
gOriniimiinii tanimlayan karakteristiklerden biri olduguna igaret eder.

Dolayisiyla metasinema kavramina iliskin getirilen tanimlarda keskin olmasa da
farkli goriislerin s6z konusu oldugu sdylenebilir. Metasinemay1 modern anlatilara oturtur
gibi goriinen Siska, bunu yaparken geleneksel ve modern anlatiya sahip iki filmi
karsilastirir. Frangois Truffaut’nun Amerikan Gecesi'’ (Day For Night, 1973) adh filmini
geleneksel anlat1 drnegi olarak, modern anlat1 5rnegi olarak ise Federico Fellini’nin 82
(1963) adli filmini ele alir. Siska (1979, s. 287)’ya gore; Amerikan Gecesi, ‘bir film nasil
yapilir’, ‘bir film yapimini tehdit eden engellerin iizerinden nasil gelinir?’ gibi somut
problemler tizerine kuruluyken, 8Y2 *bir film yapmanin anlami nedir?’ problemi iizerine
temellendirilmistir.

Siska (1979, s. 287), eger 82 adli filmin karakteri Guido’nun probleminin sadece
film yapimi etrafinda donmiis olmas1 durumunda modern bir anlat1 olmayacagini ifade
eder. Ona gore; 82 filminin gatismas1 Amerikan Gecesi’nden farkli olarak kavramsal,
metafiziksel, bagka bir deyisle soyut bir ¢atismadir. Siska’nin bu filmi tam anlamiyla
metasinema Ornegi olarak ele almasinin sebebi bu soyut g¢atigmanin motive ettigi
sinemaya duyulan siipheyle birlikte sinemanin 6ziine dogru yapmis oldugu yolculuktur
denebilir.

Bu caligmada metasinema kendi bashigi icerisinde getirilen yorumlarla sinirh
kalmamistir. Bunun sebebi; eger metasinemanin farkli bir diigiiniimsellik tiirii oldugu
kabul edilirse, metasinemadan bagka disiiniimsellik tiirleri oldugu da g6z Oniine
alinabilir. Stam’in de ifade ettigi gibi diisiinlimsellik;

...sanat, sanat icin estetizminde, medyaya 6zgil bicimcilikte ya da diyalektik materyalizmde

temellendirilebilir. Bireysel ya da kolektif, narsisistik ya da 6znelerarasi olabilir veya bohem ugariligin ya

da politik olarak motive edilmis samimiyetin bir isareti olabilir (1992a, s. xvi).

Dolayisiyla Stam’in climlelerinden diisiiniimselligin farkl tiirler veya amaglarda
ortaya ¢ikabildigine ikna olunabilir. Bu yiizden metasinema, ¢aligmanin ilerleyen
boliimlerinde bir diistiniimsellik tiiri olarak ele almacaktir. Bundan ziyade, bu kavram
diistiniimsellik kavraminim altinda olusturulan kategorilerle birlikte yeniden bahis konusu

olmaktadir. Ancak bu kategorilestirmeyi ve birlesimi saglamadan Once sinemada

Bu filmin bilyiik bir gizemlestirmenin hizmetinde oldugunu ifade eden Robert Stam (19923, s. 112), minimal
gizemden arindirmanin Hollywood formiiliinii yeniden trettigini ifade eder. Stam’in bu filme getirdigi yorumlar
Siska’nin getirdigi yorumlara benzemektedir.
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diistiniimsellik tanimini vermenin ve bu kavrama iligkin fikirlere deginmenin daha uygun

oldugu diisliniilmektedir.

2.3.3. Diisiiniimsellik

Onceki boliimlerde etimolojisi verilen diisiiniimsellik teriminin sinemada,
Ozdigiinlimsellik terimiyle beraber en genel anlamda sinemay1 konu edinen filmleri
niteleme amacrtyla kullanilan ve bu nitelemeyi yaparken en ¢ok karsilagilan kavramlardan
biri oldugu s6ylenebilir. Daniel Chandler ve Rod Munday (2011. s. 361), A Dictionary of
Media and Communication adli eserde diisiiniimsellik teriminin bazen 6zdiisiinlimsellik
olarak ifade edildigini belirterek, “bir metnin iiretim siirecinde kullanilan materyal ve
teknik gostergelerini 6n plana alan ve bu ylizden de metnin seffafligini azaltan estetik bir
uygulama olarak” tanimlar.

Siska (1979, s. 285) ise diisiinlimselligin estetik yapitlarda iki sekilde ortaya
ciktigini belirtir: “1) ifade aracini sorgulayan sanatgi (film yapimi hakkinda filmler), 2)
yaratict olarak kendini sorgulayan sanat¢i (sinemacilar hakkinda filmler)”. O halde
sinemada diisliniimselligin en genel anlamda hem sinemacilar hakkida hem film yapimi
hakkinda hem de sinematik araglar1 6n plana alip sinemanm iglem tarzin1 agik eden
filmlere atfedildigi sdylenebilir.

Gorsel antropoloji ve sinema Uzerine eserler veren Jay Ruby’e goére; kurmaca
filmlerde siirdiiriilebilir diisiniimsel 6geler;

¢ Ana konunun filmler ve sinemacilar oldugu dramatik filmlerde,

e Filmler ve sinemacilar hakkinda parodi ve hiciv bigimindeki komedilerde,

e Bicim degiskenlerinin kesfiyle ilgilenen ve bu kesif sirasinda kurmaca ve kurmaca olmayan

arasidaki ayrim gibi uylagimlari ihlal eden bazi modernist filmlerde bulunabilir (1977, s. 5).

Stam de Ruby’e benzer sekilde, sinemada diisiinlimsel bigimleri filmler iizerinden

orneklemeyle verir. Stam’e gore diistiniimsellik;

...filmlerin kendi iiretim siireglerini (6rnegin Truffautnun Amerikan Gecesi adli filmi), eser
sahipligini (Fellini'nin 8Y2’i"), metinsel prosediirlerini (Hollis Frampton'un ya da Micheal Snow'un avangard
filmleri), metinleraras: etkilerini (Mel Brooks'un parodik filmleri) ya da alimlamalarin1 (Geng Sherlock,

Kahire’nin Mor Gulu) 6n plana ¢ikmasini saglayan siirece atifta bulunur (2000, s. 151).
Dolayisiyla diisiiniimselligin sinemanin kendine yaptig1 bir atif veya kendi lizerine bir
ayna tutma yolu oldugu dile getirilebilir. Ancak bu pratigin sinema alaninda gelisigiizel
ortaya ¢cikmadigi belirtilmelidir.

Stam (1992a, s. xvii), ¢agdas diisiiniimsel pratigin arka planini olusturan ii¢ sanatsal

momenti s0yle siralar: 1) Cervantes-Fielding-Sterne gelenegindeki 6z bilingli roman; 2)
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modernizm ve avant-garde akim, 3) o6zellikle Brechtyen politik tiyatro ve Brecht’ten
etkilenen Godard*® ve Tanner gibi ydnetmenlerin filmlerindeki siyasallastirilmis versiyon
olan postmodernizmdir. Chandler (2011, s. 361) da, Brecht tiyatrosunu 6rnek gostererek
gerceklik karsit1 estetigin kendi metinlerinin yapisini diigiiniimsel bir sekilde ele almasi
gereken ilkeyi icerisinde barindirdigmi ifade eder. Chandler’m bu ifadesine benzer
sekilde sinema iizerinde vurgulayan Stam (2014, s. 162), 6zellikle 1970’lerin Brecht’in
yanisira Althusser’den etkilenmis sinema kuramcilarmnin sol kanadinin diistiniimselligi
politik bir yiikiimliilik olarak ele almaya basladigm belirtir. Hollywood’un seyirciyi
edilgen konuma soktugu kabul edilebilirse bu yiikiimliiligiin devrimci ve dolayistyla
geleneksel sinemanin reddine yonelik bir taktik oldugu soylenebilir. Bu reddi
gerceklestirmedeki sorun, yapimin izlerini silmek oldugu i¢in “o dénemde ¢oziimiin de
basitce kendini yansitan metinlerde prodiiksiyonun eserlerini 6n plana ¢ikarmak oldugu
diistiniilmistiir (Stam, 2000, s. 152)”. Bu teknigin uygulanmastyla beraber seyircinin
edilgen bir konumdan ¢ikabilmesi ve Brecht’in yabancilastirma etkisi dedigi seye maruz
kalabilmesinin s6z konusu oldugu ifade edilebilir.

Brecht (1976, s. 360-361’den aktaran Parkan, 1985, s. 40)’e gore, “bir olay1 ya da
karakteri yabancilastirmak demek, onu Oncelikle, kendiliginden-anlasilirligindan,
taninirligindan, goriiniir seklinden uzaklastirp, sagskinlik ve merak uyandiracak bir
duruma sokmaktir”. Yabancilastirma efektlerinin sonsuzluguna vurgu yapan Parkan
(1985, s. 41), bu efektlerin 151k, ses, goriintii ¢eliskilerinin yanisira, miizik, dekor, kostlim,
makyaj gibi teknik ve sanatsal uygulamalarin belirli bir sistematik i¢inde elde edildigini
ifade eder.

Sinemada bu uygulamalarin disinda diisiiniimselligin s6z konusu haline gelmesine
neden olan ve genel kabul gordiigii diistiniilebilecek olan birtakim teknikler vardir. Bu
tekniklerden film i¢inde film uygulamasinin bir filmi diisiiniimsel olarak nitelemeye
olanak veren stratejilerin basinda geldigi sdylenebilir. Bu stratejide, adindan da
anlasilacag1 gibi, film icerisinde bir film yapim siirecinin sergilenmesi s6z konusudur.
Dolayisiyla bu uygulamay: igerisinde barindiran filmlerde sinemanin yapim siirecinde
kullanilan teknik ekipmanlar sinemacilar veya teknisyenler 6n plana ¢gikabilmektedir.

Kurtoglu (2007, s. 19)’na gore bu tiir filmlerde, eger bir film setinin kamera arkasi

gosterilmemekteyse; film icinde film, ¢ekilmesi planlanan veya hayal edilen bir filmi

BHollywood filmlerinin ideolojik egemenligine direnmemin araci olarak diisiiniimsel hakkindaki tartismalar 1960’ larda
ve devamindaki on yil boyunca Cahiers du Cinéma ve Screen dergisinde film kuranunin bir 6zelligiydi (Kilborn ve
Izod, 1997, s. 75).
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anlatmaktadir. Bu tiir yaklasimlarda, filmsel teghizatlar gdsterilmese de, bir filmin
senaryo yaratimma sahit olundugundan, bu durum da film i¢inde film anlamina
gelmektedir. O halde film i¢inde filmlerin sadece yapim esnasindaki siireci degil yapim
oncesi ve hatta yapim sonrasi siireci de kapsayabilecegi diisiiniilebilir. Bu sureci konu
edinen filmlerin bir bagka 6zelligi “kurcama ile gergegin, asil film ile film i¢indeki filmin,
bilingli olarak birbirine karistirilmasidir. Bu durum izleyiciye, filmin disina ¢ikarak filme
elestirel gozle bakmay1 saglamaktadir (Kurtoglu, 2007, s. 19)”.

Film i¢inde film pratiginden farkli olarak film hakkinda filmler veya sinemacilar

hakkinda filmler de diisiiniimsel olarak nitelendirilebilir. Bu filmler:

...bir filmle ilgili bir sahsm hayatin1 betimleyen filmler (yildiz, senarist, yonetmen) veya endistriyi
biiylik capta etkileyen bir filmin 6nemli kisisinin kariyerini konu alan filmlerdir (yapimei, stiidyo sahibi).
Bunun yani sira bu filmler, sinema tarihinin belli bir dénemine odaklanabilir ya da film mesleginin
karmagikligini ve bir filmi bir araya getirmenin sirlarini gosterebilirler (Lopez, 1993, s. 112-113’ten aktaran
Kurtoglu, 2007, s. 15).

Buradan hareketle bu filmlerin film yapim siirecini gostermeden bir sinemacinin
yasantisini konu alan filmler oldugu ve diisiiniimsel bir pratige atif yaptiklar1 ifade
edilebilir.

Diisiiniimsel olarak sik sik ele alinan diger bir bi¢im ise parodilerdir. Parodiyi,
hedefindeki gelenekleri uygulayan ¢ift kodlanmis giildiirii aygit1 olarak tanimlayan
Margaret A. Rose (1993, s. 272’den aktaran Lucas, 2015 s. 31); parodilerin aracin nasil
calistigini, mizahi nasil {irettigini ortaya ¢ikaran diisiinlimsel ve metakurgusal bir arag
oldugunu ifade eder. Kovacs da satir ve tiir parodilerinin dogalar1 geregi diisiiniimsel

oldugunu ifade ederek ikisi arasindaki farka soyle deginir:

Satir bir konuya abartil1 bir yaklagimi igerir; burada abart1 yiliceltme ya da duygusal etkilerle degil,
ama giilingliik yoluyla degersizlestirmeyle sonuglanir. Abart1 ve giiliingliigiin neden oldugu ikili yansima
satirin kendini yansitma karakterini saglar. Tiir parodisi satirin bir bi¢imidir; burada giiliing abartiya olanak
saglayan konu, bir tiiriin bir dizi gelenegidir. Modern sinemada genellikle popiiler tiirler tiir parodilerinde
giiliing gosterilirler. Kendini yansitma tiir parodisi 6rneginde agik bir sekilde ¢ok dogrudandir (2010, s.
121).

Gehring (1999, s. 16) Parody as Film Genre adli kitabinda film parodisinin yedi
karakteristik 6zelligini ele almistir. Bu 6zellikler; bilindik bir tiirlin ya da yazarin
carpitilmis taklidi iizerine dayanan mizah unsuru, yaratici elestiri (egitsel goriisler sunan),
satirden farklilik, iki temel tiirii ise; hedefindeki kusuru kurcalayan ve asamali bir sekilde
konunun havasimi alan, en nihayetinde yeniden dogrulayan tiir, belirsiz zamana ve mekana
sahiplik, film yapim deneyimi hakkinda 6zbilinglilik olarak belirtilmistir.

O halde parodi ve satirin diigiiniimsel bir yontem olarak ele alinmasinin
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sebeplerinden birisinin sadece filmler i¢inde film degil de, filmler hakkinda filmler gibi
ortaya ¢ikma ve filmin yapintiligina vurgu yapabilmeleri oldugu diisiiniilebilir. Stam
(1992a, s. 135)’e gore, parodi modas1 gegmis yazinsal ve sinematik kodlarmn yikimi
tizerine kendini yerlestirir. Bu ylizden parodiler zaman zaman satir ile karistirilarak
taglayan veya yeren bir tavir sergiler gibi goriinebilir. Bunun sebebi i¢inde barmndirdigi
giildiirii unsurlar1 ve dalga gegme pratigidir. Ote yandan satir ve parodi seyircisinin
izledigi filmin yapintiliginin farkina varmasi icin, filmin merkezine aldig1 film veya
filmlere asina olmasi beklenebilir. Aksi halde seyirci, bu iki yeniden degerlendirme
yontemiyle ortaya ¢ikan filmi 6zgiin bir eser gibi algilayabilir.

Bu bigimlerden farkli olarak Gloria Withalm (1997), film izlemeye giden
karakterleri ve film izleyen filmleri konu alan filmlerin diisiiniimselligin tiiketim yoniiyle
iligkili O6nemli oOrnekleri oldugunu ifade eder. Filmlerin bir kagis araci oldugu
diistiniildiigiinde, filmi tiiketen insanlar1 konu alan filmler izleyicide bir yanilsama etkisi
yaratabilir. Bagka bir deyisle, sinema ve seyirci arasinda metaforik bir iliski kurarak,
seyirciye kendi konumunu hatiralatabilir.

Kovacs (2011, s. 237)’a gore diisiiniimsel tekniklerin nihai amaci yonetmen ile
izleyici arasinda dogrudan bir sOylevsel iliski kurmaktir. Kendisini yanilsamanin
karsisinda konumlandiran bu tekniklerin kurmacaya veya yeniden iiretildigi diisiiniilen
mutlak gergeklige olan inancimiza darbe vurdugu ve ayni zamanda Stam (1992a, s. 35)’in
ifadesiyle “sanatsal yanilsama i¢in gerekli su¢ ortakligimizi hatirlattigr” ifade edilebilir.
Dolayisiyla izleyici filmin gizeminin agiga ¢ikmasiyla (demystification) yanilsamadan
styrilip, filmin yapint1 oldugu fikrine de kapilabilir.

Yazinsal ve filmsel iiretimde diisiiniimselligin belirli stratejilerini inceleyen Stam
(2000, s. 151)’e gore; diisiiniimsel filmler, sanatin, diinyaya agilan bir pencere veya seffaf
bir iletisim aygit1 olabilecegi varsayimini altlist eder. Bunu yaparken de hem filmsel hem
de yazmsal metinler; anlatisal devamsizliklar, yonetmen miidahaleleri, deneme tiiriine
0zgu arasozler ve stilistik ustaliklar gibi pek ¢ok stratejiden faydalanir. Bu stratejiler ise
seyircinin kurmacaya olan saf inancinin sirlarint agiga ¢ikarip, yeni kurmacalar i¢in bir
kaynak (Stam, 19923, s. xi) ve filmler de seyircinin dikkatinin nesnesi haline gelirler
(Siska, 1979, s. 286).

Kurmaca filmlerde diisiiniimsellik iizerine getirilen goriislere devam etmeden
belgesel sinemada diisiiniimselligin isleyis bigimlerine de deginilebilir. Ote yandan
belgesel filmlerde diisiiniimsel bicimlerin kurmaca filmlerden nispeten daha az

uygulandigi ifade edilebilir. Her ne kadar kurmaca ve belgesel filmlerde diistinlimselligin
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ortak noktalar1 bulunabilse de bazi1 6nemli farkliliklar da gérilmektedir. Kilborn ve Izod
(1997, s. 75); disiiniimsel belgesellerin, gozlemsel belgesellerin seffaflig1 saglayabilecegi

iddialarina kars1 geldigini ifade eder. Onlara gore diisiniimsel bir belgeselde;

...kamera o6niinde olanlar degil, ayn1 zamanda kamera arkasindaki kisilerin inanglar1 ve degerleri
filmin konusu haline getirilir. Clinkil bu, rekabet eden birkag inang sistemi arasindaki ¢atigmay: ortaya
¢ikarmaktadir. Seyirci metnin goriintiilerinin ve seslerinin diinyay1 yeterince temsil edip etmedigini
sorgulamaya baslar, ¢iinkii agikca film, yapimeilar tarafindan insa edilmis bir yapidadir. Bu yiizden
diistinimsel modda, yonetmen ve izleyici karsilasmasi iizerinde durulur, aksine belgeselin diger
modlarindaki kabul, sinemacilarin diinyayla karsilagsmasima dikkati toplamaktir (Bill Nichols, 1991, s. 57-
60; Kilborn ve 1zod, 1997, s. 78).

Bu goriis kurmaca filmler i¢inde gegerli olabilir. Filmler i¢inde filmlerden farkl olarak
bir filmin igerisinde filmin kendi setinin gosterilmesi seyircinin kurmacaya olan saf
inancini kirabilir. Dolayisiyla seyirci, sinemanin ne oldugu, neyi temsil ettigi ve gercegin
ne oldugu gibi birtakim sorgulamalarin icerisine girebilir.

Dolayisiyla diisiiniimsel tekniklerin, kurmaca filmlerde oldugu gibi, gozlemsel
belgesellerin seffaflik talebine karsi yapilan bir girisim, ayn1 zamanda yonetmen ve
izleyici arasindaki iliskiye yapilan vurgu oldugu ortak bir ama¢ olarak gorulebilir.
Nichols, belgesel sinemada bu seffaf yapmnin sinematik aygitlarin yapibozumcu
miidahalesine vurgu yapar. Diisiinlimsel belgeselcilerin filmlerini sasilast kilmak ve
aligkanlhigm biraktigi izleri silmek i¢in bi¢cimsel aygitlari kullanma egiliminde olduklarimi
ileri siirer. Bicimsel aygitlarin ise tanmidik stillerin ve kodlama geleneklerinin
yapibozumunu kapsadigini ifade eder. Boylece izleyici stil ve kodlarin farkina varir hale
gelir (Nichols, 1991, s. 67-75’den aktaran Kilborn ve 1zod, 1997, s. 75). Bu ytzden bu
tarz belgesellerde izleyicilerin beklentileri digerlerinden farklilagir. Ciinkii izleyiciler,
filmin kendi durumuyla ve genel olarak belgeselin sorularmi giindeme getirmesinden
ziyade sasirmak veya sok olmayi, umulmayant ummaya gelirler (Nichols, 1991, s. 62).
Bu beklentilerle birlikte filmin bigimsel olarak izleyiciyi bir an i¢in sarstigina isaret eden
Nichols, diisiiniimsel belgeselin Brecht’in yabancilastirma etkisiyle benzerligine vurgu
yapar gibi gorinidr. Bu wvurgunun da film kuramcilarmin kurmaca sinemada
diistiniimsellik lizerine getirdigi Bretchyen etkilesime isaret eden fikirlere denk diistiigi
sOylenebilir.

Nichols’in  iiretim siirecinin  seyircilere hitap etmesinden farkli olarak,
diistiniimselligi gorsel antropolojiyle birlikte ele alarak {retim siirecinin tamamriyla
iliskilendiren ve Johannes Fabian’dan aldig1 modelle sadelestiren Ruby (2000, s. 156)’e

gore, diisliniimsel olmak; “bir {iriinii seyircinin iireticiyi, yapim siirecini ve Uriiniin
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uyumlu bir biitiin oldugunu varsayacak sekilde yapilandirmaktir. Seyirciyi sadece bu
iliskilerden haberdar etmek degil, ayni zamanda bilginin gerekliliginin farkina

vardirmaktr”.
Uretici — Siire¢ — Uriin®®

Dolayisiyla Ruby’nin belgesel sinemada diisiiniimsellik iizerine getirdigi yorumlarda,
diistiniimselligin seyircinin Uretim slrecinin tiim evrelerine katilma imkani1 verdigi ve bu
ti¢ siirece dahil olmanin da diislinlimsel olmaktan gegen uygulama oldugu sdylenebilir.

Ruby (2000, s. 154), bu ii¢ bilesenin bilgisiyle yola ¢ikildig1 zaman, “liriiniin ¢ok
yonlii ve elestirel bir kavrayismin miimkiin olacagini ve seyircilerin metinle yakin bir
iliski kurabilecegi pozisyona gelecegini ifade eder. Buradan Ruby’nin seyirciye nihai bir
iiriin olarak filmi sunmanin diisiinimsel olmak icin yeterli olmadig1 farkedilebilirdir.
Ruby’ye gore;

Bir filmin yazar1 olarak kabul edilen belgeselci, goriintiide ne gibi anlamlarin oldugunun
sorumlulugunu iistlenir ve bu yiizden insanlar1 bakis ag1si, ideoloji, yazarin biyografisi ve filmin kavrayisi

ile ilgili oldugu diisiiniilen herhangi bir seyden insanlar1 haberdar etmekle yiikiimlidiir. Bu diigiiniimsel hale

gelmektir (1977, s. 46).

Seyircinin metinle yakin bir sekilde iliski kurmasini ve metnin kavrayis konusu olan
seylerden haberdar olmasini 6neren Ruby (1977, s. 4)’e gore, “Ureticinin kasten veya
niyetli olarak belirli bir sekilde bir dizi soruyu acik ve kesin ifade etmesine neden olan
temel epistemolojik varsayimlari seyircisine gostermesi, belirli bir sekilde bu sorulara
cevap arama ve nihayetinde yine belirli bir sekilde bulgularini sunma” anlamina gelir.
Chapman (2009, s. 127) da, diisiinlimsel bir belgeselin seyircinin ortaya konan {iriinii ve
kullanilan siireci anlamasma yardim edecek kendi bakis agilarini dikkate aldigini ifade
eder.

Chapman ayn1 zamanda {iretim siirecinin agik edilmesinin daha farkli bir yoniine
vurgu yapar. Paul Arthur’un terimi “basarisizligin estetigi’ne atifta bulunan Chapman
(2009, s. 128), Michael Moore’un diisiiniimsel olarak nitelenen Roger ve Ben (Roger and
Me, 1989) adli belgeselinde, Moore’un rolinin agik edilmesinin seyirciye, filmin
belirsizlik hakkinda farkindalik saglamanin yolu olarak tanimlar. Champan’in atifta

bulundugu basarisizlik, Roger Smith’le goriismede Moore’un basarsizligi, Bir Yaz

BRuby, 1977°de yazdigr “The Image Mirrored: Reflexivity and the Documentary Film” adli makalede Fabian’dan
6diing aldig1 bu modele son bilesen olarak izleyici/okuyucuyu ekler (2000, s. 154).
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Giincesi?® (Chronicle of Summer,1961) adli belgeselde Jean Rouch ve Edgar Morin’in
yapamadiklar1 sey hakkinda tartismayla sonlanan sahneleri iceren belgesellerdir.
Chapman (2009, s. 128), bu basarisizligin islevi ve motivasyonunu da sorgular; Moore ve
Ross McElwee?! gibi yonetmenlere basarisizligin estetigini neden fetislestirdiklerinin
sorulmasi gerektigini belirtir. Stam, Goldsmith ve Porton (2015, s. 174), basarisizliga olan
bu ironik saygmin, Amerikan kiiltiirel yasaminda ve ana akim kurmacalarda basarmin
gizemsellestirilmesine (mystification) ters diistiigiinii ifade eder. Ancak Fellini’nin 8%
filmi gibi eserlerin basarisizlig1 resmetmelerine ragmen var oldugunu ve bu yiizden higte
basarisiz olmadiklarini dile getirirler.

Bunun yani sira Chapman (2009, s. 128), bu tarz filmlerin, dikkatimizi belgeselin
gondergesel yoniinden baska bir yone ¢ektigini ileri siirer. Chapman’mn bu goriislerini
daha acik bir ifadeyle orneklemek gerekirse, Moore’un is¢ilerin isten ¢ikarimasindan
sorumlu olan General Motors’un patronu Roger’1 nasil bulacagi sorusu, seyirciyi ig¢ilerin
ve ailelerinin ¢ektigi sikintilardan uzaklastirabilecegi diisiiniilmektedir. Kilborn ve I1zod
(1997, s. 78)’a gore, bu modu kullanan sinemacilar, star olarak degil de, profesyoneller
olarak seyircinin ironik diisiincesini kendi beceriksizliklerinin {izerine ¢ekmek icin
kendilerini sunmaktadirlar.

Tiim goriisler dikkate alindiginda, sinemada diisiinlimsel tekniklerin, ister
kurmacada ister belgesel filmde olsun, dncelikle filmlerin islem tarzini ve hatta tireticisini
acik etme, bunun beraberinde yapim siirecini 6n plana alma yoluyla (veya atifta bulunup)
filmlerin yapntiliklarina dikkat ¢ekerek geleneksel sinemanin veya bi¢imlerin takindig:
maskeyi diislirdigli ve boylece talep edilen seffaf yapiy: altiist ettigi ifade edilebilir.
Kovacs (2011, s. 237)’in tanimiyla ise bu tekniklerin “kurmacanin dokusunda, izleyicinin
kurmacanin estetik aygitiyla dogrudan iligski kurmasi yoluyla bir delik ac¢tig1” sdylenebilir.

Ote yandan diisiiniimsellik ve gerceklik arasinda bir gerilim oldugu diisiiniilebilir.
Ancak Stam (1992a, s. 15), diisiiniimsellik ve gergeklik arasindaki bir tezatlik kurmanin
hata olacagini ve hatta beraberligin olas1 i¢ ice gecmis bir egilim oldugunu ifade eder.
Mayne (1975, s. 1) de metasinemay1 kastederek metasinemanin amacini, gercegin bir
telaffuzu; tiretimin bir siireci olarak sinemanin bilingliligi agisindan sekillendirdigini ifade

eder. Dolayisiyla gergekligin, diisinlimsel filmlerin tamamen sinema disindaki yeniden

2(retim siirecine insanlarin aktif bir sekilde katilim gésterdigi bu film, Jay Ruby’e gore belgesel sinemada diisiiniimsel
bigimin dncustudir (Ruby, 1992, s. 53).

'Ross McElwee Sherman’m Yiiriiyiisti (Sherman’s March, 1985) adli belgeselde ask evliligini bulmadaki kisisel
basarisizligim sergiliyorken; Moore Roger ve Ben’de arag endiistrisinin isten ¢ikarmalarinin oldugu bir ¢evrede isgi
sinifinin bu sefaletinden sorumlu olan patronu bu durumla yiizlestirme girisimini berbat eder (Chapman, 2009, s. 128).
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iretilmis bir temsili olmadigi, filmsel {iretim aracilifiyla verilmeye c¢alisildigt
sOylenebilir. Stam (2000, s. 152)’in de ifade ettigi gibi diisiinlimsel teknikler; filmlerin
yapintiliklarin1 6n plana alip, her gilin yasanan toplumsal durumlarin gercekliklerini
aydinlatmalar1 bakimindan hem diisiiniimsel hem de gergek¢i goriilebilmektedir.

Bu duruma 6rnek olarak Godard'in 7ki Numara (Numero Deux, 1975) adl filmini
ele alan Stam (2000, s. 152), bu filmin kendi mimesislerinin insa edilmis dogasmni da
izleyiciye hatirlatirken, ortaya ¢iktiklart toplumsal sartlarn  her giin yasanan
gercekliklerini aydinlatmalar1 baglamimda ayni anda hem diisiinimsel hem de gergekgi
goriilebilecegini ifade eder. Stam, bu iligkiye bir bagka 6rnek olarak ise Dziga Vertov’un
Kamerali Adam?®® (Man with a Movie Camera, 1929) filmini ele alir. Stam (19923, s. 15)’e
gore, filmde hem film yapimmin gergeklikleri ve 1920’lerde Sovyet hayat1 belgelenir hem
de filmin kendi yapmti konumu sik sik 6n planda tutulur. Dolayisiyla gergeklik ve
diisiinlimselligin bir arada islev gorebilen iki unsur oldugu ifade edilebilir. Bu durumda,
Stam (2000, s. 152)’in de ifade ettigi gibi “disiinimselligin ya da gerc¢ekeiligin
katsayisindan bahsetmek ve bu durumun sabitlenmis bir oran sorunu olmadigini fark
etmek daha yerindedir”.

Stam’in diisiinlimsellik katsayis1 olarak adlandirdigi sey, filmlerin ne kadar
disiinlimsel veya ne kadar metasinema olduklarin1 belirleyen gosterge olarak
diistiniilebilir. Bagka bir deyisle filmler igerisinde diisiiniimsel teknikleri veya bigimleri
ne kadar barindiriyorsa bu katsaymin da beraberinde yiikselecegi anlasilabilir. Ustelik bu
katsayr tiirden tiire, donemden doneme ve ayni ydnetmenin filminden filmine
degigmektedir (Stam, Burgoyne ve Flitterman-Lewis, 1992b, s. 206). Tam da bu noktada
diistiniimsellik ve metasinema arasinda bir ayrima gitmek yerine iki kavram birlikte ele
alinabilir.

Siska’nin metasinemayr sadece modern anlatilar {izerinden diisiinmesi ve
metasinema terimini filmlere iligskin kullanirken mesafeli bir tavir sergilemesi geleneksel
anlatilarda metasinemanin s6z konusu olmadig1 anlamin1 dogurabilir. Ancak Siska (1979,
s. 287), diisiiniimsel filmleri bicimsel ve bireysel olarak iki kategoriye® ayirir ve her
ikisinin de hem geleneksel hem de modern anlatilarda goriilebilecegini ifade eder.

Siska’nin kategorize ettigi bu iki diislinimsellik bicimi arasindaki ayrim olaylar

22Stam (19924, s. 81)’e gore Kamerali Adam, film dili hakkinda bir filmdir; daha agik bir ifadeyle sinematik araglari ve
sinemasal tekniklerin dilbilgisiyle iligkili bilgileri gizlemekten ziyade onlar1 sunan bir filmdir.
2Siska, bicimsel diisiiniimselligi Amerikan Gecesi, Yagmur Altinda gibi geleneksel anlatilar igin kullanmistir ve bunlar

diisiiniimsel (reflexive) olarak, 82 ve Dogu Riizgar: gibi modernist filmleri ise 6zdiisiiniimsel olarak tanimlamstir.
(1979, s. 287)
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tetikleyen catigmalarin tiiriine baglidir; ona (1979, s. 287) gore, geleneksel anlatilarda bu
catigmalar somutken, modern anlatilarda bu catigmalar soyuttur. Siska (1979, s. 287),
ornek olarak Yagmur Altinda (Singin’in the Rain, 1952) ve Amerikan Gecesi adli
filmlerde glindelik problemin “bir film nasil yapilir?”, “filmin basartyla tamamlanmasini

tehdit eden engellerin iizerinden nasil gelinir?”” gibi problemler oldugunu; 82

ve Dogu
Riizgar: (Wind From the East 1970) gibi modern filmlerde ise “bir film yapmanin anlam1
nedir?” gibi sorular arasindaki farka isaret eder.

Daha énce de ifade edildigi gibi Siska, Fellini’nin 82

adl1 filmini tam anlamiyla
metasinema olarak tanimlamistir ve dogal olarak Siska’nin verdigi drneklerden yola
cikilarak bu filmin ayn1 zamanda bireysel bir film oldugu anlasilabilir. Buna ek olarak;
Siska’nin bigimsel olarak kendini yansitan filmleri diisiiniimsel; bireysel olan filmleri —
onun deyimiyle tam anlamiyla metasinema 0rnegi olan— filmleri 6zdiisiiniimsel olarak
nitelendirdigi goriilmiistiir. Buradan hareketle; Siska’nin metasinemay1 diisiiniimsel
filmleri “kapsayan” degil, benzer, ama 6zgiin bir diisiiniimsellik tiirii olarak ele aldig:
diisiiniilebilir.

Siska’nin ifadelerinden ¢ikarillan bir baska sonug; metasinemanin en 1iyi
orneklerinin modern anlatilarda goriilebilecegi, miikemmel olmasa bile geleneksel
anlatilarda da goriilebilecegidir. Ancak ‘miilkemmel’ veya ‘harika’ gibi yakistirmalar
yerine Stam (1992a, s. xvi); katsayiya bagh yaklagimiyla, diisiniimselligin a priori politik
bir degerle donanmis bir sekilde gelmedigini, altinda farkli nedenlerin yatabilecegini ve
bu yiizden de ‘iyi’ ya da ‘kotii’ diisiiniimsellik ayrimina gitmenin yerinde olmadigini ifade
eder. Stam’in diigiiniimsellige getirdigi ifadeler metasinema i¢in iyi veya kotii ayrimmdan
kaginilmasina olanak verebilir. Bu olanak ise metasinemanin farkli bir baglamda ele
alinma ihtimalini dogurabilir. Ciinkli metasinemanin geleneksel ve modern anlatilar1 da
kapsayabilecegi ve hatta postmodern filmlerde de bulunabilecegi diisiiniilmektedir.
Gelinen bu noktada tek bir metasinemanin olmadigini metasinemalarn oldugu ifade
edilebilir. Dolayisiyla diisiiniimsellik, yazarlardan tutucu diistiniimsellik (Siska, 1979;
Feuer, 1982; Stam, 2000; Kovacs, 2010), elestirel diisiiniimsellik (Kovacs, 2010) ve
yanilsama karsit1 diisiniimsellik (Koutsourakis, 2013) gibi kavramlar 6diing alinarak,
filmlerin diisiiniimsel tavrini sorgulayabilmeyi miimkiin kilabilecek bir sekilde kategorize

edilebilir.

2.3.3.1. Tutucu diisiiniimsellik
Geleneksel filmler talep ettigi seffaf yapiya ragmen icerisinde diisiiniimsel teknikler

barmdirabilir. Bu tekniklerin geleneksel filmlerde kullanimimin modern bir gereklilikten
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veya politik bir sorumluluktan uzak oldugu diisiiniilebilir. Kovécs (2010, s. 238)’a gore,
bu elestirel veya politik tutum, erken modernist sinema kadar postmodern sinemada da
eksik oldugu halde, diisiiniimsel teknikler sinema tarihinin basindan beri goriiniirdiir.
Erken modernizmde diisiiniimselligin her zaman savunmaci oldugunu belirten Kovacs
(2010, s. 238), bu pratigin o donemde “sinemasal aracin sagladig1 yeni olasiliklara yonelik
cok giiclii bir heyecan1” oldugunu ifade eder. Mayne (1975, s. 4) ise, Truffaut, Bergman
ve Sunset Bulvart (Sunset Boulevard, 1950), Yagmur Altinda gibi Hollywood filmlerine
isaret ederek diigiiniimsel olan biitlin filmlerin ideolojik olarak etkilesime girmedigini
ifade eder. Tutucu hikdye anlatiminin, anlatinin yapisini seffaf olarak islemesini talep
ettigini belirten Siska (1979, s. 285) da, bu talep yiiziinden Hollywood tizerine Hollywood
veya film yapimi hakkinda filmlerde geleneksel kurallara meydan okuyan filmlerin
bulunamayacagimi ifade eder. Siska’nin her ne kadar diisiiniimsel teknikler barindirsalar
da s6z konusu filmleri tutucu olarak nitelendirmesinin sebebi burada aranabilir.

Stam (1992a, s. 78), geleneksel veya ana akim sinema igerisine dahil edilen
Hollywood filmlerini “diisiinimsel” (reflexive) olarak niteleyerek, film Gretim
stireglerinde dogru veya yanlis, elestirel veya elestirel olmayan bir sekilde ve Hollywood
odakli veya sosyal ¢evre olarak Hollywood’un kendisini konu olarak isledigini ifade eder.
Stam (1992a, s. 78), Hollywood’da goriilebilen diigiiniimsel filmlere gonderme yaparak,
bu filmlerin film yapim ortamin1 kesfettiklerini, ya dogrudan ya da analoji yoluyla film
iiretiminin asil silireglerini ortaya ¢ikardiklarint ve filmsel teknige dikkat cekerek
marifetleriyle gosteris yaptiklarini ifade eder. Burada dikkat ¢eken noktalardan biri
Stam’in bu filmleri Siska gibi Ozdisiinlimsel degil de, diisliniimsel vurgusuyla
nitelendirmesidir. Bunun yaninda tutucu diisiinmsel olarak nitelenebilecek filmlerin
yonetmenlerin yaptig1 gosteris ve marifet olarak ele almasidir.

Withalm (1997), Hollywood iizerine Hollywood filmlerinin kendini yansitan
filmlerin en popdler alt turlerinden biri oldugunu belirterek bu filmlerin bir film yapimimin
Oykiisiinii anlatsalar da 6zdisiiniimsel olarak etiketletmenin yetersiz oldugunu ifade eder.
Ona gore bir filmi 6zdiisiiniimsel olarak nitelemek igin filmler, ¢ekildigi durumu
icerisinde barmdirmak zorundadir. Daha agik bir ifadeyle filmin igerisinde gorinen film
seti filmin kendi seti olmak zorundadir ve ayni zamanda perdenin iizerinde goriinen
insanlarin (karakterlerden ayr1 olarak), kameramanin, ses teknisyenleri gibi ekip
iiyelerinin varliginimn etkisini ¢agristirmak zorundadir

Siska (1979, s.285) da bu fikirlere katilir gibi goziikerek; Sunset Bulvar: ve Yagmur

Altinda gibi filmleri 6rnek verir. Bunun beraberinde bu filmlerin kendini yansitan 6gelerin
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film icinde filme yoneldiklerini belirtir. Bu ylizden de anlat1 yapismin roliinii seffaf olarak
dogruladiklar1 i¢in bunlar1 tutucu diisiiniimsel filmler olarak niteler. Jane Feuer (1982’den
aktaran Stam, 2000, s. 153) ise, Yagmur Altinda gibi mizikallerin tutucu
diistiniimselliginden bahseder; bu gibi filmlerin her daim yanilsamaci bir estetik i¢inde
sinemay1 bir kurum olarak 6ne ¢ikarip, gosteri ve oyunu vurguladigini; ancak yikiciliktan,
sirlar1 agiga ¢ikarmaktan ya da devrimci dayanaktan yoksun olduklarni ifade eder.

Feuer (2003, s. 459)’e gore miizikaller, tipk1 mitler gibi katmanli bir yapiya sahiptir.
Miizikallerin goriiniirdeki islevi sahnenin arkasinda neler olup bittigini ortaya ¢ikararak
seyirciye zevk vermektir. Bu filmlerin iiretim silirecini agiga c¢ikarmalarina ragmen
yeniden mitlesebilmeleri s6z konusudur. Dolayisiyla miizikallerde auray1 ve yanilsamay1
yikmak, miizikallerin ama¢ edindigi eglence mitini yinelemektedir Bu ag¢idan
bakildiginda eglence mitinin devam etmesi elestirel bir sdylem imkan1 doguramayabilir.
Feuer’iin ifadelerine yakin bir sekilde Siska (1979, s. 286), geleneksel filmlerin seyirciyi
Oykiiden koparmamak i¢in filmin {iretim siirecini sergilemedigini ileri siirer. Daha
dogrusu kameralar, 1s1klar ve teknisyenlerle birlikte endiistrinin nasil ¢aligtigini gosteren
kamera arkas1 sahneleriyle sinemacilarin bu isten hoslandig1 diisiincesini ispat etmek igin
simgeler olarak kullanildigini ifade eder.

Diisiiniimselligi daha cok geleneksel ve modern baglamda tartisgan Kovacs,
postmodern olarak nitelenebilecek filmlerde goriilen diisiiniimsel bi¢imleri de tutucu
olarak g0rme egiliminde gibidir. Ona gore;

...postmodern kendini yansitic1 stratejiler gerceklik yanilsamasiyla barok oyuna bir geri doniis
olarak diisliniilebilir. Postmodern sanatsal diisiincede, sanatin ahlaki {istiinliigii fikri yok olur. Bu nedenle
eger bir postmodern yapit kurmacanin dokusunu pargaliyorsa, kurmacayr gergeklikle iliskilendirmekten
ziyade sadece baska bir kurmaca katmanini ortaya ¢ikarir. Bir sanat yapiti, ardinda yalnizca sinirsiz bir

geriye dogru giden diger metinlerin oldugu bir metin olarak yansitilir. Bu anlayista modernist bir elestirel

tutuma yer yoktur (Kovacs, 2010, s. 238).
Elestirel diisiiniimsel veya ilerici diisiiniimsel filmlerin ise modernist filmlerde belirgin
oldugu goriisi hakimdir (Siska, 1979; Kovacs, 2001). Dolayisiyla tutucu
diistiniimselligin, elestirel diisiiniimsellik olarak adlandirabilecek olan karsit1 igerisinde
secilebilir bir konumda oldugu sdylenebilir.
2.3.3.2. Elestirel diisiiniimsellik

Elestirel veya ilerici diisiiniimsellik olarak adlandirabilecek olan diistiniimsellik
biciminin daha cok modernist filmlerde goriildiigi soylenebilir. Diistiniimselligi
modernist baglamda ele alan Kovacs (2010, s. 229), sanat dallar1 igerisinde

diistiniimselligin modernizmi tanimlayan en karmasik ve en gii¢ genel 6zellik oldugunu
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ifade eder. Bununla beraber modern sinemada diisiiniimselligin 6zel bi¢imi ve islevi
iizerine yogunlasan Kovécs (2010, s. 238)’a gore “gec modern donemde kendini yansitma
basitce kendine gonderme yapma anlamma gelir, ancak ayni zamanda da icinde
gerceklestigi ortam (film) karsisinda temel bir elestirel yaklagimdir”. Kovacs’in kastettigi
sey tam olarak elestirel diistinlimselliktir ve bu diislinlimsellik bi¢imi sinemaya tutucu

bicimsellikten daha farkl bir yaklasim sergiler. Kovacs’a gore;

Kendini yansitict islemlerin nihai amaci yonetmen ile izleyici arasinda dogrudan bir sdylevsel
iliskiyi kurmaktir, ki bu sayede auteur yalnizca bir tiiriin estetik kurallarma uygun olarak degil, ayni
zamanda sz konusu sanat yapitinin yapilisina uygun olarak da kurallarin kendileri hakkinda da bir seyler
sOyleyebilir. Ancak bu noktada bir ayrim yapmak gerekli goriiniiyor. Kendini yansitma yalnizca bir teknik
ya da teknikle bir oyun degildir. Modernist diigiince diizeltilmis bir gergeklik yanilsamasinin bir kaynagi
olarak yapay olanin elestirisine kadar uzanir (2010, s. 237).

Mayne (1975, s. 2) de; “metasinema bir temsil degil, bir liretimdir ve anlamin nasil
verildigi degil, nasil yaratildigiyla iligkilidir” der. Mayne her ne kadar bu cilimleleri
metasinema i¢in kullandiysa da Kovécs’mn diisiincelerinin Mayne’in fikirlerine yakin
oldugu soylenebilir. Bunun beraberinde Kovacs’in goriislerinden erken sinemada ve
postmodern sinemada goriilen diisiiniimsellik bigimlerinin gergekligin ahlaki bir
elestirisinden uzak oldugu ya da olsa olsa bi¢imsel veya teknikle yapilan bir tercih oldugu
varsayilabilir.

Diisliniimselligin auteuriin film iizerine diistinmesi olarak anlasildiginda, elestirel
diistince haline geldigini ifade eden Kovacs (2010, s. 236)’a gore; “bu diisiinceye gore
filmin bireysel bir auteurii vardir ve bu auteuriin gergeklikle ve aragla elestirel diisiincenin
sinemada ortaya ¢ikardigi kendi kisisel iliskisi vardir”. Kovacs, elestirel diistinlimselligi
auteur diisiinceyle ele alip modern sinemaya atfeder gibi goriiniir. Siska (1979, s. 289) da,
modernist filmlerdeki artan 6znelligin, sanatin dogas1 ve sanat¢inin roliiniin ana fikir
haline gelmesine neden oldugunu ifade eder.

Kovécs’in bu diisiinceleri, Siska’nin bireysel diistiniimsellik olarak adlandirdigi
filmleri akla getirebilir ve Siska’dan farkli olarak bu diisiiniimsellik bigimini metasinema
degil elestirel diisinimsellik olarak adlandirdigi agiktir. Geleneksel anlatiya sahip
filmlerin talep ettigi seffaf yapinin, modernist filmlerde hem diistinlimsel hem de modern
sinemaya Ozgii diger tekniklerle kirildig1 sdylenebilir. 82, Dogu Riizgar: ve Persona
(1966) gibi filmlerde diisiiniimsel 6gelerin ikinci derecede oldugunu, bagka bir deyisle
katiyen dogrudan olmadigmni ifade eden Siska (1979, s. 285)’ya gore; bicimi Orten
gelenekselligin aksine, bu gibi filmlerde diislinlimsel 6gelerin, akla bicimi getirdigini

ifade eder.
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Dolayisiyla bigimsel 6gelerin yikici bir sekilde 6ne ¢ikmasi seffafligin kirilmasi
anlamina gelebilir. Modernist filmlerin amag olarak edindigi seylerden biri de zaten budur
ve bunun da gerceklestirilmesi i¢in diisiiniimsel tekniklerden faydalanildig1 sdylenebilir.
Stam (19923, s. 129), bu gibi tekniklerle filmlerin yapintiliginin ve iglem tarzinin 6n plana
cikmasini, diisiinlimsel sanat¢ilarin mimetik sanatin merkezi varsayimi {izerine
stiphelerini yonelterek, kendilerini doganin kdleleri olarak degil, kurmacanin efendileri
olarak gorduklerini ifade eder. Hollywood veya baska bir deyisle geleneksel anlati
yapisina sahip filmlerde diisiiniimsel tekniklerin seffaf yapiya zarar vermeyecek sekilde
diizenlendigi ifade edilebilir. Dolayisiyla seffaf yapiy1 korumay1 gelenek haline getirmis
yonetmenlerin kurmacay1 istedikleri gibi sekillendiremedikleri sdylenebilir. Elestirel
diisiiniimsellikte veya yanilsama karsiti diisiinlimsellikte bunun aksinin s6z konusu
oldugu soylenebilir. Ancak burada bahsedilen elestirel diisliniimselligin, bigimi 6n plana
alan, bagka bir deyisle yanilsama karsit1 olan her film i¢in kullanildigi sdylenemeyebilir.

Elestirel disiiniimselligi daha iyi anlamak i¢in ise modernist filmler {izerine
getirilen yorumlar faydal olabilir. Elestirel diisiinlimselligin ortaya ¢ikisinin ilk 6rnegi

olarak Ingmar Bergman’in Zindan (Féngelse, 1949) adl filmini ele alan Kovacs’a gore;

Bergman film yapim siirecini bir filmin nasil yapildigin1 gostermek ya da kendisinin Kelly veya
Hitchcock kadar bagarili bir auteur olarak reklamini yapmak i¢in degil, ancak klasik estetik kurallar i¢indeki
belirsizligi ortaya koymak igin bir arka plan olarak kullanir. Bu film artik sinemanin giiciiyle ilgili degil,
sinemanin giiciiyle ilgili stipheler hakkindadir. Zindan'i ger¢ekten modernist bir kendini yansitan film
olarak kabul etmek i¢in, kendine génderme yapan jestlerin iki aragla basarildigini vurgulamak onemlidir:
bunlar ya yonetmenin yorumlaridir (yonetmen ya dig-sesle temsil edilir ya da bir karakterde kisilesir) ya da
anlatmin kendine génderme yapan islemleriyle ima edilir. Yonetmenin 6znel kendine génderme yapmast
ile anlatinin kendine génderme yapmasi erken modern kendini yansitan bigimlerde bulunamayacak iki
onemli karakteristiktir. Birincisi benim sinemada ‘auteuriin dogusu’ dedigimin sonucudur; Ikincisi; etkisi
1940’larin sonunda sinemada etkili olmaya baglayan 20. yiizy1l modern edebiyatinin bir etkisidir. ikisi de
kendini yansitici islemlerde elestirel tutumun ortaya ¢ikmasima katkida bulunmuslardir (2010, s. 244).

Kovécs’1in bu filmi elestirel diisiiniimselligin bir 6rnegi ve hatta ilk drnegi olarak ele
almasinin temel nedenlerinden biri, film yapimiyla ilgili kugkular1 i¢inde barindirmasidir.
Kovacs’in bu filme getirdigi yorumlarla, Siska’nin 82 adli filme getirdigi yorumlar
arasinda bir benzerlik oldugu goriilebilir. Hem Zindan hem de 82 sinema (izerine
diisiinen, bagka bir deyisle sinemaya kars1 soyut diisiinceler, siipheler ve sorgulamalar
barmdiran kisisel filmlerdir. Fellini’nin 82 adli filmini Metz de Siska gibi 6zel bir
konuma yerlestirir gibi goriiniir:

Yalnizca sinema {istiine degil ayn1 zamanda sinemayla ilgili bir filmin filmidir. Yalnizca yonetmen

hakkinda bir film degil kendi filmi istiine diisiinen bir yonetmenin filmidir. Bir film iginde birincisiyle
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iligkisi olmayan bir film gostermek baska sey, bir film icinde iiretilen bir baska filmden bu iretim
asamasinda soz etmek bagka bir seydir. Bir filmin iginde filmin ger¢ek yonetmenini bir iki yerde gosterip
geemek bir sey, bir yonetmeni filmin bagkahramani yaparak ¢ekmekte oldugu film hakkinda diisiindiirtmek
baska bir seydir (2012, s. 199-200).

O halde elestirel disiiniimselligin; sinemacimnin bir sinemact olarak kendisiyle, filmiyle

veya film yapimiyla olan iligkisine, ayrica sinemanin toplumla olan iligkisine uzanabilen

cagdas sorgulamalar i¢erisinde barindirdig s6ylenebilir.

2.3.3.3. Yamlsama Kkarsit1 diisiiniimsellik
Kovécs her ne kadar erken modernizmde goriilen disiiniimsel film 6rneklerini

savunmaci olarak nitelendirse de, yanilsama karsit1 diisiiniimsellik kendi igerisinde tutucu
diistiniimsellikten farkli bir anlam tasiyabilir. Bicimsel yanilsama karsitliginin
sinemacilarm hiinerlerini gosterdigi uygulamalara atif yapmadigini ifade eden
Koutsourakis (2013, s. 34), bu filmlerin sosyal ve kiiltiirel egemenligini sorgulama
sekillerini ele aldigini ifade eder. Koutsourakis (2013, s. 34)’e gore yanilsama karsiti
diistiniimsellik mimesis Onermesi lizerine insa edilmis temsiller araciligiyla yumusatilan
diyaletik catigmalar kurma aracidir; bu ayrim Hollywood’un ¢agdas film kuraminda
yanilsama karsit1 hale geldigi noktalarin itibarmi sarsar. Dolayisiyla yanilsama karsitt
diistiniimselligin bicimsel bir elestirelligi iginde barndirdig: ifade edilebilir. Ancak bu
elestirelligin de egemen sinemaya yonelik oldugu ifade edilebilir. Bu nedenle elestirel
diistiniimsellik ve yanilsama karsit1 diisiiniimsellik arasinda nispeten goriiniir bir farkin
oldugu soylenebilir.

Ornegin; Geng Sherlock (Sherlock Jr., 1924) ve Kamerali Adam adh filmleri
savunmaci olarak niteleyen Kovacs bu filmler igin sunlar1 sdyler:

...Geng Sherlock filmine gore sinemasal kurmaca sanal bir gergekliktir ve izleyici, gercek ile sanal
arasinda kendi yerini alir. Izleyici diislerini, isteklerini ve arzularini getirir ve film canli olmayan deneyimin
giiciinii saglar. Ikisinin iliskisinden hareketli gériintiiniin giicii dogar ve bu gériintii izleyicinin yasaminin
gergekligini etkileme giiciine sahiptir. Geng Sherlock’ta kurmacanin agiga vurulmasi elestirel degil,
savunmaci bir jesttir... Vertov’un kamerali adam1 ‘mekanik goziin,” makinenin kendisinin entelektiiel bir
uzantisidir. Vertov’un kamerasi bir dolmakalem olmadig: i¢in, auteuriin kendini ifade etmesine hizmet eden
bir ara¢g degildir. Tersine, ‘kamerali adam’ kendi o6zerkliginden vazge¢meli ve ‘kamera-goziin’® dogal
goriintisten daha milkkemmel goriis saglayan ustiinliigiini kabul etmelidir. Kamera onun kendi igsel
imgelemini ifade etmesine degil, ger¢ek yasami yakalamasima yardim eder... Hem Geng Sherlock hem de
Kamerali Adam'da kendini yansitma, izleyici ile arag (film) arasinda aracin ‘kullanicist’ olan auteurii baypas
eden bir arag olarak dogrudan bir iliski kurmak i¢in kullanildi. Geng Sherlock’ta film izleyicinin gergekligi
daha iyi ve kendi amagclarina daha uygun hale getirmek i¢in kullandig1 bir ara¢ olarak ortaya ¢ikar. Bu
sistemde auteure yer yoktur. Vertov’un filminde auteur temel olarak techizatin bir uzantisidir ve bu fikir

yonetmenin diisiincesine alan birakmaz. iki filmde de sinema bir auteuriin yarattig: bir sanat yapitindan
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ziyade anonim bir teknolojik arag olarak ortaya gikar (2010, s. 239).

Hem yapim siirecini 6n plana alip hem de geleneksel kaliplara meydan okuyan —
Koviacs’in tabiriyle erken modernizm Orneklerinin (2010, s. 239), 6zellikle Kameral
Adam adl film gibi— filmlerin yanilsama karsit1 oldugu konusunda hemfikir olunabilir.
Kamerali Adam filmi kendisinin bir “film” olduguna isaret eder. Bu filmde Vertov,
cekimlerin nasil gerceklestirildigini, filmlerin nasil bir araya getirildigini ortaya koyarak
seyirciyi yapim siireci hakkinda bilgilendirir.

Yanilsama karsit1 diisinimsellik g6z oOnlinde bulundurulursa tutucu olmayip,
modernist (erken veya ge¢) olan ve bununla beraber anlat1 yapismin seffafligini kirip
geleneksel kurallara meydan okuyan filmlerin gérmezden gelinmemis olmasina sebebiyet
verilmis olunur. Su acidan bakilrsa bu ayrim daha net anlagilabilir. Tutucu
diistiniimsellige sahip olarak nitelendirilen filmlerin ¢atigmalar1 soyut degil, somuttur. Bu
filmler sinemanin isleyis tarzini, teknik ekipmanlar1 veya bir {iretim siirecini (senaryo,
film) konu alabilir. Yanilsama karsit1 disiiniimselligin ise farkli modlarda isledigi
diistiniilmektedir. Bu caligmada bu kategoriye yer verilmesinin sebebi bir filmin i¢erisinde
cekilmekte olan bagka bir filmin setinin veya ekibinin gdsterilmesinin bagka, bir filmin
kendi setinin veya yapim siirecinin a¢iga vurulmasinin bagka bir sey olmasidir. Bir film
kendi film setini, yaraticilarini, techizatlarini, siirecini veya kamera farkindaligi,
kameraya dogru hitap etme, sinema hilelerini veya riiya niteliginde olan ozelligini
gOsterme gibi birtakim tekniklerle bir sekilde kendini ortaya koyuyorsa tutucu
diistiniimsellikten ayr1 bir baglamda ele alinabilir.

Diger yandan yanilsama karsit1 diisiiniimsellik elestirel diisiiniimsellik arasinda da
birtakim belirgin farklar goriilebilir. Bu farklar bu ikisi arasinda ayrima gidilmesinin
temel sebebidir. Elestirel disiiniimsellikten farkli olarak, yanilsama Kkarsit1
diistiniimselligin sinema {izerine soyut diislinceler veya silipheler barindirmamasi ikisi
arasindaki belirgin fark olarak diisiiniilebilir. Ancak bu filmler en nihayetinde diistiniimsel
tekniklerin Ozelliklerini igerisinde barindirarak anlati yapismin seffafligint kirip,
yanilsama etkisini yok edebilirler.

Gelinen bu noktada sinemada diisiniimsel teknikler toparlanip en genel hatlartyla
su sekilde siralanabilir. Bunlar;

¢ Filmin film yapimin1 konu almasi (yapim esnasi, yapim sonrasti [film i¢inde
film]),
e Bir filmin senaryo yazan (veya yazim asamasinda olan) senaristi konu

almasi veya bir film ¢ekiminin hazirliginda olunmasi (yapim 6ncesi)
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e Bir filmin sinemaci (yapimci, yOnetmen, senarist vd.) veya sinema
oyuncusunu konu almast,

¢ Bir filmin sinemay1 konu almasi

e Sinemacinin kendisini filmin yonetmeni olarak ac¢iga vurmas,

¢ Film yapim techizatlarinin 6n plana ¢ikmasi,

e Bir filmdeki karakterlerin filmin igerisinde olduklarinin bilincinde olmasi,

e Kamera farkindalig1 ve kameraya dogru hitap etme,

¢ Bir filmde, sinemacinin 6nceki ¢aligmalarina atifta bulunmasi,

e Sinemacinin veya yonetmen roliindeki karakterlerin filmde 6n plana ¢ikip
sinema iizerine elestirel yorum getirmeleri,

e Satir veya parodi turleri,

e Basarisizlik ve teknik kusurlar

e Sinema salonunda film izleyen kisileri konu alan filmler

seklinde 6zetlenebilir.
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3. YONTEM

Devrim sonrasi iran sinemasinda diisiiniimsel filmlerin tekniklerini, tavirlarmi ve
bu filmlerin genel anlamda sinemay1, sinemaya olan miidahaleleri ne sekilde ele aldigini
arastiran bu ¢alismada, arastirma evreni olarak Iran islam Devrimi’nin gergeklestigi 1979
yilindan baglayarak bu caligmanin bittigi 2017 yilina kadar sinemay1 konu edindigi
diisiiniilen filmler ele alinmistir. Devrim sonrasi yillarm secilmesinin sebebi Iran
sinemasinin bu devrimi izleyen yaklasik on yilin ardindan gozle goriiliir bir degisim
gecirmis olmasi ve Iran filmlerinin hemen hemen diinyanin her yanindan sinema
cevrelerinin ilgisini ¢ekmeye baslar hale gelmesidir. Bununla beraber 6zellikle 1990’1
yillardan itibaren Iran Yeni Dalgas1 veya Yeni iran Sinemas: olarak adlandirilan bu
sinema, Fransiz Yeni Dalgas: ve Italyan Yeni Gergekgiligi gibi sinema hareketleriyle
iliskilendirilir olmustur. Dolayistyla bu iki sinema hareketinde sik¢a karsilasilan ve
modern sinemanin bir dzelligi olarak anilan diisiiniimsel pratikler iran sinemasinda da s6z
konusu yillardan itibaren sik sik goriilebilmektedir.

Devrimin ardindan iran sinemasi her ne kadar bir duraklama dénemine girdiyse de,
1990’1 yillardan itibaren film iiretim sayist bu yillardan itibaren katlanarak artmigtir.
Dolayisiyla bu sinemada 2016 yilina kadar diistiniimsel filmlerin hepsini tespit etmek ve
bunlara Tiirk¢e veya Ingilizce altyazili (veya dublajli) sekilde erismek arastirmacimin
oniline ¢ikan giic engellerdir. Bu engeller ise ¢alismanin 6rneklem belirleme yontemi
olarak amagli Orneklem yOnteminin tercih edilmesinin sebebi olmustur. “Amaglh
orneklem tesadiifi olmayan Ornekleme bi¢imidir. Amacl O6rneklemin amaci Ornek
olaylarm/katilimeilarin stratejik bir sekilde drneklenmesidir. Boylece drneklem olarak
alinanlar, ortaya konulan arastirma sorular1 ile iliskilidir (Bryman, 2012, s. 418)”.
Dolayisiyla bu yontemle Orneklem belirlenirken arastirmanin hedefi goz Oniinde
bulundurulmustur.

Calismada orneklem segilirken 1979-2017 yillar1 arasinda yapimi gerceklesmis,
Tiirkge veya Ingilizce altyazili sekilde ulasilabilen filmler tercih edilmistir. Dolayisiyla
bu ¢alismanin drneklemini yapimi 1979-2017 yillar1 arasinda ger¢eklesmis, diistiniimsel

oldugu varsayilan filmler olusturmustur. Bu filmler Tablo 1.1°de verilmistir.
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Tablo 3.1. Orneklem Olarak Alinan Filmler

Filmler Yayinlanma Yih
Yakin Plan (Close- Up [Nema-ye Nazdik]) 1990
Bir Zamanlar Sinema (Once Upon Time A Cinema [Nassereddin Shah, Actor-e Cinema]) 1992
Ve Yasam Stiriiyor (Life, and Nothing More... [Zendegi va digar hich]) 1992
Zeytin Agaglart Altinda (Through the Olive Trees [Zire darakhatan zeyton]) 1994
Selam Cinema (Hello Cinema [Salaam Cinema]) 1995
Ekmek ve Cicek (A Moment of Innocence [Nun Va Goldoon]) 1996

Ayna (Mirror [Ayneh]) 1997

Kirazin Tadi (Taste Of Cherry [Ta'm e guilass]) 1997

Mayrs Kadini (The May Lady [Banoo-Ye Ordibehesht]) 1998

Kafurun Kokusu, Yaseminin Rayihasi (Smell of Camphor, Scent of Jasmine [Booye kafoor, atre yas] 2000
Tahran’in Artik Narlar: Yok! (Tehran Has No More Pomegranates [ Tehran anar nadarad]) 2007
Sirin (Shirin) 2008
Bu Bir Film Degildir, (This Is Not A Film [In film nist]) 2011
Perde, (Pardé [Closed Curtain]) 2013
Tahran Taksi (Taxi Tehran) 2015

Calismada disiiniimsel kriterlere uydugu diisiintilen filmlerin ele alinmasindan
dolay1, bu filmlerin icerigindeki bicimsel ve sdylemsel kodlarin belirlenmesi i¢in igerik
analizi ve betimsel analiz yonteminden faydalanilmustir. “Igerik analizi metin icerigi
toplama ve analiz etme teknigidir. I¢erik analizi, arastirmacinin bir iletisim kaynagindaki
(bir kitap, makale, film, vb.) icerigi (mesajlari, anlamlari, vb.) agiga ¢ikarmasina olanak
saglar (Neumann, 2014, s. 466)”. Betimsel analiz yonteminde “elde edilen veriler, daha
onceden belirlenen temalara gore dzetlenir ve yorumlanir. Bu tiir bir analizde amag, elde
edilen bulgular1 diizenlenmis ve yorumlanmis bir bigimde okuyucuya sunmaktir (Yildirim
ve Simsek, 2005, s. 224)”. Bu kodlar belirlenirken filmlerde diisiiniimselligin ne sekilde

uygulandigi iki kategori altinda incelenmistir. Bunlar;

e Soyleme Dayali Diisiiniimsel Teknikler

¢ Bicime Dayali Diisiiniimsel Teknikler

Diisiiniimsellik anlayis1 géz 6niinde bulunduruldugunda bigimsel teknikler; film
yapim teghizatlarmin 6n plana ¢ikmasit veya filmin icinde film yapimi, kamera
farkindaligi, kameraya dogru hitap etme, filmin asil yonetmeninin filme dahil olmasi,
filmin asil gekim ekibinin goriiniir olmasi gibi pratiklere gonderme yapmaktadir. Bigcimsel
olmayan veya sOyleme dayali diisliniimsel teknikler ise; konusunun sinema oldugu
diyaloglara gonderme yapmaktadir. Bigimsel olmayan diisiinlimsel tekniklerin varligi,
bicimsel tekniklerin yoklugunda da s6z konusu olabilir. Bagka bir deyisle bir filmin
konusu film yapimi olmasa bile veya film techizatlar1 6n plana ¢ikmasa bile bigimsel

olmayan tekniklerin filmi diisiiniimsel kilabildigi diisiiniilebilir. Ancak en nihayetinde
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konunun sinema veya sinemacilar oldugu goz oniinde bulundurulmalidir. Bu yiizden,
calismada ele alinacak filmler bu iki tema g6z 6niinde bulundurularak analiz edilmistir.

Filmlerin diistiniimsel teknikler acisindan ne gibi kodlar tasidigi betimsel analiz
yontemiyle, bu kodlarmsa kuramsal ¢ercevesi ¢izilen diislinlimsellik anlayiglar1 ile nasil
bagdastig1 (tutucu, yanilsama karsiti, elestirel) icerik analizi yontemiyle incelenmistir.
“Igerik analiz yonteminde temel amag, toplanan verileri agiklayabilecek kavramlara ve
iliskilere ulagsmaktir. Betimsel analizde 6zetlenen ve yorumlanan veriler, icerik analizinde
daha derin bir isleme tabi tutulur ve betimsel bir yaklagimla farkedilemeyen kavram ve
temalar bu analiz sonucu kesfedilebilir (Yildirim ve Simsek, 2005, s. 227)”.

Olusturulan iki kategori igerisinde toplanan veriler bu yontemle yorumlanarak ve
gerektigi durumlarda alintilarla desteklenerek filmin diislinlimsellik tavri yorumlanmaya
calisilmistir. Diislinlimsel teknikleri odagina alan bu ¢alisma, bunun yan sira 6zellikle
bicimsel olmayan tekniklerden, bagka bir deyisle sinema veya film yapimi hakkindaki
diyaloglardan yola ¢ikarak devletin sinemaya olan miidahalesine filmler araciligiyla
bakma firsat1 sunmaktadir. Ciinkii diisiiniimsel filmlerin dogas1 geregi sinemay1 konu
edinme 6zelliginin bir lilkenin sinemasina, sinemacilarina ve onlarin sikintilarina ve ayni

zamanda sinema ¢evresi hakkinda bilgi verebildigi diistiniilmektedir.
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4, BULGULAR VE YORUM

4.1. Yakin Plan (1990)

Yapimci: Ali Reza Zarrin

Yonetmen: Abbas Kiarostami

Senarist: Abbas Kiarostami

Gorlntld Yonetmeni: Ali Reza Zarrindast

Oyuncular: Hossain Sabzian, Mohsen Makhmalbaf, Abolfazl Ahankhah, Mehrdad
Ahankhah, Monoochehr Ahankhah

4.1.1. Filmin konusu

Yakin Plan, yoksul bir sinema tutkunu olan Hiiseyin Sabzian’in, varlikli olan
Ahankah ailesine, kendisini tanman Iranli film yonetmeni Mohsen Makhmalbaf olarak
tanitmasmin Oykiisiidiir. Sabzian, bu aileyi Makhmalbaf olduguna inandirarak aile
tiyelerini de oynatacagi vaadiyle evlerinde bir film ¢ekmek istedigini sdyler. Ahankhah
ailesi ‘sahte’” Makhmalbaf’a inanip ve onun sozde g¢ekecegi filminde oynamay1 kabul
ederler. Ancak Ahankhah ailesi, Sabzian tarafindan kandirildiklarmi anlayinca olaylarin
rengi degisir; Sabzian’a hirsizlik ve dolandiricilik suglamasiyla dava acarlar. Sabzian
tutuklanir, akabinde bu olay bir gazeteci tarafindan mansetlere tasmwr. Haberi duyan
Abbas Kiarostami, olaylar1 gercekte yasayan kisilerle yeniden canlandirma ydntemiyle

filme ceker.

4.1.2. Filmde soyleme dayah diisiiniimsel teknikler

Yakin Plan’da goriilen sdyleme dayali diisiiniimsel tekniklerin izini siirmeden once
bu filmin genel anlamda sinema hakkinda bir film oldugu sdylenebilir. Bu durum, filmin
diisiiniimsel baglamda degerlendirilmesine olanak veren ilk etmendir. Film bir
gazetecinin, kendisini bir aileye (Ahankhah ailesi) Iranli yonetmen Mohsen Makhmalbaf
olarak tanitan Hiiseyin Sabzian adli adami konu alan olay1 haberlestirme istegiyle baslar.
[Ik dakikalarda Ahankhah ailesinin evine giderken gazeteci ve taksici arasinda Mohsen
Makhmalbaf {izerine ¢ok kisa bir sohbet yer alir. Gazeteci taksiciye Makhmalbaf
hakkinda bilgi verdikten sonra ‘sahte’” Makhmalbaf’in s6z konusu ailenin yasadigi evi
film ¢ekimi i¢in kullanmak istedigi 6grenilir. Ancak Sabzian’in asil niyetinin ne oldugunu
kimse bilmemektedir. Sabzian askerler esliginde evden ¢ikarilip taksiye bindirildikten
sonra Bay Ahankhah, Sabzian’a gercegi sdylemesi durumunda sikayet¢i olmayacagini
ifade eder. Ancak Sabzian kayitsiz kalip, tutuklanir.
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Gorsel 4.1. Hiseyin Sabzian(solda)/4bbas Kiarostami (sagda), “Yakin Plan”, 1990

Haberi gazeteden 6grenen Kiarostami, Sabzian’1 hapishanede ziyaret eder (Gorsel
4.1’de sunulmaktadir). Bu filmde, filmin yonetmeni Kiarostami ilk kez kamera 6niine
gecerek kendisini agik eder. Sabzian, Kiarostami’yi tanir, tiim filmlerini izledigini dile
getirir ve Kiarostami sorar:

Kiarostami: Senin igin yapabilecegim bir sey var mi?

Sabzian: Yasadiklarimla ilgili bir film yapabilirsiniz.

Kiarostami: S6z veremem ama seninle tekrar goriigmek isterim.

Sabzian’in bu istegi, aslinda kendi yasadiklarmin filmidir. Daha agik bir ifadeyle,
izleyicinin izlemekte oldugu zaten Sabzian’in Kiarostami’den istedigidir. Burada filmin
aslinda kendine referans verdigi dile getirilebilir. Dolayisiyla diisiiniimsel bir diyalog
olarak dikkate alinabilir.

Sabzian mahkeme salonuna girdikten sonra Kiarostami, Sabzian’a seslenir ve cekim
yapmak i¢in ondan da izin ister:

Sabzian: Tabi. Clinki siz benim seyircimsiniz. Tutkumu izliyorsunuz.

Kiarostami: Hangi tutkunuzu?

Sabzian: Sanat. Film.

Kiarostami: iki kameramiz var, biri yakin ¢ekim mercekli. Yakin ¢ekim ne biliyor musunuz?
Sabzian: Evet.

Kiarostami: Digeri zoom mercekli

Sabzian. Onu bilmiyorum.

Kiarostami: Zoom mercegi var. Genis agili, olani biteni o ¢ekecek.

Bu diyaloglardan yola ¢ikilarak, filmin 6zel anlamda sinema sevgisi hakkinda bir film
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oldugu soylenebilir. Ayn1 zamanda bu diyalogda Kiarostami, burada her ne kadar filmde
kullanilan ekipmanlar1 kameranin oniinde gdstermese de diyalog yoluyla hem Sabzian’a
hem de izleyiciye mercekler hakkinda bilgi verir ve bu durumun bir bakima filmin yapim
stirecini ve hangi ekipmanlarin kullanildigmi acik ettigi ifade edilebilir. Bunun
beraberinde Kiarostami, Sabzian’a kameranin kayitta oldugunu, sug¢lamalarm gergek dist
oldugunu diislindiigii ve aciklama yapmak istedigi takdirde kameraya bakarak
konusmasini ister. Dogal olarak, Kiarostami burada Sabzian’m kameraya dogru hitap
etmesine izin verir. Verilen bu iznin ise diisiiniimsellige bir kapi daha actig1 ifade
edilebilir.

Dolandiricilikla suclanan Sabzian, kimseyi dolandirmaya calismadigini, bunlarin
hepsinin sinema agki1 yiiziinden oldugunu ifade eder. Daha sonra kendisinin ¢ocukluk
donemindeki sinema hevesini, anilarmni anlatir. Kendisini neden Makhmalbaf olarak
tanitt1ig1 sorusuna karsi, Makhmalbaf’a olan hayranligini dile getirir ve onun filmlerinde,
acilar1 anlattigini ifade eder. Sabzian burada hem Makhmalbaf’in Kutsanmislarin Evliligi
(1989) filmine hem de Kiarostami’nin Yolcu (1974) filmine gonderme yaparak, kendisini
Yolcu filminde, i¢inde film olmayan film kamerasiyla insanlarin paralarin alarak fotograf
ceken ¢ocuga benzetir.

Ahankhah ailesinin geng iiyesi Mahrdad, Sabzian’in Makhmalbaf yapimi Bisikletci
adli filmi izlemek i¢in sinemaya gitmeleri konusunda israr ettigini ifade eder. Aymi
zamanda Sabzian’in, bu filmin bir salonda daha az sansurli halini gosterdiklerini o
yiizden o sinemada izlenmesi gerektigini belirten sozlerini dile getirir.

Kiarostami, Sabzian’a 1srarla neden kendisini Makhmalbaf olarak tanittigini sorar.
Sabzian ise, ailenin {inlii bir yonetmen olarak kendisine inandig1 i¢in 6zgiiven buldugunu
ve yonetmenmis gibi yapmanin getirilerinden faydalandigini ima eder. Ancak Sabzian,
Makhmalbaf olmanin ve yonetmen olmanin zor oldugunu da ekler. Ancak Kiarostami

israrma devam eder:

Kiarostami: Neden oyuncu olmak i¢in yénetmen rolii yaptiniz?

Sabzian: Yénetmen rolii yapmak basli basina bir performans. Bence bu zaten oyunculuktur.
Kiarostami: Simdi kimin roliinii oynursunuz?

Sabzian: Kendiminkini.

Ahankhabh ailesi Sabzian’in pismanligindan ve iilkedeki issizligin dogurdugu sonuglardan
dolay1 sikayetini geri ¢ceker ve Sabzian serbest birakilir. Bir sonraki sahnede Kiarostami
ve ekibi Makhmalbaf ve Sabzian’in bulusmasini goriintiiler ve gergek Makhmalbaf’in

yanlis yerde durdugundan yakinirlar.
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Kameraman: Kagirdik!

Kiarostami: Dogru yerde beklemedi.

Kameraman: Goremiyorum.

Kiarostami: Bu ¢ekimi tekrar yapamayiz.

Kameraman: Simdi goriiyorum.

Sesgi: Sesi alamiyoruz!

Kiarostami: Ne oluyor orada?

Sesci: Bay Makhmalbaf’ i yaka mikrofonundan geliyor. Eski bir cihaz. Kablosu biraz gevsek. 15
yillik. Ses geldi!

Kiarostami: Geri gider mi?

Ses¢i: Yapacak bir sey yok.
Bu diyalog yaka mikrofonunun ger¢ek Makhmalbaf’in {izerinde oldugunun bilgisini verir
ve filmin isleyis tarz1 bir sekilde daha agik edilir. Bunun yani sira bu diyalog, “bu ¢ekimi
tekrar yapamayiz” ciimlesiyle, Sabzian’mn s6z konusu c¢ekimden haberinin olmadigi
fikrini dogurabilir.

Filmde hem sinemanin iglem tarzi hakkinda, hem yonetmenler hakkinda, hem de
Iran’daki sinema ¢evresi hakkinda nispeten bilgiler verilir. Ornegin; bu filmde

Makhmalbaf’in Bisiklet¢i filminin, sanslir yiiziinden farkli sinemalarda farkli

uzunluklarda gosterildigi Sabzian’in sdzlerinden dgrenilir.

4.1.3. Filmde bicime dayah diisiiniimsel teknikler

Yakin Plan’1 diisiiniimsellik ¢ercevesinde degerlendirmeye olanak veren birtakim
teknikler goriilmiistiir. Bunlar;

- YOnetmenin varligmin agik edilmesi

- Teknik teghizatlarin ve yapim siirecinin agik edilmesi

- Kamera farkindalig1

- Teknik kusurlar

Kiarostami, Sabzian’in haberini duyunca karakola goériismeye gittiginde, bu
goriisme esnasinda Kiarostami goriilmez, sadece sesi duyulur. Kiarostami bu goriismede
Sabzian’1 goren askerlerden onun hakkinda bilgi alma pesindedir. Bu goriismede
askerlerle goriisen kisinin Kiarostami oldugu anlasilamayabilir. Ancak oradan ayrilip
Ahankhabh ailesinin ev adresini alip aile ile goriismeye gittigi zaman, karakolda askerlerle
goriisen kisinin Kiarostami oldugu anlasilir. Cilinkii Bay Ahankhah, Kiarostami’ye adiyla
seslenir.

Filmdeki teknik teghizatlarn varligi Kiarostami karakola goriismeye gittiginde agik

edilmistir. Bu goriismede boom c¢ubugu c¢erceveye dahil olur. Kiarostami, Sabzian’in
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durusmasini gorecek olan hakimin odasina ekibiyle birlikte gider. Sabzian’in goriilecek
olan durusmasini kameraya ¢ekmek istediklerini bir yetkiliye bildirir ve izin ister. Ayrica,
¢ekim takviminden Otiirii durusmanin daha erken bir tarihe g¢ekilmesini talep eder.
Durusmay1 gorecek olan hakim, bu davay1 filme ¢ekme isteklerinin nedenini anlayamaz.
Kiarostami, davanm ilgisini ¢ektigini ve sinemayla ilgili oldugu i¢in kayda almak
istedigini belirtir. Hakim bu talebi Adalet Bakanligina iletecegini belirtir ve onlarmn izni
olursa talebin gerceklesecegini soyler. Kiarostami davay: gorecek hakimden soz alarak
oradan ekibiyle ayrilir.

Durusmanin kayda alinmasi i¢in izin ¢ikmistir. Bu sahnenin hemen basinda
kadrajda bir klaket goriiniir: “Sahne 1, Cekim 1, Mahkeme Salonu, 10 Aralik”. Durusma
cekimine baglamadan 6nce Kiarostami’nin kameranin lensleri hakkinda bilgi verdigi bir
onceki boliimde ifade edilmistir. Bunun disinda durusma esnasinda filmin ses¢i ve
1isiklardan olusan asil seti kadrajda bir an i¢in goriiniir. Ancak techizatlar1 ve filmin kendi
setinin gosterilmesi durumu sik sik tekrarlanmaz. Durusma ¢ekimi bu filmin neredeyse
cogunlugunu kapsar. Ozetle; Kiarostami’nin Sabzian’la karakolda goriismesi, Ahankhah
ailesiyle goriismesi, durusma ¢ekimi i¢in izin alinmasi, durusuma ¢ekimine baslamadan
once teknik ekipmanlar hakkinda bilgi verilip beraberinde filmin asil setinin agik edilmesi
filmin yapim siirecine katilimi saglayan unsurlar olarak dikkate alinabilir.

Filmin sonlarina gelindiginde sahte Makhmalbaf Sabzian ve gercek Makhmalbaf’in
bulusmasi gergeklesir. Sabzian bu bulusmada gézyaslarini tutamaz. Kiarostami ve ekibi
ise bu bulugsmay1 uzaktan filme almaktadir. Ancak ses kusurludur ve bir dnceki boliimde
diyalogu verilen bu bélimde mikrofonun konumu, kag yillik oldugunun diyalog yoluyla
acik edilmesi bu ¢ekimin hangi sartlarda ve ne ile ¢ekildigi hakkinda bilgi verir. Ayn1
zamanda yapim siirecinin acik edilmesine yapilan bir katki olarak da diisiiniilebilir. Ote
yandan sesin kusurlu olmasi meselesi, filmi diigiiniimsel kilan bir etken olarak
diisiiniilebilir. Ancak son sahnenin kurmaca olmadig: diisiincesi, sese neden miidahale
edilemediginin veya ¢ekimin neden kesilemediginin bir agiklamas1 olabilir.

Tiim bu bilgiler toparlanacak olursa filmde geriye doniisler kurmaca formundadir,
belgesel form ise filmin ¢gogunlugunu kapsar gibidir. Bu nedenle film hem kurmaca hem
de belgesel sinemada diisiinlimsellik baglami iginde ele alinmigtir. Her iki formda da
sOyleme dayali diisiinlimsel teknikler goriiliirken, kurmaca formu igeren yani geriye
doniilen sahnelerde bigimsel diisiiniimsel tekniklerin varligi yok gibidir. Ancak belgesel
formda, yonetmen Kiarostami’nin kendisi filme hem s6zli hem de bigimsel olarak dahil

olur. Ayn1 zamanda bu formda film ekibi ve film ekipmanlar1 belgesel formda goriiniir
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kilintr.

4.1.4. Filmin diisiiniimsel tavrina iliskin degerlendirme

Yakin Plan adl filmin diisiiniimsel tavrini incelemek i¢in dnceki iki boliimde
incelenen verilerden faydalanilabilir. Oncelikle bu filmin konusu hesaba katilarak genel
anlamda film yapimi hakkinda bir film degil, insan yasaminda sinemanin rolii hakkinda
bir film oldugu sdylenebilir. Ayn1 zamanda filmin tavrina iligkin bir yorum getirmek i¢in
sahip oldugu kurmaca ve belgesel niteligi hesaba katilmalidir. Yakin Plan’n igerisinde
sinemaya dair elestirileri, sorgulamalar1 veya irdelemeleri barindirmamasindan otiirii
elestirel diistinimsellikten uzaklastig1 soylenebilir. Ancak bunun beraberinde filmde
goriilen somut g¢atigmalarm dahilindeki diisiinlimsel perspektifin seyircide haz veya
eglence degil, yanilsama karsit1 bir etki yarattigi soylenebilir. Bu etkileri destekleyen
Ogeler onceki iki bolimde verilmistir. Yonetmenin kendini a¢iga vurmasi, filmin kendi
setinin ve techizatlarinin goriinmesi, yapim siireci hakkinda bilgi verilmesi, teknik
aksakliklar, diyalog yoluyla filmin kendisine yapilan referans gibi teknikler filmin
yanilsama karsit1 diisiinlimselligi tavir edindigi fikrini verebilir.

Bu fikre ek olarak; Kiarostami 1995 yilinda kendisiyle yapilan bir roportajda sunlar1
ifade eder:

Her zaman, bir film seyretmekte oldugumuz diisiincesinde olmaliyiz. Cok gercek goriinse bile...
Seyircinin bir gergekligi degil bir film seyretmekte oldugunu gérmesi i¢in ekranin iki yanma yanip sénen
iki ok koymak isterim. Yani bir film gergeklikten yola ¢ikarak bizim kurdugumuz bir seydir. Bu yaklagim
yeni filmlerimde artt1 ve daha da artacak. Daha bilgili bir seyirciye ihtiya¢ duydugumu diisiiniiyorum. Onlar1
esir alip duygular tizerinde oynamaya karstyim. Seyirci bu duygusal santajdan kurtuldugu zaman kendi
efendisi olacak ve olgular1 daha bilingli bir gézle seyredecek. Duygusalliga kapilmadikga kendimize ve bizi

kusatan diinyaya egemen olabiliriz (Kalari, 1999, s. 66).

Kiarostami’nin seyirciye film izledigini hatirlatmayir amac¢ edinen, filmin yapmtiligmi
vurgulayan, filmlerin seyirciyi ele gegirmesine karsi duran diislinceleri dikkate
alindigimmda kendisinin de yanilsama karsit1 bir tavir benimsedigi acgik bir sekilde

goralebilir.

4.2. Bir Zamanlar Sinema (1992)

Yapimc1: Mohammad Mehdi Dadgo, Massood Jafari Jozani

Yonetmen: Mohsen Makhmalbaf

Senarist: Mohsen Makhmalbaf

Gorlntld Yonetmeni: Nemat Haghighi, Faraj Heidari

Oyuncular: Akbar Abdi, Morteza Ahmadi, Dariush Arjmand, Ezzatolah Entezami
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4.2.1. Filmin konusu

Bir Zamanlar Sinema, Charlie Chaplin gériiniimlii Mirza Ibrahim Han’m, 1900°1ii
yillarm baginda saray1 sinematografla tanigtirmasinin ardindan gelisen olaylar1 konu alir.
Nasireddin Sah, ilk baslarda sinemaya kars1 ¢ikip ibrahim Han’1 tutuklatsa da, Ibrahim
Han gercekiistiicl bir sekilde iran sinemasma dogru yaptig1 yolculukla Sah’1 biiyiilemeyi
basarir. Sah, Lor Kizi adli filmi izledikten sonra, filmin basrol oyuncusu Giilnar’a asik
olur ve ona kavusmak igin aktdr olmaya karar verir. Sah’m Ibrahim Han’dan istegi,
kendisini Gulnar’in Lor Kizi adli filmdeki sevgilisi Cafer’e doniistiirmesidir. Bu filmin
oykiisii, 19. ylizyilin sonlarinda gegmesine ragmen; karakterlerin sinematografin icinden
cikip gercek hayata dahil oldugu, gercek hayattan ¢ikip perdeye veya sinematografin icine

girdigi Iran sinemasina sayg niteliginde fantastik bir sinemasal yolculuktur.

4.2.2. Filmde soyleme dayah diisiiniimsel teknikler

Filmin ac1lis sahnesinde Ibrahim Han ve sevgilisi Atiye bir parkta goriiniir. ibrahim
Han biyig1 ve giyimiyle Charlie Chaplin gibidir. Sah’in fotografcisi olan ibrahim Han,
Sah ile birlikte Avrupa gezisine ¢ikmak iizere Atiye’yle vedalasip oradan ayrilir. Bu
Avrupa gezisinde sinematograf aygit1 ziyaret edilir. Sah, Ibrahim Han’m bu aygittan
almasini emreder. ibrahim Han, bu gezi sirasinda zaman zaman saray gevresine mensup
kisilerin ¢ekimini yapar. Bu c¢ekimlerden birinde Ibrahim Han, Sah’a kameraya degil,
parmaklarina bakmasma soyleyerek giiniin kronigini ¢ikarmasini sdyler. Bu olay
gerceklesirken diyaloglar su sekildedir:

Sah: Sinematografi, biyiilii feneri ziyaret ettik. Bize karanlik odada ¢ok tuhaf seyler yaptilar.

ibrahim Han: Kestik!

Sah (Saray nazirina donerek): Bilirsin, bu sus demektir.

Bu diyalogun sinemanin isleyis tarzini1 agik ettigi ve bilgi niteliginde oldugu ifade
edilebilir. Bunun yani sira bu filmin, heniiz Iran sinemayla tanismamisken Sah’in yaptigi
Avrupa yolculugunu yeniden canlandirmasi bakimindan iran sinema tarihine 151k tutar
nitelikte oldugu ifade edilebilir.

Sah, saray naziri olan biiyiiciiden Ibrahim Han’i sinematografi baslatmasi igin
oglunun yanina, Tebriz’e gdondermesini ister, ancak biiyiicii bir hata yapip ibrahim Han’1
bir 6nceki Sah zamanma génderir. ibrahim Han ise kendini kraliyet sarayda kadinlarin
calistig1 bir camasirhanede ¢ekim yaparken bulur. Saraymn mahrem odalarina girmek
sugundan giyotin cezasina carptirilir. Bagbakan Amir Nizam o sira ¢ikagelir. Ibrahim
Han’1 kurtarmak adma, Sah’a bir yanlis anlasilma oldugunu sdyler; Sah’a yaklasir ve

kulagina bir seyler fisildar:
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Sah: Ne ise yariyor bu sinematograf?
Amir Nizam: Eger bir yillik planiniz varsa piring ekin, on yillik planiniz varsa agag dikin, yiiz yillik

planiniz varsa insanlar1 egitin. Sinematograf 6gretir.

Bu diyalog ilk yillarda saray ¢evresine hizmet eden sinemanin kullanim amacin1 yansitan
bir diyalog olarak diisiiniilebilir. Ciinkii sinema, daha 6ncede de ifade edildigi gibi, ilk
yillardan itibaren Sah tarafindan modernlesmenin 6niinii agan bir ara¢ olarak gortilmiistiir.

Bir Zamanlar Sinema 19. yiizyilda gegmesine ragmen sinematograf araciligiyla
gosterilen filmlerden biri Lor Kiz: 'dir. Bu filmin bagrol oyuncusu Giilnar, birden saraym
icerisine diiser ve Giilnar’1 sinematograftan hayranlikla izleyen Sah, Giilnar’1 birden

karsisinda bulur.

Sah: Bu gercek mi sahte mi?

ibrahim Han: Sinematograf gergekligi bir riiya gibi, bir rityay1 gergek gibi gosterir.
Bu diyalogun ise sinemanin sanal ger¢ekligine vurgu yaptigi soylenebilir. Ayn1 zamanda
karakterlerin perdeden ¢ikip veya perdeden filmin igeri girmeleri Kahire’nin Mor Guli
(The Purple Rose of Cairo, 1985) ve Gen¢ Sherlock adli filmleri akla getirebilir.

Filmde yetkili bakanlar, film yapimcilarina yonelik bir dizi kural getirir. Ozellike
Sah’mn sahsina yonelik hosnutsuz s6zlerden kagmmalar1 gerektigini ilan ederler. Bunun

yani sira:

Sinema filmlerinde kullanilmak iizere Sah’a hakaret eden, elestiren veya gizleyerek, agik veya kapali
olarak, kisa veya uzun siirecek herhangi bir hareketli resim veya alinti olmamalidir. Hikayeler, herhangi
bir alay komutani1 veya il valisi ya da ailesi ve akrabalarina saygisizlik edecek veya hakaret edecek materyal
icermemelidir. Hakaretten veya bir ironi veya diigmanhigm, kotiligin veya sapmanin hedefinden
stiphelenebilecekleri durumlarda yonetmen hapsedilir ve sinema teghizatlarina el konulur. Ayni zamanda

hiikiimetin para cezalarin1 6demek zorunda kalir ve isten atilir. Boylece halkin refahi korunur.
Bu diyalogun devrim 6ncesinde ¢ikarilan sansiir yasasini konu aldig1 belirtilmelidir. S6z
konusu kurallarin hemen hemen hepsinin saray ve ¢evresini kiiciik diisiirecek,
asagilayacak kurallar oldugu ifade edilebilir.

Filmin son sahnesinde ¢6lde bulunan din adamlar1 bir kapinm Oniinde
beklemektedirler. Bu adamlardan biri kapiya yaklasir ve “sinema nedir?” diye sorar. Film

Iran sinemasina ait film kesitleriyle son bulur.

4.2.3. Filmde bicime dayah diisiiniimsel teknikler

Bir Zamanlar Sinema adl filmi diisiinimsellik ¢ergevesinde degerlendirmeye
olanak veren teknikler su sekilde siralanabilir:

- Film techizatlarinin 6n planda olmasi,

- Film i¢inde film yapim
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- Sinematik araclarla yapilan fantastik oyunlar.

- Parodi

Film techizatlarmin 6n planda olmasi, bu filmi diisiiniimsel kilan bigimsel
unsurlardan biridir. ibrahim Han’m Avrupa’da Sah’1 kameraya aldig1 cekimler esnasinda
goriilen film kamerasi her ne kadar erken kameralardan olsa da bu durum diisiiniimsellige
isaret etmektedir. On planda tutulan kameranin yani sira seliiloit filmler de film igerisinde
sik sik goriiniir konumdadir.

Ornegin; Giilnar’n ikinci kez ortadan kaybolusuyla sinematograf aygitinin iginden
c¢ikan seliiloit filmler salonun i¢ine dogru yogun bir sekilde yayilir. Bunun yani sira s6z
konusu seliiloit filmler farkli sekillerde veya baska bir deyisle farkli amacglar ugruna da
kullanilirlar. Ornegin; ugusan yapraklar, kirbag, saman, hareket edip insanlari etkisiz hale
getirme gibi kullanimlar1 goze carpabilir. Filmde yogun bir sekilde 6n planda olan iki
sinematik techizatin film kamerasi ve seliiloit filmler oldugu, bir defalik da olsa bir

aydinlatma techizatmin goriindiigii soylenebilir.

Gorsel 4.2. “Bir Zamanlar Sinema”, 1990
Kaynak: http://makhmalbaf.com

Filmin i¢inde film yapimi1 olmasi, bu filmi diisiiniimsel kilan pratiklerden biri olarak
diistintilebilir. Bir Zamanlar Sinema’da her ne kadar aktiialite niteliginde olan bir film
kayda alinsa da bu film, i¢cinde film yapim pratigine gdnderme yapmaktadir. Sinematik
araglarla yapilan teknik oyunlarin, bu filmi diisiiniimsel kilan gerc¢ekiistiicii unsurlardan
biri oldugu ifade edilebilir. Ornegin; Lor Kizi adli filmin Sah tarafindan izlendigi sirada

filmin karakteri Giilnar’in filmden ¢ikip birden “ger¢ek” hayatin igerisine diismektedir,
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hatta sinematografin igerisine girip ortadan kaybolmaktadir. Bu fantastik durumlara bir
baska ornek ise, filmin icerisinde yer alan karakterlerin perdede gosterilen filmin icerisine
girip ¢ikabilmesidir. Perdenin icerisine giren Malijack karakteri hem perdedeki filmlerin
karakterleriyle hem de seyircilerle diyalog kurabilmektedir. Bunun beraberinde Sah’mn
Lor Kizz adli filmi izlerken yaptig1 ¢agriyla birlikte filmin geri ve ileri sarmasi bigimsel
diistiniimselligi ¢agristiran bir baska durum olarak ele alinabilir.

Bir Zamanlar Sinema’da yogun bir sekilde goriilen metinleraras: kullanimlarin
filmi diisiiniimsel kilan bir bagka unsur oldugu ileri siiriilebilir. Bu filmdeki metinlerarasi
kullanimlar Dabashi (2008b, s. 54)’ye gore pastis, Khosrowjah (2010, s. 71)’a gore parodi
olarak tanimlanir. Parodiler igerisinde her ne kadar mizah unsurlar1 barindirsalar da kimi
zaman hedefine kars1 alayli bir saldir1 gerceklestirmeksizin saygi niteliginde olabilirler.
Buradan yola c¢ikarak hedef alinan filmlere karsi bir elestiri veya alaym olmadig:
diisiiniilmektedir. Parodilestirilen filmler daha ¢ok Iran sinemasindan filmleri igerir.
Ornegin, ibrahim Han’in muhafizlar tarafindan gétiiriilmesinin ardindan sinematografi
bisikletli adam devralir. Filmi bu adam dondiirmeye baglar. Bu sahnenin devaminda,
Ibrahim Han’1n Lor Kiz: filminin yeniden yapinu i¢in kirbag cezasina garptirildig goriiliir.
Bir dairenin etrafinda arkasina baglanan pullukla beraber kirbaglanir ve doner durur. Bu
sahne ile Bisikletgi (The Cylcist [Bicycleran], 1987) adli filmdeki pedal g¢evirme
performansi arasinda bir benzerlik kurulabilir. Bu durum Makhmalbaf’in kendi filmine
yaptig1 metinlerarasi bir atif niteligindedir.

Bu duruma benzer sekilde, filmde tipk1 Giilnar adl1 karaktere benzer sekilde, Keysar
adli bir karakter filme dahil olur. Keysar’mn oldugu sahneler Keysar (Gheisar, 1969)
filminden alinan goriintiilerdir. Bagka bir deyisle bu filmde 6diing olarak alinan film
sahnelerinin kesme gibi yontemlerle filmin kendisine hizmet ettigi ifade edilebilir. Sah’in
Giilnar’a kavugma amaci tinlii bir aktor haline gelmek istemesine neden olur. Bu amaci1
gerceklestirmek ugruna metinleraras: atif yapilan filmlerden bir digerinin, Mehrjui’nin
Inek filmi oldugu ifade edilebilir. Sah, /nek adli filmin basrol oyuncusu Mashd Hassan’in
inegi roliine biiriinmiistiir (Gorsel 4.3’te sunulmaktadir). ibrahim Han, Sah’1 acik bir
sekilde inek yerine koyar ve seliiloit filmlerle kirbaglamay1 ihmal etmez.

Bir Zamanlar Sinema’da metinlerarasi kullanimlarin iran sinemasinm farkl yillara ait
filmleri igerdigi soylenebilir. Bu filmlerin yapim yillarinin ise birbirlerinden ¢ok
uzaklastig1 sdylenebilir. Ornegin; 1933 yapim Lor Kiz: filmi ve Inek filmi arasinda 36
yillik bir zaman dilimi vardir. Metinleraras: kullanimlarin belli bir zaman dilimiyle

smirlandirilmamasi farkli zaman dilimlerine, cografyalara ve film tiirlerine atif yapmay1
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saglayabilir.

Gorsel 4.3. “Bir Zamanlar Sinema”, 1990
Kaynak: http://makhmalbaf.com

Gorsel 4.4. “Bir Zamanlar Sinema”, 1990
Kaynak: http://makhmalbaf.com

Filmde parodilestirilen filmlerin yanisira erken sinemaya da metinlerarasi
gondermelerde bulunur. Ornegin; ibrahim Han’mn Charlie Chaplin’e benzemesi ilk gdze
carpan Orneklerden biridir. Ibrahim Han, Iranh ressam Kemal Ol-molk’un saraydaki
atolyesine tasindig1 sirada, Chaplin’in fotograflarinin yer aldigi ve Yumurcak (The Kid,
1921) filmine iligkin g¢ercevelerin bu atdlyeye gotiiriildigi goriiliir (Gorsel 4.4°te
sunulmaktadir). Bir bagka 6rnekte; Sah, Sah’in esleri ve cocuklar perdeye yansitilan bir
filmi izledikleri sirada filmde simsek ¢akar, bunun iizerine kadinlar ve ¢ocuklar korkarak
gosterimi terk ederler. Bu durum akla Bir Trenin Gara Girisi (The Arrival of a Train,
1896) filminin gosterimini ¢agristirabilir.

Bu filmin neredeyse biiylik bir boliimiiniin 19. ylizyilin sonlarinda gegmesi,

Uzerinde durulmasi gereken bir noktadir. Film, her ne kadar s6z konusu zaman diliminde
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gecse de Iran sinemasmin bilinen filmlerini konu edinir ve hatta onlardan beslendigi
sOylenebilir. Bu metinlerarast kullamimlardan 6tiirii Bir Zamanlar Sinema, ran
sinemasmin tarihine yapilan fantastik, sinemasal bir yolculuk olarak diisiiniilebilir.
Dabashi (2008b, s. 54)’ye gore ise bu film “Iran sinemasma bir ask mektubudur”. Bu “ask
mektubunda” ise sinema cevresini yansitan devrim sonras1 doneme iliskin degil, Iran’da
sinemanin ilk yillarindaki ilgiye, isleve, etkiye ve hatta sansiiriin de konu oldugu birtakim
bilgiler verilir. Filme iligkin tiim bu bilgiler dikkate alindiginda bu filmin en genel

anlamda sinema hakkinda bir film oldugu s6ylenebilir.

4.2.4. Filmin diisiiniimsel tavrina iliskin degerlendirme

Bir Zamanlar Sinema’nin igerisinde sinemaya dair sdyleme dayali elestirileri,
sorgulamalar1 veya irdelemeleri barmdirmamasindan otiirli elestirel diigiiniimsellikten
uzaklastigi ileri siiriilebilir. Bu filmde tartisiimasi gereken filmin tutucu veya yanilsama
karsit1 olup olmadigidir. Filmde goriilen somut ¢atigmalarm, sinema araglariyla yapilan
teknik oyunlarm, giildiirii 6gelerinin, parodi kullanimlarinin seyircide haz veya eglence
etkisine sahip oldugu disiiniilebilir. Bunu yaparken de farkli kusaklarin eglence
tirlerinden, sinema deneyimlerinden faydalanilir. Bunun yani swra Bir Zamanlar
Sinema’nin, teknik araglar1 ve bu araglarla yapilan gergekiistii teknik oyunlar1 6n plana
alarak sinematik teknikleri yeniden gizemlestirdigi ileri siiriilebilir. Bu durum filmi
yanilsama karsit1 diisliniimsellikten uzaklastirmaktadir. Bu nedenle bu filmin diisiiniimsel

tavrinin tutucu oldugu ileri siiriilebilir.

4.3. Ve Yasam Siiriiyor (1992)

Yapimci: Ali Reza Zarrin

Yonetmen: Abbas Kiarostami

Senarist: Abbas Kiarostami

Gorlntl Yonetmeni: Homayun Payvar

Oyuncular: Farhad Kheradmand, Buba Bayour, Mohammad Reza Parvaneh

4.3.1. Filmin konusu
Kiarostami, Arkadasimin Evi Nerede? (Where is the Friend's Home?, 1987) adli
filmini cektikten ii¢ yil sonra Iran’in kuzey bolgesinde bir deprem gerceklesir.

Kiarostami’nin bu filmi ¢ektigi Koker kdyii de depremden zarar goren yerlesim
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yerlerinden biridir. Bir yonetmen ile oglu filmin Arkadasimin Evi Nerede? filminin basrol

oyuncusu Ahmadpur’un akibetini 6grenmek i¢in, Koker’e ulagmaya ¢aligirlar.

4.3.2. Filmde sdyleme dayal diisiiniimsel teknikler

Bir yonetmen ve oglu Puya, yolculuk esnasinda Arkadasimin Evi Nerede? adli
filmde oynayan Ruhi Bey adli karaktere yolda rastlarlar. Ruhi Bey babay1 tanimak
konusunda zorlanir gibi olsa da tanir. Buradan babanm, Arkadasimin Evi Nerede?
filminin ekibinden biri veya Kiarostami’nin kendisini yansitan bir karakter oldugu
diisiiniilebilir. Ruhi Bey’in de Ahmadpur’dan haberi yoktur. Arabada sohbet devam
ederken film yonetmeni ve Ruhi Bey arasinda su diyalog gerceklesir:

Baba: Ruhi Bey, Arkadasimin Evi Nerede? filminde oynarken niye daha yagliydiniz? Ayrica bir
kamburunuz vardi.
Ruhi Bey: Evet, seni sasirtmasi normal. O kambur film i¢in sirtima konmustu. Bana daha yash

goriinmem gerektigini sdylediler, bana sdyleneni yaptim. Fakat bundan hoslanmadim. Bu adil degildi.
Bilmiyorum hangi sanat insanin daha yagh ve ¢irkin gériinmesini ister. Sanat demek mutlu ve giizel seylerin
seni etkilemesi demektir. Sanat insanlar1 genglestirir, onlar1 ihtiyar yapmaz. Evet, hayatta kalmaya devam
etmek de bir sanattir. Sanirim her seyin en yiice sanati budur, sizce de dyle degil mi?

Ruhi Bey’in elestirdigi nokta gergekligin ¢arpitilmasidir ve 6zel anlamda sinema tzerine
sorgulamalar1 i¢erisinde barindirir.

Film yonetmeni ve oglu Puya, Ruhi Bey’i evine biraktiktan sonra orada biraz mola
verirler ve asagidaki diyalog gerceklesir:

Baba: Burast sizin eviniz mi Ruhi Bey?

Ruhi Bey: Evet, evet.

Baba: Agikgasi digeri sizin sanmistim, su terash olani.

Ruhi Bey: Evet, o filmdeki evimdi. O gergek evim degildi. Hig benim olmadi. Evet, ger¢ek evim
bu. Onu oraya birakabilirsin. Aslinda bu ev de filme ait. Bana istersem bu evde kalabilecegimi sdylediler.
Ben de isterim dedim. Maalesef deprem kendi evimi yikmisti, bunu kabul edemesem de. Kendimi
kandirmaya ¢alistim. Ailemle birlikte Kizilay kampinda kaliyorduk, otoyolun kiyisinda gérmiissiiniizdiir o
kampi. Sonra buraya yerlestim ve oturulur hale getirmeye ¢aligtim.

Baba: Her seye ragmen ayakta kaldigina gore bu ev gergek.

Ruhi Bey: Evet, dogru. Film gercek oldu. Uydurma olmaktan ¢ikti.

Benzer sekilde bu diyalogda da sinemanin yapintiligmma vurgu var gibidir. Ayn1 zamanda
yapint1 olan seyin tesadiif eseri gergeklesmesinin alt1 ¢izilir. Ruhi Bey’in “film uydurma
olmaktan” ¢ikt1 ciimlesi sinemanin kurgusalligma yapilan, seffafligini zedeleyen bir
climle olarak dikkate almabilir.

Film yonetmeni ve Puya, Koker’e dogru yola devam ederlerken Arkadasimin Evi

Nerede? filminin baska bir gocuk oyuncusu Muhammed Riza Parvaneh ile karsilasirlar.
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Parvaneh’in de Ahmadpur’a ne oldugundan haberi yoktur. Baba, Puya’y1 Parvaneh’in
yanina birakip Ahmadpur’un izini siirmeye devam eder. Ancak film, ara¢ yokusu ¢ikarken
acik bir sekilde sonlanir. Ve Yasam Siiriiyor’da Ahmadpur’un akibetini 6grenmek igin
yapilan yolculuk boyunca amator gocuk ve yetiskin oyuncularin kullanilmasi iran sinema

cevresine iliskin elde edinilen bilgidir.

4.3.3. Filmde bicime dayal diisiiniimsel teknikler
Ve Yasam Siirtiyor adl1 filmi diisiiniimsellik ¢er¢evesinde degerlendirmeye olanak
veren bigimsel tekniklere rastlanmadigi sdylenebilir. Bunun sebebi filmin, film yapim

hakkinda veya sinema hakkinda bir film olmayisidir.

Gorsel 4.5. “Ve Yasam Stiriiyor”, 1992

Filmde, yonetmen ve oglunun yolda durup adres sorduklari insanlara kimi zaman
Arkadasimin Evi Nerede? adl1 filmin posterini gostermeleri Kiarostami’nin kendi filmine
bir gonderme olarak diisiiniilebilir (Gorsel 4.5’te sunulmaktadir). Posteri gostermelerinin
amaci, insanlardan posterde yer alan basrol oyuncusu Ahmedpur’u taniyip
tanimadiklarini 6grenmektir. Filmin konusu da zaten bagli basina bu filmin kendisine bir
gonderme niteligindedir. Filmin, Kiarostami’nin bir 6nceki filmine génderme yapmasi
izleyiciye baska bir filmi hatirlatabilir. Ancak izleyicinin bu filme asina olmasi beklenir.
Arkadagimin Evi Nerede? adli film Koker tiglemesinin ilk, bu film ise ikinci filmidir. En
genel anlamda bu filmin sinema oyuncusu hakkinda bir film oldugu sdylenebilir. Ancak

bu oyuncunun akibeti film boyunca bilinmemektedir.

4.3.4. Filmin diisiiniimsel tavrina iliskin degerlendirme
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Ve Yasam Siiriiyor’un igerisinde film yapimint barmdirmamasi veya sinematik
aygitlar1 gostermemesi, bu filmin tutucu diisiiniimsel bir tavra sahip oldugu yanilgisina
diistilmesine sebep olabilir. Ancak kestirme bir yoruma gitmekten ziyade bu filmde
sOyleme dayal1 diisiiniimsel tekniklerin {izerinde durulduktan sonra bir sonuca varilmasi
daha dogru bir degerlendirme imkani1 verebilir.

[1k olarak bu filmin Arkadasimin Evi Nerede? filminin islem tarzini (veya hilelerini)
acik ederken aslinda kendi kurmacaligimi da acgik ettigi sdylenebilir. Bu yorumun
getirilmesine olanak veren durum film ydnetmeni ve Ruhi Bey arasindaki gecen
konugmalardir. Bunun beraberinde film, dolayli yollardan sinemay1 konu edinir, baska bir
deyisle sinemanin kendisi veya onun ¢evresi, oyuncusu bu filmde filmin nesnesi haline
gelir. Ruhi Bey’in sinema ve sanata iliskin getirmis oldugu tek paragraflik yoruma baglh
kalarak bu filmin elestirel diisiiniimsel tavra sahip oldugu ileri siiriilebilir. Genel anlamda
sanat, 6zel anlamda sinema kastedilerek getirilen yorumlarin sinemanin temsil ve gercek
iizerine sorgulamalari, elestirileri i¢erisinde barndirdig: ifade edilebilir. Her ne kadar bu
yorumlar1 Ruhi Bey dile getirmis olsa da, Kiarostami’nin Gozares Film dergisinde yer

alan su sozleri durumu agikliga kavusturabilir:
Muhabir: Riizgar Bizi Gotlirecek sizi yansitan veya sizinle biitiinlesen goriintiileri i¢eriyor mu?
Kiarostami: Evet, bu gériintiiyii ana karakterde aramak zorundasin. Ayn1 zamanda, oradaki kiigiik
cocukta da kendimi goririm. Yakin Plan’da hem Sabzian karakterinde hem de kandirilan Ahankhah
ailesinde kendimi bulurum. Hem yalan sdyleyen karaktere benziyorum hem de yalan sdylenen aileye. Tim
filmlerimde, bazi karakterler yonetmen gibidir ve Rizgar Bizi Gotiirecek’te, bir kadin olsa da, kafedeki
kadin benim gibidir (Saeed-Vefa ve Rosenbaum, 2003, s. 54).

Kiarostami’nin bu ifadeleri, filmlerinde her ne kadar amator oyuncular kullansa da onlar1
kendinin bir yansimasi haline getirip sinema {izerine sorgulamalar yaptirdig1 ve elestirel

yorumlar getirmede kullandig1 sdylenebilir.

4.4. Zeytin Agaclan Altinda (1994)

Yapimci: Alain Depardieu, Abbas Kiarostami

Yonetmen: Abbas Kiarostami

Senarist: Abbas Kiarostami, Harold Manning, Hengameh Panahi

Goruntu Yonetmeni: Hossein Jafarian, Farhad Saba

Oyuncular: Mohamad Ali Keshavarz, Farhad Kheradmand, Zarifeh Shiva, Hossein

Rezai, Tahereh Ladanian
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4.4.1. Filmin konusu

Koker Uglemesinin son filmi olan bu film, uclemenin ikinci filmi Ve Yasam
Surdyor’un yapim siirecinde yasanan olaylar1 konu almaktadir. Cogunlukla s6z konusu
filmin bir sahnesinin ¢ekimi etrafinda donen bu filmde Kiarostami, Hiiseyin ve Tahereh
arasinda siiregelen gergin iliskiyi de konu alir. Hiiseyin ve Tahereh ikinci filmde yeni
evlenen bir ¢ift olarak goriinse de aslinda durum tam tersidir. Hiiseyin’in Tahereh ile
evlenme istegi, evi ve iyi bir isi olmadigi nedeniyle karsiliksiz kalir. Buna ragmen

Huseyin, film ¢ekimi boyunca Tahereh’i ikna etmeye calisir.

4.4.2. Filmde sdyleme dayal diisiiniimsel teknikler

Zeytin Agaglart Altinda’nin film yapimi1 hakkinda bir film oldugu sdylenebilir. Bu
durum filmi disiinimsel kilan diyaloglarin izini siirmeye olanak verebilir. Filmde
yonetmeni oynayan aktoriin filmin baglangicinda kendini, bulunduklar1 konumu ve

amaglarini tanitmasiyla baglamasi bu duruma ilk 6rnektir (Gorsel 4.6’da sunulmaktadir).
Mohammed Ali Keshavarz: Ben Mohammed Ali Keshavarz. Yonetmeni oynayan aktoriim. Diger
aktorler ¢cekim yerinden tutuldular. Tahran'in yaklasik 400 kilometre, hayir, 350 kilometre kuzeyinde gegen
yil depremin her seyi yerle bir ettigi Koker'deyiz. Bu yeniden inga edilmis okula, gen¢ kadin oyuncular
se¢mek icin geldik.
Bu agilis sahnesinin ilk dakikalardan itibaren filmin seffaf yapisin1 bozdugu, filmin bir
film oldugu fikrini seyirciye verdigi soylenebilir. Ayni zamanda bu diyalogun filmin
gectigi mekani ve filmin yapim asamalarini agiga vurdugu sdylenebilir. Ciinkii ¢ekilecek
olan bir sahne i¢in oyuncu se¢imi yapilmaktadir. Bu durum yapim 6ncesi bir siirece isaret

eder. Bir bagka drnekte ise bu tanitimm ardindan oyuncu sec¢imi sirasinda kadinlardan

birisi yonetmene sorar:

Gorsel 4.6. “Zeytin Agaglar: Altinda”, 1994
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Kadin: Nerede gostereceksiniz? Bizi filme ¢ekiyorsunuz.

Yonetmen: Ne dnemi var?

Kadin: Onu gostermeyeceksiniz.

Yonetmen: Televizyonda m1 demek istiyorsun?

Kadin: Evet.

Yonetmen: Fakat filme ¢ekmememiz i¢in bir sebep var m1?

Kadin: Bize gostermeyecek misiniz? Son filminiz Kanal 2’de yayinlandi ve biz burada
seyredemedik. Bu zahmet niye?

Yonetmen: Ne diyorsunuz. Cekelim mi, gekmeyelim mi?

Kadinlar: Cekelim! Ama bize gostermelisiniz.
Kadm oyuncu adaylar1 ve yonetmen arasinda gegen bu diyaloglarin, karakterlerin filmin
icerisinde olduklarmin farkindaligina isaret etmektedir.

Bir sonraki sahnede bir 6gretmenden tebesir rica edilmistir. Ancak bu kisi tebesirin

ne i¢in kullanildigini bilmez. Bu bilgi su diyalogla verilir:

Ogretmen: Tebesiri ne yapacaksiniz, o zaman?

Shiva: Cekim tahtasi igin.

Ogretmen: O nedir?

Shiva: Cekimleri ayirmak igin kullaniyoruz. Onun iizerine yaziyoruz tahtaya yazar gibi.

Ogretmen: Hatirladim. Arkadasimin Evi Nerede filminde gordiigiimii hatirliyorum.

Shiva: Hatirladim. O filmde ¢ok iyiydiniz.

Ogretmen: Cok naziksiniz. Ogretmen rolii oynamistim. Bu her giin oynadigim rol. Ben zaten
ogretmenim. Sizden bir iyilik isteyebilir miyim? Soyledigim gibi ben aslinda, filmden, sinemadan, sanattan

pek hoslanmiyorum. Eger miimkiinse bu filmde bana kiigiik bir rol bulabilir misiniz?

Ogretmen bu diyalogda, kadin oyuncu adaylarina benzer sekilde, ¢ekilecek filmde yer
almak ister ve zaten de bu filmin icerisindedir. Ancak kadm oyuncu adaylarmdan farkl
olarak Ogretmen karakteri kamera farkindaligma sahip degildir. Sadece kdyde film
cekilecegi bilgisine sahiptir ve bu yiizden ¢ekilecek filmin icerisinde rol ister. Filmde
sinemaya iligkin goze carpan diyaloglar bunlardir. Bunun disinda film ¢ekiminin oldugu

esnada Gorsel 4.7°de sunulan sahnenin tekrari sik sik yapilir.

4.4.3. Filmde bicime dayah diisiiniimsel teknikler

Zeytin Agaglart Altinda adl filmi disiiniimsellik c¢ergevesinde degerlendirmeye
olanak veren teknikler su sekilde siralanabilir:

- Kamera farkindalig1 ve kameraya hitap etme,

- Film techizatlarinin 6n planda olmasi,

- Film i¢inde film yapim

Kamera farkindaligt ve kameraya hitap etme teknigi bu filmin ac¢ilisginda
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goriilmektedir. Daha 6nce diyalogu verilen filmin agilig sahnesi, filmi diistinlimsel kilan
bi¢imsel tekniklerden biridir. A¢ilis sahnesininin ardindan gelen oyuncu se¢imi sahnesi
sirasinda kadin oyuncu adaylar1 filme alindiklarinin farkindalardir. Bu durum oyuncu
adaylarinin kamera farkindaligini gosteren bir teknik olarak diisiiniilebilir.

Film teghizatlarinin 6n plana almmmasi ve film i¢inde film yapimi gibi tekniklerin
varlig1 filmde sik sik goriiniir plandadir. Bu goriiniimlerde sik sik film seti ve film ekibi
on plandadir. Ornegin; filmin ilerleyen béliimlerinde bir klaketin vurulmasiyla birlikte bir
film ¢ekiminin yapildig1 farkedilmektedir. Ancak ¢ekim baslar baglamaz erkek oyuncu,
kadm oyuncuya cevap vermez ve yonetmenden “kes!” komutu duyulur. Bu komutun
ardindan filmin i¢indeki filmin kamera arkasi goriiliir (Gorsel 4.7°de sunulmaktadir).
Hem set ¢alisanlar1 hem de sinematik aygitlar a¢iga ¢ikar. Sahne basariyla tamamlanana
kadar tekrar tekrar cekilir ve bu siire¢ boyunca film yapiminin isleyis bigimi ortaya

konmaktadir.

Gorsel 4.7. “Zeytin Agaglar: Altinda”, 1994

Filmin icerisinde cekilen sahneler Ve Yasam Siiriiyor filmindeki sahnelerdir (Gorsel
4.8 ve 4.9’da sunulmaktadir). Bu ylzden bu film Ve Yasam Siiriiyor’un yapim oykiisii
olarak disiiniilebilir. Ancak Ve Yasam Siirtiyor’a asina olmayan bir seyircinin bu
durumun farkina varmasi neredeyse imkansizdir. Bunun disinda filmin igerisinde baska
bir film ¢gekilmesi durumunun yeni bir kurmaca katmanini ortaya ¢ikardigi ifade edilebilir.

Dordiincli  tekrar alinmadan kadinlarla konugmaya baslayinca kekelemeye
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basladigin1 sdyleyen oyuncuyla yollar ayrilir ve Hiiseyin adli oyuncu ¢agrilir. Shiva,
Hiseyin’i sete getirirken ona roliinii anlatir ve prova yaparlar. Hiiseyin sete gelince
sahnenin ¢ekimine tekrara baslanir. Ancak bu kez kadin karakter diyalogu siirdiirmez ve

yonetmenden tekrar tekrar “kes!” komutu gelir.

Gorsel 4.9. “Zeytin Agaglar: Altinda”, 1994

Filmdeki yonetmen 6zel olarak Hiiseyin’e Tahereh ile probleminin ne oldugunu
sorar. Kisaca ifade edilirse Hiiseyin, Tahereh’le evlenmek istemektedir. Ancak hem
Tahereh’in ailesi hem de Tahereh bunu istememektedir. Hiseyin bu olaylar1 anlatirken
geemis bir olaya, mezarlik sahnesine doniiliir. Tahereh’in ailesi Koker depreminde
yasamini yitirmigtir. Anma giiniinde Hiiseyin, Tahereh’i gormek i¢cin mezarliga gitmistir.
Bir kesmeyle gecmise doniilmesi diigiiniimsel bir teknige isaret etmeyebilir, ¢linkl geriye
doniislerin baska bir kurmaca katmanini agiga ¢ikarmadiklarina ve filmin amacina hizmet

ettikleri diisiliniiliirse, bu fikre ikna olunabilir. Ancak bu gibi sahnelerde diisliniimsel bir

66



teknik varsa ancak o zaman geriye doniisler diisiiniimsellige isaret edilebilir. Geriye doniis
sahnesinin devaminda Hiiseyin, Tahereh’in ninesini evlenme fikri i¢in bir yandan ikna
etmeye calisip, diger yandan pesinden kosarken birden kendisini bir film setinin igerisinde
bulur. Ustelik Hiseyin’in igerisine girdigi film seti, bu filmin igindeki film ¢ekiminin
setidir. Iste tam da bu nedenle bu geriye déniisiin diisiiniimsel bir amaca hizmet ettigi
sOylenebilir.

Hiseyin ve Tahereh yeniden c¢ekim igin ikna edilir. Ancak ¢ekimlerde birtakim
sozel ve role dayali sikintilar meydana gelir. Bu ylizden ¢ekim tekrar tekrar alinir.
Cekimler esnasinda ise film yapim ekibi daha 6nce de oldugu gibi sik sik goriiniir. Cekime
kisa araliklar verildigi sirada kamera arkasindaki ses dinleme, film degistirme gibi rutin
islemlerin varligna tanik olunur. Hatta sete golge diistiiglinde bulutun gegmesi beklenir.

Bu gibi uygulamalar film yapiminin pratikleri hakkinda bilgi verip, siireci 6n planda tutar.

4.4.4. Filmin diisiiniimsel tavrina iliskin degerlendirme

Zeytin Agaglari Altinda, igerisinde film yapimini barindirmasindan 6tiirii bu filmin
film yapim1 hakkinda bir film veya film i¢inde bir film oldugu sdylenebilir. Her ne kadar
durum boyle olsa da bu filmde filmin kendi seti gosterilmemektedir, filmde gortinen film
seti filmin igerisinde ¢ekilmekte olan filmin setidir. Ancak sadece buradan yola g¢ikarak
filmin tutucu diisiiniimsel bir tavra sahip oldugunu séylemek kestirme bir sonug olabilir.
Filmde, yonetmenin yer aldigi, kameraya bakarak konustugu ve sanki seyircilere hitap
ettigi acilis sahnesi dikkate alinirsa bu filmin yanilsama karsit1 bir diisiiniimsellige sahip
oldugu ifade edilebilir. Bunun diginda, filmde sinema {izerine soyut diisiinceler, ¢agdas

sorgulamalar yoktur. Dolayisiyla elestirel diisiiniimsellikten s6z agmak nafiledir.

4.5. Selam Sinema (1995)
Yapimct: A. Lavasani, Abbas Randjbar
Yonetmen: Mohsen Makhmalbaf
Senarist: Mohsen Makhmalbaf
Goruntl Yoénetmeni: Mahmoud Kalari
Oyuncular: Mohsen Makhmalbaf, Shaghayeh Djodat, Behzad Dorani, Feizola Gashghali,
Maryam Keyhan
4.5.1. Filmin konusu
Makhmalbaf 1995 yilinda yeni ¢ekecegi bir film i¢in gazeteye ilan vererek oyuncu
arayisina girisir. Ilana ise yaklasik bes bin kadar kisi basvurur. Saymnm asir1 olmasi

nedeniyle Makhmalbaf oyuncu se¢im stirecini belgesel bir film haline getirir.
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4.5.2. Filmde sdyleme dayah diisiinumsel teknikler

Selam Sinema’nin oyuncu se¢im siirecini konu alan bir belgesel olmasi, sdyleme
dayal1 diisiiniimselligin izlerinin siiriilebilmesine olanak verebilir. Ornegin filmin ilk
sahnelerindeki bir diyalogda elinde megafonla oyuncu secimleri igin gelen Kitleye
seslenen Makhmalbaf sunlar1 sdyler:

Makhmalbaf: Bu yil sinemanin yiiziincii y1l déniimii. Bu nedenle film aktor ve aktrisi olmak
isteyenler hakkinda bir film yapiyoruz ve su anda bu filmin ¢cekimlerine basladik bile. Bazilariniz oynamak
iizere secileceksiniz. Sizler buraya basindaki ilanimiz nedeniyle geldiniz. Ama saymiz ¢ok fazla. Bu yiizden
liitfen yardimeilarimin bin kadar formu dagitabilmesi icin, hepiniz bir diizen i¢inde olunuz. I¢inizden yiiz
kadar kisi sececegiz ve bazilar1 filmde on planda rol alacaklar. Sizler bu filmin hem konusu hem de

oyuncularisiniz. Bu yiizden size kendi filminize hos geldiniz demek istiyorum.

Sinemanin yiiziinci yilina adanan bu filmde Makhmalbaf, filmin ilk dakikalarindan
itibaren film yapimina baglandigini sozlii bir sekilde ortaya koyar. Ayni zamanda oyuncu
secimi i¢in gelen adaylara bunu en basindan belirtir. Bunun yani sira bu diyalogun filmin

yapim siireci hakkinda bilgi verdigi sdylenebilir.

Gorsel 4.10. ““Selam Sinema™, 1995

Filmde goriinen ilk oyuncu adaylarindan biri gorme engelli gibidir (Gorsel 4.10°da
sunulmaktadir). Ancak Makhmalbaf, Hadi adli oyuncu adayindan siyah gozliklerini

¢ikarmasi i¢in 1srar eder:
Makhmalbaf: Gozlerinizi agik tutun. Boylece sizin asla bir filmi gérmediginizi anlayabilelim.

Hadi: Sinemay1 seviyorum. Onun igin her seyi yaparim.
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Makhmalbaf: Sinemanin senden istedigi herhangi bir seyi yapar miydin?

Hadi: Evet, ahlaka aykir1 bir sey olmadikga.

Makhmalbaf: Eger sizden gozlerinizi agmanizi ve kor olmadigimizi géstermenizi isteseydim, bunu
sinema i¢in yapar mrydiniz?

Hadi: Evet.

Makhmalbaf: Gozlerinizi agin.

Makhmalbaf: Neden bize yalan soylediniz?

Hadi: Sinemaya olan sevgim nedeniyle.

Makhmalbaf: Eger kor taklidi yaparsaniz daha fazla sansiniz olacagmi mi disiindiiniiz?

Hadi: Hayir, yalnizca rol yapiyordum. Benden yapmamu istediginiz bu degil mi? Bu yiizden rol
yapmaya buraya gelmeden 6nce bagladim. Neden kor bir adam roliinii sectiniz? Ciinkii bu rolii anliyorum.

Makhmalbaf: Kor birisini tantyor musunuz?

Hadi: Hayir, ama ne zaman kor birisini gorsem, yardim etmek igin elimden geleni yaparim.

Makhmalbaf: Ya sinema yalnizca sizin rol igin sectiginiz bu gergek olsaydi mutlu olur
muydunuz?

Hadi: Bu benim rolim miydi demek istiyorsunuz?

Makhmalbaf: Evet. Tlim olanlar senin roliind.

Hadi: Benim roliim yalnizca bu muydu?

Makhmalbaf: Evet buydu. Gézliklerinizi tekrar takiniz. Simdi gidebilirsiniz. Iste sinema tiim

bunlar.
Hadi adli karakterin oyuncu se¢imine gelmeden dnce rol yapmaya baglamasi, yani kor
olmadig1 Makhmalbaf tarafindan anlasilmigtir. Bu diyalogda Makhmalbaf’in 6zellikle
son cumlelerinin tzerinde durulabilir. Makhmalbaf, karakterin filmdeki tim eylem ve
rollerine isaret ederek bu filmin i¢inde roliiniin bu oldugunu belirtir. “Iste sinema tiim
bunlar” vurgusu ise sinemanin taklit ve oyun yoniiniin altin1 ¢izer gibidir.

Filmin blytk bir béliminde rol bulan iki kadin oyuncu adayr Makhmalbaf

tarafindan birka¢ kez gonderilir ve geri cagrilir.

Makhmalbaf: Cabuk buraya gelin. Acele edin! Nerede idiyseniz orada durun. Ne diisiiniiyorsun?

Kadin Oyuncu 1: Ben hem artist hem de insancil olmak istiyorum. Bu olduk¢a miimKkdn...

Kadin Oyuncu 2: Bu bir ¢eligki degil.

Makhmalbaf: Ama siz ayrilmayi segtiniz.

Kadin Oyuncu 1: Ayrilirken, hem bir sanat¢i, hem de insancil bir kisi olmanin miimkiin
olabilecegini diisiindiim.

Makhmalbaf: Bir sanat¢i olmak i¢in sevecen olmalisiniz.

Kadin Oyuncu 1: Size bir 6rnek verdim. Bir sanatg1 bir sivrisinekte baskalarinin gorebileceginden
daha fazla giizellik gorebilir. Ayrildigimda, ne sdyledigimi gercekten anladim. Bir sanat¢1 neden insancil
da olamasm? Olmali! insancil olmayan bir sanat¢1 bir sanatc1 degildir.

Makhmalbaf: Baskalar1 igin en ¢ok sevdiginiz seyden vazgegmediniz.

Kadin Oyuncu 2: Biz gidiyorduk.
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Makhmalbaf: Ama geri geldiniz. Peki, gercekten oynamak istiyor musunuz?
Kadin Oyuncu 2: Hem de ¢ok.
Makhmalbaf: Son 30 dakika kaydedildi. Siz de filmdeydiniz. Onda oynadiniz. Bu yiizden simdi

siz bu filmin aktrislerisiniz, roliiniiz 30 dakika stirliyor.

Makhmalbaf, bu diyalog kesitinde de bir filmde oynamak isteyen, sinemaya tutkun olan
oyunculara acgik bir sekilde filmin i¢inde olduklarmin bilgisini verir. Makhmalbaf’ in
oyunculara sik sik tekrar ettigi bu uyarilar seyirciye izlediginin bir film oldugunu
hatirlatmaktadir. Aynit zamanda bu vurgular seyircide filmin gercek olarak algilanmasini
pekistirebilecegi gibi kurmaca arasindaki sinirlar1 da bulaniklastirabilir.

Bazi diyaloglarda Makhmalbaf sinemanin dogas1 hakkinda aforizma niteliginde
ciimleler kurar, bunlarin hepsi alimamasa da Makhmalbaf’in bazi sdéylemlerine yer
verilebilir: Bunlar:

e Sinemada herkese yer yok. Anlagildi mi1? Bir oyuncu istendiginde mutluysa bile aglayabilir ve
kendini mutsuz hissediyorsa bile giilebilir. Sinema kendilerinden istendigi zaman, duygularini
satabilenlere aittir.

e Hayatta da, filmlerde de iyi oynayanlar basarili olurlar. Onlardan istendiginde, giilerler ve
aglarlar.

e Sinema herkes i¢indir. Eger sinema hayat1 yansitiyorsa, o zaman herkese yer vardir.

Bu diyaloglarda rol yapmanin {izerinde 1srarla duran Makhmalbaf, oyuncular1 sinar gibi
goriiniir. Ayn1 zamanda sinemanin gerektirdigi yetenege ve onun rol veya taklit tarafina
isaret eden sozleriyle, oyunculardan rol yapmalarini istemesi gibi pratiklerle sinemanin
kurmaca dogasina parmak bastig1 soylenebilir. Ancak her ne kadar rol yapmanin tizerinde
israrla dursa da, Makhmalbaf’in sinemayi topluma teslim ettigi sdylenebilir. En
nihayetinde bu boliimde deginilen ve deginilmeyen diyaloglarin beraberinde film Selam
Sinema’nin sinema sevgisi hakkinda bir film oldugu ifade edilebilir. Buradan hareket
edildigi zaman, Selam Sinema’nin, iran’da sinemanin insan hayatindaki yeri ve roli
hakkinda bilgi verdigi soylenebilir. Buna ek olarak, filmdeki oyuncu adaylarinin
kendilerine rol model aldig1 veya kendilerini benzettigi film yildizlarinin genellikle

Hollywood’da yer bulan oyuncular olmasi eklenmelidir.

4.5.3. Filmde bigime dayah diisiiniimsel teknikler

Selam Sinema’yr diigiiniimsellik cercevesinde degerlendirmeye olanak veren
teknikler su sekilde siralanabilir:

- Yapim esnasi siirecin agik edilmesi

- Kamera farkindalig1

- Film techizatlariin ve yonetmen dahil teknik ekibin 6n planda olmas1
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Yapim siirecinin agik edilmesi bu filmin diisiinlimsel kilan tekniklerden biridir.
Filmin ilk dakikalardan itibaren ortaya konan bu siirecin filmin sonuna kadar devam ettigi
ifade edilebilir. Ortaya konan bu siirecte film yapimminin isleyis tarzi hakkinda bilgiler
verilir. Bunun beraberinde filmin kendi setinin goriiniirde olmas1 sadece kamera 6niinde
olan olaylar1 degil kamera arkasinda gerceklesen sinematik uygulamalari,
konumlandirmalari, komutlar1 da 6n plana alir. Bu pratik s6z konusu oldugunda ise

g0zlemsel moddan ¢ikildig: ifade edilebilir.

Gorsel 4.11. ““Selam Sinema™, 1995

Filmde; sinematik techizatlarin, yonetmenin ve film ekibinin film boyunca ortaya
konmas1 diisiiniimsel baglamda ele alinacak tekniklerden biridir. ilk dakikalarindan
itibaren goriiniir bir sekilde olan sinematik techizatlar bu filmin g¢ekimine hizmet
etmektedir. Daha agik bir ifadeyle, filmde goriinen kamera, boom ¢ubugu, 151k gibi
aygitlar bu filmin kendi setine aittir. Bunun beraberinde bu filmde goriinen film setinin
ve film ekibinin yine ayn1 amaca hizmet ettigi sdylenebilir. Bu yiizden bu filmin igerisinde
baska bir film setinin varligindan s6z edilemez, ¢iinkii filmin i¢erisinde bulunan set filmin
asil seti, kameramani asil kameramani, yonetmeni asil yonetmenidir.

Filmi diisinlimsel kilan bi¢imsel 6gelerden bir digeri ise kamera farkindaligidir.
Makhmalbaf kimi zaman oyunculardan kameraya bakmalarini, giilmelerini veya

aglamalarini ister. Kimi zaman da oyuncularin kameralara kagamak bakiglar atmasi

farkedilebilir.
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4.5.4. Filmin diisiiniimsel tavrina iliskin degerlendirme

Selam Sinema’nin sinema sevgisi hakkinda bir film oldugu daha once ifade
edilmistir. Bu filmin diislinlimsel tavrina yorum getirilirken daha ¢ok bigcimsel olarak
sundugu diistiniimsel teknikler goz 6niine alabilir. Bu izlekte Selam Sinema’nin kendi
setini agik etmesi, filmin asil yonetmeninin varligini 6n plana almasi, yapim siirecini agik
etmesi, kamera farkindaligi gibi teknikleri igermesinden Otiirii yanilsama karsiti
diistiniimsel bir tavra sahip oldugu ifade edilebilir. Bu tekniklerin varligr hem yapim
stirecini filme dahil ederken ayni1 zamanda bir yabancilastirma etkisine hizmet etmektedir.

Makhmalbaf bu belgesel hakkinda sunlar1 dile getirir:

Simdiye dek iki tiir belgesel goriiliir sinema tarihinde: Ham belgesel, yani bir masa, bir ev nasil
yapilir, bunu anlatan filmler; ikincisi bir Oykiiniin yeniden yaratilisi. Benim filmim ise {iglincii tiir
belgeseldir. Gergek bir dykil var ve bir cinema verite s6z konusu. Ben bu 6ykiiye girip, onu bagka bir yone
¢ekmeye calisiyorum ve ortaya bir kurgu cikiyor. Gergekte higbir sey degismiyor ama sesim ve
davraniglarimdan algilayabileceginiz gibi belgesel, kurguya doniisiiyor. Filmimde gecen olaylarin higbiri

dnceden hazirlanmamstir. [...] Ama olaylar o anda olur (Dénmez-Colin, 1998, s. 73).

Film ekibinin, yonetmenin ve setinin bu belgeselde acik edilip kurmaca ve gergeklik
arasindaki simirlar1 bulaniklastirdigi soylenebilir. Bu nedenle filmde yasanan olaylarin
kurmaca oldugu sanilabilir. Makhmalbaf, bu duruma agiklik getirerek bu belgeselin

kurmaca olmadigini netlestirmistir.

4.6. Ekmek ve Cicek (1996)

Yapimct: Abolfazl Alagheband, Mohamed Azin

Yonetmen: Mohsen Makhmalbaf

Senarist: Mohsen Makhmalbaf

Gorlntl Yonetmeni: Mahmoud Kalari

Oyuncular: Mirhadi Tayebi, Mohsen Makhmalbaf, Ali Bakhsi, Ammar Tafti Dehghan,
Maryam Mohamadamini

4.6.1. Filmin konusu

Devrim oncesinde rejim karsit1 bir militan olan Makhmalbaf, kuzeniyle polisin
silahin1 gasp etmeye calisir. Bu filmde yer alan olaylar ise bu ge¢mis olaym yeniden
canlandirilma siirecini konu alir. Ekmek ve Cigek, Selam Sinema’nin devami niteliginde
gibidir. Bu filmde, Selam Sinema’da goriinen bir oyuncu adayina yasli polis rolii veren
Makhmalbaf, 20 yil 6nceki olay1 ayn1 mekanlarda gekmeye karar verir. Ancak filmde rol
de alan Makhmalbaf, filminde dinyayr arttkk gen¢ Makhmalbaf’in goziyle
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gdrmemektedir. Devrimci siddete umut baglayan gencin aksine bir zamanlar yaraladigi
polisle igbirligi yaparak ve onun bakis acisindan da faydalanarak ge¢cmisi filme g¢eker
(Aktas, 2005, s. 133).

Devrim 0ncesi geng Makhmalbaf, kitaplara diiskiin, diinyanin kurtuluguna kendini
adamis geng bir devrimcidir. Insanligin kurtulusu igin fakirlere yardim etme amaciyla bir
banka soygunu planlar. Bu soygunu gerceklestirmek i{izere mahalle polisinin silahini
almak icin teyzesinin kizindan yardim ister. Bu kiz, polisi saat sorma, adres sorma gibi
diyaloglarla mesgul ederken, Makhmalbaf kolayca silah1 alacagini diisiiniir. Ancak bu
plan tutmazsa, elinde tasidigi ekmegin altinda gizledigi bicagi kullanabilecektir. Filmde
kizin polise saati sordugu sahne, geng polis ve yasli polis tarafindan sik sik prova edilir.
Gegmiste yash polis, saati bahane ederek yanma gelmesinden dolay1, kizin kendisine ilgi
duydugunu diistinmiistiir.

Yaslt polis, devrim sonrasinda, aradan gecen yirmi yila ragmen mahallede
giinlerce kendisine hep ayni sorular1 soran s6z konusu kizi hatirlamaktadir. Bu anin
benzerini bir filmde de olsa yeniden yasamak istemektedir. Bu polis, annesinin kendisine
gosterdigi her kiside kendisine saat soran kizi aradig i¢in evlenip yuva kuramadigimi
belirtir. Makhmalbaf, gen¢ polisi, kizin yaklasip saati sordugu sirada, ona bir ¢igek
verirken filme almak ister. Geng Makhmalbaf, su¢ ortagi kizla polise yaklasir, ancak
ekmegin altina gizledigi bigagi kullanmay1 rol geregi olsa bile reddeder ve aglamaya
baglar. Makhmalbaf’in Selam Sinema’da oyuncu adaylarindan neden birden aglamalarini
istedigi sahne ile bu sahne arasinda iligki kurulabilir. Ayni sahnenin bir sonraki ¢ekiminde
ise yash polis kizin geng Makhmalbaf’la birlikte olup eylemde ona yardim ettigini
anlayinca seti terkeder. Ancak ¢ekimin ertesi giiniinde, kendisini oynayan geng polisten
rol icab1 da olsa kiza ¢igegi vermesini degil onu 6ldiirmesini ister.

S6z konusu sahnenin ¢ekimi yinelenirken, kiz polise yaklasarak gecmiste oldugu
gibi “Polis Bey, acaba saatiniz ka¢?" diye sordugunda geng polis, eli silahinda tereddiit
icinde kalir ve ne yapacagini bilemez. Geng polis, bir kez daha saati soran kiza bigak
yerine saksiy1 uzatir. Bu durum karsisinda sasiran geng Makhmalbaf, bigagini kullanacagi
yerde, bicagmi sakladigi ekmegi teyzesinin kizina dogru uzatir. Film bu karenin

donmasiyla sonlanir.

4.6.2. Filmde sdyleme dayal diisiiniimsel teknikler
Filmin konusundan hareketle bu filmin en genel anlamda film yapim1 hakkinda bir

film oldugu sdylenebilir. Durum her ne kadar bdyle olsa da filmde diisiinimsel
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diyaloglarm sinirli oldugu ifade edilebilir. Bu diyaloglarin izini siirmek yerine
diyaloglarla birlikte yiiriiyen siire¢ hakkinda bilgi vermek daha dogru olabilir.

Bu filmde, Selam Sinema’da oldugu gibi, oyuncu se¢imi agamasi adaylar daha da
aza indirilerek ilk dakikalarda yinelenir. Bu se¢im sirasinda diyaloglardan biri su
sekildedir:

Geng Makhmalbaf: Daha 6nce hig oyunculuk yapmadim. Zor mu? Simdiden titriyorum. Insanlar

beni ekranda goriince umarim giilmezler.

Bu diyalogdan oyuncunun filmin igerisinde oldugunun farkinda olmadig: ¢ikarilabilir.
Ancak filmi izleyen seyirci dogal olarak oyuncularm filmin igerisinde oldugunun
bilgisine sahiptir. Ancak Makhmalbaf’in bu filminde, oyuncularin hepsi kendilerine
bi¢ilmis rolii oynamaktadirlar, buna Makhmalbaf’in kendisi de dahildir. Selam
Sinema’dan farkli olarak bir kamera veya filmin i¢inde olundugunun farkindaliginin

kasitli olarak bu filmde verilmedigi sdylenebilir.

4.6.3. Filmde bicime dayah diisiiniimsel teknikler

Ekmek ve Cicek adli filmin, film yapimi hakkinda bir film oldugu bir &nceki
boliimde ifade edilmistir. Bu durum filmde bigime dayali diisiiniimsellik tekniklerin izini
siirme olanagi verebilir. Bu filmi diisiiniimsel ¢ercevede degerlendirmeye olanak veren
bicimsel teknikler ise su sekilde siralanabilir:

- Yapmm siireci hakkinda bilgi verilmesi

- YOnetmenin 6n planda olmasi

- Film iginde film yapim

- Film techizatlarinin 6n planda olmasi

Ekmek ve Cicek icerisinde kalabalik olmasa da bir film setini i¢erisinde barindirir.
Ancak filmin icerisinde goriinen film setinin filmin kendi seti olmadig1 belirtilmelidir.
Burada filme alinan 6ykii filmin konusunda da ifade edildigi gibi Makhmalbaf’in kisisel
bir dykusiiniin yeniden canlandirilmasidir. Bu film boyunca Makhmalbaf 6n planda kalir.

Yapim siirecinin 6n plana alinmasi filmi diisiiniimsel kilan unsurlardan biridir.
Ancak bu ifadeden filmin kendi yapim siirecini 6n plana aldig1 ¢ikarilmamalidir. Bundan
ziyade, Ekmek ve Cicek’te ¢ekimi yapilacak kisisel 6ykiiniin yapim siireci hakkinda bilgi
verilir.  Oyuncu se¢imi asamasinin, bu filmin igerisinde ¢ekilecek olan filmin yapim
oncesi siirecini baslattig1 soylenebilir. Filmde yapim siireci 6ncesini ortaya koyan buna

benzer yakin diyaloglarin ve pratiklerin prova esnalarinda, kostiim se¢imi aninda,
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Gorsel 4.12. “Ekmek ve Cicek”, 1996

oynayabilecek oyuncularm ebeveynlerinden izin alindigi sahneler de hesaba katilarak
filmde sik sik gerceklestigi sdylenebilir.

Film teghizatlarinin 6n planda olmasi durumu filmi diistiniimsel kilan unsurlardan
bir digeridir. Filmin jenerigi akarken filme iliskin bilgilerin bir klaketin iizerine yazilarak
verilmesi bu duruma ilk 6rnektir. Filmin devam eden bdliimlerinde sekanslar aras1 gegiste
de klaket kullanilir. Klaketin kullanim amacinin filmin igerisindeki film yapimma degil
de daha ¢ok bu filmin zamansal gegislerine hizmet ettigi sdylenebilir.

Ote yandan filmdeki oyuncu se¢imi asamasi, Selam Sinema’da oldugu gibi
kameralarla birlikte kay1t altina alinir. Bu asamada kamera ve 151k gibi techizatlar goriiniir
pozisyondadir. Filmin igerisinde filmin ¢ekimine baslanilmasinin ardindan sinematik
aygitlar bir kez daha goriiniir hale gelir. Ancak goriinen aygitlar iki kameradan ibarettir.
Bunlardan birini Makhmalbaf devralir; geng Makhmalbaf ve su¢ ortagi kizin kamera
takip sahnesini ¢ekerek onlar1 ayni zamanda sesli olarak yonetir (Gorsel 4.13’de
sunulmaktadir). Bu takip sahnesi sirasinda film Makhmalbaf’in kamerasindan izlenir
gibidir. Makhmalbaf kamerasiyla ilerlerken kameraya bakan bir kisiyi bakmamasi
konusunda uyarir. Bu bakis, kamera farkindalig1 olarak nitelenemeyebilir. Ciinkii filmin
icerisinde cekilen filme yonelik bir bakistir. Bu gibi techizatlar disinda birtakim
aksesuarlarda sinemanm hileli yanini bu filmde ortaya koymaktadir. Ornegin,

Makhmalbaf, geng Makhmalbaf’a bigagi teslim ettiginde, bigagi gencin kendi eline
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Gorsel 4.13. “Ekmek ve Cicek” 1996,
Kaynak: http://makhmalbaf.com?*

batirmasini ister. Ancak bicak hilelidir, role hizmet eder. Dolayisiyla bu durumun

sinemanin gizemli yanini a¢iga ¢ikaran, onun maskesini diisiiren sahnelerden biri oldugu

sOylenebilir.

4.6.4. Filmin diisiiniimsel tavrina iliskin degerlendirme

Ekmek ve Cigek, adl1 film, igerisinde film yapimini konu edinerek sinemay1 nesnesi
haline getirmistir. Filmin diisiiniimsel tavri, daha ¢ok bi¢ime dayali teknikler g6z 6niinde
bulundurularak sorgulanabilir. Ekmek ve Cicek icerisinde bir film ¢ekimi barindirmasina
ragmen filmde goriinen film seti, filmin kendi seti degildir. Ustelik filmde yanilsama
karsit1 diisiinlimsel bir teknigin izlerine rastlanmamustir. Bu yilizden bu filmin tutucu
diisiniimsel bir tavra sahip oldugu sdylenebilir. Bunun yani sira filmde kesit olarak ele
alinmayan diyaloglar sinema {izerine sorgulamalar getirmemektedir. Bu durum filmi

elestirel diisiiniimsellik baglaminda da degerlendirmeye olanak vermemektedir.

2Filmde yer alan aym sahnenin video kalitesinin iyi olmamasindan &tiirii bu siteden alman ayn1 kompozisyona sahip
fotografin kullanilmasi tercih edilmistir.
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4.7. Ayna (1997)

Yapimci: Jafar Panahi, Vahid Nikkhah Azad

Yonetmen: Jafar Panahi

Senarist: Jafar Panahi

Gorintu Yonetmeni: Farzad Jadat

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

4.7.1. Filmin konusu

Filmin ana karakteri Mina, bir okul ¢ikist annesini beklemeye baslar. Kolundaki
alctyla okul duvarinin iizerine oturur ve her zaman oldugu gibi annesinin gelecegini umar.
Bir yandan da annesinin gelememe ihtimali onu tedirgin eder. Bu yuzden bir telefon
kuliibesine gidip telefon eder, fakat cagrisi yanitsiz kalir. Okulun Oniine tekrar
dondiigiinde, okulun yoneticisi, Mina’y1 glivenilir bir adama emanet eder. Adam Mina’y1
motosikletiyle otobiis duragina birakabilecegini sdyler. Mina, bir durakta motordan iner,

kayboldugunun farkina varir. Kendi bagina evinin yolunu bulmay1 dener.

4.7.2. Filmde soyleme dayah diisiiniimsel teknikler

Ayna filmi ortalarina kadar sinema hakkinda bir film gibi goziikmeyebilir. Ancak
film bir noktadan itibaren bagka bir boyuta evrilir. Gegilen bu boyutun ardindan sdyleme
dayali diistinlimselligin izleri siiriilebilir. Bu gecisi daha iyi anlamak i¢in beraberindeki
motivasyona deginmek gerekir. Okulun 6niinde yalniz kalan Mina evine gidebilmek i¢in
bir otobuse biner. Sofor ona koluna ne oldugunu sorar, muavin de bir yandan algili kolunu

cekistirir.

Gorsel 4.14. “Ayna”, 1997
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Mina durumdan rahatsiz olur ve tam karsiya dogru bakar (Gorsel 4.14’te verilmistir). Bu
bakisin ardindan cerceve disindan biri ona seslenir. Seslenen kisi filmin yonetmeni
Panahi’nin ta kendisidir.

Jafar Panahi: Kameraya bakma, Mina.

Mina: Artik oynamiyorum!

Jafar Panahi: Kes!
Mina kolundaki sahte al¢iy1r ve rol geregi giydigi kiyafetleri ¢ikarmaya bagslar. “Kes”
komutuyla birlikte ana kamera kaydi durdurmustur. Hemen ardindan muhtemelen
belgesellerde kullanilan bir omuz kamerasmin goriintiisii kayda devam eder. Bu sirada
Panahi cergevenin icerisine dahil olur.

Panahi: Mina...

Mina: inmek istiyorum!

Panahi: Sorun nedir?

Mina: Artik oynamak istemiyorum!

Panahi: Birisi canini mu1 sikt1?

Mina: Agin kapiyi! Birakin ineyim!

Sofor: Ne yapayim?

Panahi: Otobsi durdur.

Mina: A¢ kapiy!

Panahi: Sdyle bana sorun nedir?

Mina: Hayir, sdylemeyecegim!

Panahi: Birak insin.
Bu diyaloglarin filmin kurmaca dogasini alt iist ettigi ve 6zdeslesme siirecini ihlal ettigi
sOylenebilir. Ancak bunda s6z konusu bakisin ve ¢ergeveye film ekibinin dahil olmasinin
da pay1 vardir. Bunlara bir sonraki boliimde deginmek daha dogru olabilir. Diger yandan
Mina’nin ikna edilememesi yonetmenin veya en genel anlamda film ekibinin
basarisizliginin sebebi olabilir. Bu durum ise filmin kusuru olarak degerlendirilebilir.

Mina otobiisten indikten sonra gidip bir duvarm Oniine oturur. Film ekibi onun
gonllinii almaya calisir. Ancak Mina kizmistir ve listelik artik film ¢evirmek istemedigini
sOyler. Otobiisiin i¢indeki film ekibi muavini oynayan oyuncunun Mina’y1 kizdirdigini
diisliniir. Mina ise gitmek konusunda kararhidir, istelik bir dogum giinii partisine
davetlidir, kendi basina eve gitmek ister:

Panahi: Konugmayacak m1?
Asistan: Sadece eve gitmek istiyor.
Panahi: Peki niye bekliyor?

Asistan: Mikrofonunu ¢ikartmamizi bekliyor.
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Panahi: Mikrofon hala onda mi1?

Asistan: Son ¢ekim igin takmistim, sonra ¢ikarmayi unuttum.
Panahi: Onu kaydedebilir miyiz yani?

Asistan: Evet.

Panahi: Onu net olarak duyabilir misin?

Asistan: Evet.

Panahi: Birakalim onunla konugmaya devam etsin.

Panahi: Sesi kontrol et. Kamera hazir mi1?
Kameraman: Hazir

Panahi: Kamera.

Kameraman: F-stop’u hazirlayayim.
Kameraman: Keseyim mi?

Panahi: Hayir devam et. Cekime baslayin.

Bir onceki diyalog ele almirken film ekibinin basarisizligindan séz edilmisti. Bu
basarisizliga ragmen yonetmen Panahi, filmi kesmeyerek devam ettirir. Ydnetmenin bu
andan itibaren filmi kurtarma girisimi basarisizliktan ziyade yaraticiliktan veya basaridan
s0z edilmesini gerektirebilir.

Film ekibi Mina’y1 kendi haline biraktiktan sonra, arabayla takip etme karar1 alir.
Mina kalabalikk caddede yiirimeye baslar, film ekibi de onu takip eder. Mina,
cevredekilerden adres tarifi alip, yoluna devam eder. Bir siire sonra gittigi yoldan emin
olamaz. Gidecegi yeri tam olarak tarif edemeyen Mina’ya vatandaglar yardimci olur. Eve
dogru giderken parkta, bu filmde figiiran roliinde oynamis ve daha sonra setten ayrilmis
biriyle karsilasir.

Figuran: Ne yapiyorsun burada?

Mina: Artik filmde olmak istemiyorum. Siirekli aglamam soyliiyorlar. Arkadaglarim bu filmi
gorseler mizmiz oldugumu diisiinecekler! Ve bana o sahte al¢iyr taktilar. Sanki sakarmisim ve kolumu
kirmigim gibi. Ve o esarptan da nefret ediyorum. Beni bir bebek gibi gosteriyor! Ben artik birinci smif
degilim!

Figuran: Sana biitiin konugmalarini da verdiler mi?

Mina: Hangi konusmalar1?

Figlran: Sette yaptigin konugmalar. Film igin olan replikler.

Mina: Fakat bu benim gergek hayatim.

Figlran: Anlamiyorum. Simdi filmde oynamiyor musun o halde? Su kalin kasli adami hatirliyor

musun? Bu sabah beni gérmeye geldi ve o otobiiste oturmamu istedi, daha sonra beni buraya geri getirdi.

Bununla beraber Mina, her ne kadar filmde oynamadigini sdylese de kendisi hala filmin
icerisindedir. Roliinden ¢iktiktan sonra “gercek” hayata devam ettigini belirtir. Bu

diyalogda Mina’nin dogag¢lama rolii ve hatalarinin, kadinin adami isaret ederek kendisini
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buraya getirdigini sdylemesinin filmin ikinci yarisinin gergekligini zedeledigi ifade
edilebilir. Panahi bu hatalar1 hi¢ diizeltmeden kiigiik kiz1 istedigi gibi oynamakta serbest
birakmistir. Baska bir deyisle filmin ikinci yaris1 bir belgesele biiriinse de senaryonun bir
parcasidir. Ayna igerdigi bu stratejiyle kurmaca ve gerceklik arasindaki sorgulamaya
davet eder (Ozen, 1999, s. 71).

Mina eve gitmek i¢in bindigi taksi yolculugunun ardindan taksiden iner. Kaldirimda

beklerken bir adamla sinema hakkinda kisa bir sohbet gergeklestirir:

Adam: Soyle bakalim, hig film yildiz1 biliyor musun?

Mina: Abdoli, Hoshiar ve Bidar...

Adam: Devam et...

Mina: Birisi daha vardi ama...

Adam: Beni tanimiyor musun?

Mina: Hayr.

Adam: Sesimi hi¢ duymadin m1? Baban beni iyi bilir. Ciinkii o John Wayne'nin kim oldugunu bilir.

Mina: O zaman siz bir yabancisiniz.

Adam: Hayir. tathm. Yabanci degilim. Eskiden John Wayne'r seslendirirdim. Senin sdyledigin o
isimlerden daha tinliiydiim eskiden. Su bir gergek ki artik dublaj yapmiyorum. Fakat en azindan miizik
yaptyorum. Seni iki hafta 6nce okulun 6niinde o sahneyi oynarken gordiim. Oldukga iyiydi. Fakat en giizel
yeri, eczanenin Oniinde su kadina esyalarmi getirmesini soyledigin yerdi. Ben seni izliyordum.

Miikemmeldin.

Bu diyalog, Iran’da John Wayne’in yer aldigi filmlerin bir zamanlar popiiler
oldugunu diisiindiirtebilir. Ancak diyalogun ilerleyen boliimlerinde Wayne’i seslendiren
adamin Mina’y1 seti birakip giderken gordiigii anlasiimaktadir. Bu sahne, bu adam igin
Mina’nin oynadigi en iyi sahnedir. Kurmaca ve kurmacanin “ger¢ekligi” burada bir kez
daha bulanik hale gelir.

Vatandaslarin yardimiyla Mina evine yaklasir. Eve girmeden 6nce kendisini film
icin tavsiye eden kirtasiyeciye ugrar. Artik filmde oynamayacagini sdyleyerek, mikrofonu
ona birakir. Daha sonra Mina evine girer. Mina evine girdikten sonra dikkandaki
diyaloglar duyulur. Film ekibinden biri cergeveye girerek, kirtasiyeciden mikrofonu
Mina’ya geri vermesini ister. Kirtasiyeci Mina’nin evine giderek mikrofonu geri vermeyi
dener. Mina’ya geri doniip filmi bitirmek zorunda oldugunu sdyler ve mikrofon kapanir.
Mina da mikrofonu almay1 reddeder. Bir siire kapinin ardindan izler ve kapiy1 kapatir.

Film bu sekilde sonlanir.

4.7.3. Filmde bicime dayah diisiiniimsel teknikler

Ayna’nin, genel anlamda film yapimi hakkinda veya sinema hakkinda bir film

80



olmadig1 sdylenebilir. Ancak Mina’nin bakiginin diigiiniimsel tekniklere zemin hazirladig1

ve onlar1 dogurdugu ifade edilebilir. Bu filmi bicime dayali diisiiniimsel g¢ercevede

degerlendirmeye olanak veren teknikler su sekilde siralanabilir:

Kamera farkindalig1 ve kameraya dogru hitap etme
Film teghizatlarinin goriiniir olmast
Film ekibinin ve yonetmenin varligmin agik edilmesi

Teknik kusurlar

Kamera farkindaligi ve kameraya dogru hitap etme, bu filmin baska bir hale

biirlinmesine sebep olan durumlardir. Bir 6nceki boliimde deginilen Mina’nin kameraya

bakip filmden ayrilmak istedigi sahne bu duruma filmdeki tek 6rnektir.

Gorsel 4.15. “Ayna”, 1997

Bu bakisin ardindan Panahi’den gelen “kes!” komutuyla filmi kaydeden birinci kamera

kaydi durdurur. Hemen ardindan goriintii ikinci kameradan verilir (Gorsel 4.15°te

sunulmaktadir). Filmin anlat1 yapis1 deforme olurken, ¢erceve dis1 alan da gozler Oniine

serilir. Burada yonetmenin varligi, birinci kamera, ses teknisyeni ve set ekibi 6n plana

alinir. Bu tekniklerin yani sira Mina’nin iizerindekini mikrofondan alinan sesin filmin

ikinci yarisinda gidip geldigi durumlar olur. Hatta bazen ses hi¢ duyulmaz ve film bir

sessizlige biiriiniir. Klasik anlat1 yapisina sahip filmlerde seslerin etkileyici kullanimmin

aksine bu filmde ses kullanimi anlat1 yapisini kirar ve seffafliga zarar verir. Bunun

beraberinde filmin ikinci yaris1 kurmaca ve gergeklik arasindaki sinirlar1 bulaniklagtirsa
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da sesteki teknik kusurlar filmin hileli tarafin1 Orterek ikinci yarmin “gercekliginin”

pekistirilmesine hizmet eder.

4.7.4. Filmin diisiiniimsel tavrina iliskin degerlendirme

Ayna adli filmin diistinlimsel tavri, igerisinde barindirdigi bigime dayali diistiniimsel
tekniklerin varligi dikkate alinarak degerlendirilebilir. Ayna’nin ilk yaris1 Mina’nin eve
ulagma 6ykiisiinli kurmaca bir formda ele alsa da Mina’nin kameraya bakigindan itibaren
filmin kurmacaligi ortadan kalkar. Kovacs (2011, s. 237)’in tabiriyle bu bakis kurmacanin
dokusunda bir delik agmistir. Deforme olan anlati bir belgesel havasma biirlinmiistiir.
Ancak 0ykii, konusundan bir sey kaybetmemektedir. Mina seti terkederek yine yalniz
kalmistir. Rol yapmak istemedigini sdyleyerek evinin yolunu bulmaya c¢alisir. En
nihayetinde bu filmin i¢erisinde barmdirdigi tiim diistiniimsel tekniklerle filmin yanilsama

karsit1 diistiniimsel bir tavra sahip oldugu s0ylenebilir.

4.8. Kirazin Tad1 (1997)

Yapimci: Alain Depardieu, Abbas Kiarostami

Yonetmen: Abbas Kiarostami

Senaryo: Abbas Kiarostami

Gorlntl yonetmeni. Homayun Pavyar

Oyuncular: Homayoun Ershadi, Abdolrahman Bagheri, Afshin Khorshid Bakhtiari

4.8.1. Filmin konusu

Yasamina son verme niyetinde olan Badi Bey bunu tek basina yapamayacagini
diisiinerek bagkalarindan yardim ister. Arabasina aldig1 ilk yolcu askere bu is igin bir licret
teklif eder. A¢tig1 gukurun oldugu yere askeri gotiirerek, ertesi glin buraya gelmesini ve
kendisine seslenmesini ister. Askere yanit verirse kendisini oradan ¢ikarmasini ister, yanit
vermezse ise kendisini ggmmesini ister. Uzun suren ikna stireci sonucu asker ikna olmaz
ve arabadan inip kacar. Badi Bey’in arabasiyla gezinti yaptigi ikinci yolcu ise bir
ilahiyatgidir. lahiyater da inanglar1 geregi intiharin dine aykir1 oldugunu diisiinerek Badi
Bey’in istegini reddeder. Uciincii yolcu ise miizede ¢alisan bir tahnit¢idir?®. Bakari
adindaki bu adam oglunun anemi hastaligmin tedavisi ugruna Badi Bey’in istegini yerine

getirmeyi kabul eder.

ZHayvan postu dolduran kimse.
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4.8.2. Filmde soyleme dayah diisiiniimsel teknikler

Kirazin Tadrnm film yapimi hakkinda bir film olmadig: agiktir. Filmin sonlarina
dogru Badi Bey aksam vakti ¢ukurun basina gelerek uyku haplarint yutar. Daha sonra
act1g1 cukurun icerisine girer. Badi Bey’in gozlerini kapatmasiyla ekran kararir. Ancak
henliz jenerik akmadan siirpriz bir sekilde giindiiz vakti bir film ekibi goriiliir. Daha sonra
su diyalog duyulur:

Kiarostami: Beni duyuyor musun? Adamlarina agacin yaninda dinlenmelerini
sOyle. Cekim tamamlandi. Ses almak i¢in buradayiz.
Kiarostami bunlar1 soylerken telsizle konugmaktadir ve uzaktan komut vermektedir. Bu
diyalog tepelerin ve dolambaglh yollarin bulundugu bir konumda gecen filmin yapim
stirecini agik etmektedir. Filmde goriilen soyleme dayal1 diisiiniimsel teknigin yalnizca bu

diyalog oldugu soylenebilir.

4.8.3. Filmde bigime dayah diisiiniimsel teknikler

Kirazin Tadi, film yapimi hakkinda veya sinema hakkinda bir film olmadigi igin
diyaloga dayali diisiiniimsel teknikler yalnizca son sahnede goriilebilmistir. Bigime dayal1
diistiniimsel tekniklerin varlig1 ise yine ancak bu sahnede aranabilir. Bu filmi diisiinlimsel
kilan bigimsel teknikler su sekildedir:

- YOnetmenin ve film ekibinin varligmin a¢ik edilmesi

- Film techizatlarinin gozler 6niine serilmesi

Gorsel 4.16. Abbas Kiarostami ve ekibi, “Kirazin Tad1”, 1997
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Yonetmenin ve film ekibinin varliginin agik edilmesi bir dnceki bélimde lzerinde
durulan sahnede ger¢eklesmektedir. Bu sahne, filmin kurmacaligi agik edilmeden 6nce
askerlerin uygun adim yiiriidiigli sahnenin kamera arkasini gosterir. Kiarostami’nin
telsizle uzaktan yonettigi bu sahnede sadece Kiarostami degil, ses¢i, kameraman, kamera
asistanlar1 gibi ekip iiyeleri de film teghizatlartyla birlikte goriilmektedir (Gorsel 4.16’°da
sunulmaktadir). Bunun yan1 sira Badi Bey, bu kamera arkasi sahnede kamera arkasinda
dolasirken goze carpmaktadir. Hatta Kiarostami’nin yanina gidip sigara yakar. Her
halukéarda filmin sonu agik kalmistir. Diger yandan Kiarostami belki de filmin en duygulu
anindan hemen sonra kamera arkasini igeren bir goriintiiyli filmin finaline dahil ederek

seyirciye bunun bir film oldugunu hatirlatmugtir,

4.8.4. Filmin diisiiniimsel tavrina iliskin degerlendirme

Kirazin Tadi, adli filmin diisiiniimsel tavrini sorgulamak igin bicime dayali
diistiniimsel teknikleri ele almak gerekir. Film, sinema hakkinda bir film olmadig: i¢in
elestirel diisliniimsel bir tavirdan zaten uzaklagmaktadir. Filmin finalinin ardindan
gosterilen video goriintiiniin bu filmin kendi setini, yonetmenini, oyuncusunu agik
etmesiyle bu filmin yanilsama karsit1 diisiiniimsel bir tavir takindig1 sdylenebilir. Final
sahnesinin ardindan bdyle bir gdriintliniin varlig1 sinemanin kurmaca dogas1 hakkinda
izleyiciyi uyarabilecegi gibi ayn1 zamanda izleyicinin yasayacagi olasi bir 6zdeslemeyi
kirip, saskinlik icerisinde birakabilir. Bu durumun tam anlamiyla Brechtyen stratejilere

isaret ettigi soylenebilir.

4.9. Mayis Kadini (1998)

Yapimci: Jahangir Kosari, Alireza Raisian
Yonetmen: Rakhshan Bani-Etemad
Senarist: Rakhshan Bani-Etemad

Goruntu Yonetmeni: Hossein Jafarian

Oyuncular: Golab Adineh, Golah Adineh, Minoo Farshchi, Mani Kasraian

4.9.1. Filmin konusu
Mayis Kadini, 6rnek alinacak kadnlari ve onlarin yasadigi toplumsal sorunlari
filme alan Fiirug’nun; isi, sevgilisi ve oglu arasinda gegen siirecleri konu alir. Fiirug, kirklh

yaslarinin basinda bir anne, esinden bosanmis bir asik ve entelektiiel bir belgesel

?GRosenbaum, Kiarostami’den aldig1 bir mesajda bu filmin deneysel bir sekilde seyircilerin tepkilerini gérmek i¢in
Italya’da iki farkli versiyonunun gosterildigini aktarir. Bu ¢alismada analiz edilen versiyondan farkli olarak film
ekibinin goriindiigii son sahne s6z konusu diger versiyonda ¢ikarilmistir (Rosenbaum, 2010 s. 16).
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yonetmenidir. Fiirug, filme aldig1 kadinlarin yagsamini bir sinemaci goziiyle gozlemlerken,

bu kadinlarin yagamindaki deneyimlerden hareketle kendi yasantisini sorgulamaya baslar.

4.9.2. Filmde soyleme dayah diisiiniimsel teknikler

Mayrs Kadini, her ne kadar icerisinde bir film yapimini konu edinse de diisiiniimsel
sOylemleri bu ¢aligmanin amacina uygun bir sekilde aramak nafile bir ¢aba olabilir. Bu
kit durumdan kasit filmde sinema iizerine diisiincelerin veya Iran sinema cevresini
yansitan diyaloglarin eksikligidir. Filmde, film yapim pratigi lizerine gerceklesen
muhtemel diyaloglar daha c¢ok filmin igerisindeki film ¢ekim siirecleri esnasinda

gorulmektedir. Dolayistyla bigime dayali diisiiniimsel tekniklerin izleri siiriilebilir.

4.9.3. Filmde bicime dayah diisiiniimsel teknikler

Mayrs Kadini’nin, film yapimi hakkinda bir film oldugu daha 6nce ifade edilmistir.
Bu durum filmde bigime dayali diisiiniimsellik tekniklerin izini siirme olanagi verebilir.
Bu filmi diisiinlimsel ¢er¢evede degerlendirmeye olanak veren bigimsel teknikler ise su
sekilde siralanabilir:

- Film iginde film yapim

- Film techizatlarinin 6n planda olmasi

Film i¢inde film yapim uygulamasi bu filmin disiiniimsel baglamda ele alinmasmin
temel sebeplerinden biridir. Bu filmde belgesel yonetmeni olan karakter Fiirug, film
boyunca belgesel yapim c¢alismalarini siirdiiriir. Filmin ilk sahnesinde Furiig’nun bir film
ekibiyle birlikte ¢ocuklar1 filme aldig1 goriiliir. Fiirug, bu ¢aligmasini bitirdikten sonra
“Miikemmel Bir Iran Kadini Nasil Olmalidir?” adli belgesel calismasma baslar. Bu
belgesel ¢ekimi boyunca sadece kameradan olusan film aygit1 6n plana alinir. Bazi
durumlarda ise ¢ekim yapilan bu kameranin goriintiilerine gegilir. Bunun beraberinde bu
filmin igerisinde ¢ekilen belgeselin yapim sonrasi siirecine de tanik olunur. Tiim bu
stireclerin sinemanin igleyis tarzini yansittigi sylenebilir. Baska bir 6rnekte Fiirug,
kadmlarm oykiilerini filme alirken, bazi kadmnlar filme alinmak istemediklerini belirtir.
Bu durum kamera farkindalig1 gibi algilanabilir. Ancak buradaki kamera farkindaligi bu
filmin kendi maskesini diigliren, onun gizemini ag¢iga ¢ikaran bir durum degildir. Filmin

icerisinde gekilen filme yoneliktir.
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4.9.4. Filmin diisiiniimsel tavrina iliskin degerlendirme

Mayrs Kadini, igerisinde bir belgesel yapimini konu ederek sinemay1 nesnesi haline
getirmistir. Her ne kadar boyle olsa da sdyleme dayali diistiniimsel teknikler filmi elestirel
diistiniimsellik baglaminda degerlendirmeyi miimkiin kilmamaktadir. Bu film icerisinde
kendi setini, yapim siirecini, kamera farkindaligin1 barindirmadigi i¢in yanilsama karsiti
diistiniimsellikten de uzaklagsmaktadir. Bu unsurlar gz 6niinde bulundurulursa bu filmin

en nihayetinde tutucu diisliniimsel bir tavra sahip oldugu soylenebilir.

4.10. Kafurun Kokusu, Yaseminin Rayihasi (2000)

Yapimci: Morteza Shayesteh, Fazlollah Yousefpour

Yonetmen: Bahman Farmanara

Senarist: Bahman Farmanara

Gorlntl Yonetmeni: Mahmoud Kalari

Oyuncular: Bahman Farmanara, Ebrahim Abadi, Dariush Asadzade, Firouz Behjat-

Mohamadi, Roya Nonahali

4.10.1. Filmin konusu

Film, Iran islam Devrimi’nin ardindan yirmi y1l film yapmasi engellenen Bahman
Farjami’nin dykiislinii konu alir. Farjami, yasak siiresinin dolmasinin ardindan bir Japon
televizyonu igin Iran’da yas ritiielleri konulu bir belgesel yapma hazirigmdadir. Bir yanda
da esinin bes yil 6nceki 6liimiiniin derin sikintisi igerisindedir. Farjami, hem esinin 6liimii
hem de yirmi y1l film yapamamanin verdigi depresyon hali igerisinde kendi cenazesini
diizenlemeye girisir.
4.10.2. Filmde s6yleme dayah diisiiniimsel teknikler

Kdfurun Kokusu, Yaseminin Rayihasi adli filmde soyleme dayali diisiiniimsel
tekniklerin izi, konusu itibariyle siiriilebilir. Ancak bunlara deginmeden 6nce filmin ana
karakteri Farjami’yi, filmin yonetmeni Bahman Farmanara’nin oynadigmi soylemek
gereklidir. Devrimin ardindan iilkeden ayrilan Farmanara, yirmi y1l boyunca sinemadan

uzak kalmistir. Dabashi’nin ifadesine gore:

Islam devrimi patlak verince, Farmanara ve ailesi iran'1 terk edip Kanada'ya yerlestiler. Farmanara,
ailesinin tekstil fabrikasinin basma gecmek icin Iran'a dénmek zorunda kaldigi 1980'lerin ortasinda,
Kanada'da basar1l1 bir film dagitim sirketinin yoneticilerinden biriydi. Doner donmez hazirladigi senaryolari
sansiir kuruluna sunmaya basladi. Ancak Kafurun Kokusu, Yaseminin Rayihast adli senaryoyu sunana dek,
caligsmalarmin higbiri sansiir kurulu tarafindan kabul edilmedi. Bu film, yirmi yillik bir aradan sonra

Farmanara'nin Iran sinemasina déniisiinii miijdeliyordu (Dabashi, 2013, s. 115).
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Bu sinemadan uzak kalma durumu filme, Farjami karakterinin yirmi yil film
yapmasinin engellenmis oldugu sekilde yansir. Bu bilgilerden hareketle, bu filmin kisisel
bir film oldugu dile getirilebilir. Filmi bes sene dnce kaybettigi esine adayan Farmanara,

hem kaybettiklerine hem de film yapamamanin getirdigi i¢ sikintilarma da yer verir:
Farjami: Jaleh 6ldiigii zaman uzun bir siire, benim de 6lecegimi diisiindiim. Fakat cocuklarin sevgisi
beni hayata bagladi. Annem Alzheimer’a yakalandig1 ve beni artik tanimadigi zaman benim bir yanim daha
oldii. Fakat babamin ona sevgiyle kurdugu yol, aciy1 dayanilmaz hale getirdi. Kisa bir siire sonra Bahram
Reypur, Hajir Dariush, Jalal Moquaddam ve Sohrab Shahid Saless gibi dostlarin dliimiiniin ardindan,
oliimiin etrafimda dondiigiinii ve yakin zamanda beni yakalayacagini diisiindiim. Fakat 6liim diisiincesi beni
pek rahatsiz etmedi. Oliim, bir sinemacmimn film yapmamasi veya bir senaryo yazmamasidir. Dogrusu,

6lmekten korkmuyorum, hayati bosuna yasamis olmaktan korkuyorum.
Farjami, yirmi yilin ardindan komiteye son senaryosunu yollamistir. Oglu filmin ne
durumda oldugunu sordugunda, senaryosunun reddedildigini ifade eder. Dabashi ile

yaptig1 goriismede Farmanara bu filmin onay siirecine iliskin sunlar1 sdyler:

Bu depresyon ndbetinden sonra, film cekmesine izin verilmeyen bir ydnetmenin 6ykistni
anlattigim K&furun Kokusu, Yasemin Rayihasi'mn sinopsisini hazirladim. Kalp hastaligi yiiziinden 6lmek
Uzere olan bu yonetmen, Kiiltir Bakanligindan izin almasina gerek olmadig i¢in bir video kamera
kullanarak kendi cenazesini filme ¢ekmeye karar veriyor. Bu senaryoyu, gercekten de saka olsun diye
bakanliga yolladim. Ertesi sabah beni aradilar. Her sey o kadar ¢abuk oldu ki ben de sasirdim. Bana neden
bu senaryoyu daha 6nce yollamadigimi sordular. Bu fikrin bir hafta dnce katildigim toplantidan sonra
aklima geldigini sdyledim. Nasil bu kadar ¢abuk yazabildigimi sordular. "Biliyorsunuz, benim yagimda bazi

seyler alisilmis olandan ¢ok daha hizh gelisir," cevabini verdim (Dabashi, 2012, s. 141).

Farmanara’nim bu depresyon hali filme de yansiyarak iran’daki sinemacilarm yapim
kosullar1 ve sikintilart hakkinda bilgi verir niteliktedir. Bu iznin ¢itkmamasinin ardindan
Farjami, bir Japon televizyonu i¢in Iran’daki yas ritiiellerini konu alan bir belgesel cekme
hazirhigina girisir. Bu belgesel i¢in bir sinemaci arkadasini ziyaret ettigi zaman, arkadasi
film yapim isinde iyi bir hayat siirdiirmenin kolay olmadigini, ekonomik sikintilardan
dolay1 bir ¢ay ocagina ortak oldugunu sdyler. Ancak sinemay1 birakmadigini yilda bir iki
kez de olsa filmlerde ¢aligtigmi da ekler. Bunlar1 ifade ederken “eskiden hayal sattik,
simdi mutluluk satiyorum” diyerek sinemanin illiizyonuna vurgu yapar gibidir. Bu durum
Iran sinema sektdriinde karsilasilan ekonomik sikintilari, hayat gailelerini yansitmaktadir.
Bunun beraberinde artik parddsii satan bir baska sinemaci arkadasi Farjami’ye, “bu
giinlerde sanat¢1 olarak yasamini kazanamazsin. Fakat kadinlarin mantolarini boyamak
asla bitmeyen bir istir. Onlar1 birine gostermek veya bunu yapmak i¢in izin almak zorunda
degilsin,” der. Bu diyaloglar, bir zamanlar sinemanin igerisinde olan bu insanlarin, gerek

ekonomik kosullardan 6tiirii gerekse film yapimi i¢in senaryolarinin onaya tabi tutulmasi
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ve sansiir gibi birtakim denetlemeler yiiziinden baska islere yoneldigini gostermektedir.

Farjami, saglik sorunlarinin da ¢ikageldigi bu siirecte 6liim ve hayata iliskin farkli
durumlarla karsilasir. Ancak filmin hem karanlik hem de mizahi atmosferinden hareket
edilerek Farjami’nin Japon televizyonu i¢in belgesel hazirlamaktan ziyade, kendi cenaze
torenini hazirlamasina iligkin alternatif bir sonug olarak ¢ikarilabilir. Ciinkii film belirsiz
bir sekilde sona ermektedir. Kendi cenazesinin ¢ekimini yOoneten Farjami, yas ritteli
esnasinda dliimiine iiziilenlerin arasinda gezinerek su sozleri dile getirir:

Farjami: Bu yas, film yapmaktan men edildigim yillarda yapilmaliydi. Hayatimizin kiymetini ne
zaman anlayacagiz? Oliimden sonra m1? Bu gok geg.

(Kameramana donerek)

Farjami: Sana kim bu agidan ¢ekmeni s6yledi? Her sey hatali, her sey! Aman Allah’im senaryo
degistirilmeli. Kes!

Farjami kendi cenazesine tanik oldugu ve bu cenazenin film ¢ekimini yonettigi
sirada evde ¢alan telefonu actiginda torununun dogum haberini alir. Bir sonraki sahnede
kendi cenaze toreninin ¢ekildigi salonu bos bulur. Farjami’nin kendi cenaze torenini filme
almas1 zihninin igerisinde planladig1 bir hayal {iriinii olarak disiiniilebilir. Diger yandan
bu filmin, Farjami karakterinin igerisinde bulundugu sikintilar ve bu karakterin belgesel
cekim hazirhiginda oldugu diisiiniiliirse en genel anlamda sinemaci1 hakkinda bir film
oldugu soylenebilir. Bu durumun ise izleyicinin sinemanin dogasini ve yapim kosullarini

sorgulamasina olanak verdigi soylenebilir.

4.10.3. Filmde bicime dayah diisiiniimsel teknikler

Bu filmde bi¢ime dayali disiiniimsel tekniklerin varligmdan uzun uzun soz
edilemeyebilir. Bunun sebebi Farjami karakterinin belgesel cekimi yapmak icgin 6n
hazirliklar1 tamamlama siirecine tanik olunmasidir. Bu hazirliklar yapilirken Farjami,
arkadagindan cenaze torenlerine iliskin arsiv goriintiilerini isteyip stidyo icerisinde izler.
Bunun yani sira Farjami’nin kendi cenazesinin filme alindig1 sirada tam anlamiyla bir
film seti denemese de bir kameranin varlig1 géze ¢arpar. Bunlarin diginda film bigime

dayal1 diistinlimsel tekniklerden yoksundur.

4.10.4. Filmin diisiiniimsel tavrina iliskin degerlendirme

Kafurun Kokusu, Yaseminin Rayihasi, igerisinde bir belgesel yapimimin hazirligini
konu edinmektedir. Her ne kadar bdyle olsa da bigime ve sdyleme dayali diisiiniimsel
teknikler yanilsama karsit1 ve elestirel diisiiniimsellik baglaminda degerlendirmeyi

miimkiin kilmamaktadir. Filmde yoOnetmeni oynayan karakterin c¢atigmalar1 soyut
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catigmalardir, ancak bu c¢atigmalar karakterin i¢ sikintilarini yansitir. Sinema {izerine
cagdas sorgulamalar yoktur, bu nedenle elestirel diisiiniimsellikten s6z edilemeyebilir.
Film igerisinde kendi setini, yapim siirecini, kamera farkindaligin1 barmdirmadigi i¢in
yanilsama karsit1 diisiinimsellikten de uzaklagmaktadir. En nihayetinde bu durumlar goz

oniinde bulundurulursa filmin diisliniimsel tavrinin tutucu oldugu ifade edilebilir.

4.11. Tahran’in Artik Narlan Yok! (2007)
Yonetmen: Massoud Bakhshi

Gorlntl Yonetmeni: Bayram Fazli
Oyuncular: Ain Al-Daula, Massoud Bakhshi

4.11.1. Filmin konusu

Belgesel ve miizikal niteliginde bir forma sahip olan bu film Iran tarihine kisa bir
yolculuktur. Bu yolculukta devrim oncesi ve devrim sonrasi Tahran hayatini mizahi ve
elestirel bir dille karsilastiran bu belgesel, arsiv videolar1 ve orijinal ¢ekimlerden

faydalanarak Tahran’in gelisiminin izlerini de surer.

4.11.2. Filmde s6yleme dayah diisiiniimsel teknikler

Tahran’in Artik Narlar: Yok! her ne kadar Tahran’in ge¢mis sosyal yasamini giincel
Tahran’la kiyaslayan bir belgesel olsa da sdyleme dayali diisiiniimsel teknikleri
icermektedir. Ornegin; filmin ilk dakikalarmdan itibaren filmin ydnetmeni ve ayni

zamanda anlaticis1 Massoud Bakshi kameranin 0niine gecerek kendi varligini agik eder.

Bakshi: Belgesel Film Merkezi’nin degerli bagkani, saygilarimla. Bu, Tahran’da belgesel yonetmeni
Massoud Bakshi oldugumun ve ayn1 zamanda merkezinizin, 9570 numarali, aylik 180 dolar maasl, bekar
ve Tahran dogumlu ¢alisan1 oldugumun tasdikidir. Cesitli nedenlerden 6tiirii bu filmi tamamlamam
olanaksiz. Bu iiretim bildirisinde bunu agiklamaya ¢alisacagim. Bu vesile ile tiim kosusturmay: ve kayith
sesleri arsivinize devrediyorum.

Bakshi: Senaryoyu yazip, Allah’in ve sizin liitfunuzla, izin ve anlagmalari elde etmek i¢in bes y1l
harcadiktan sonra ¢ekim izni yayinlandi. Kisa siire sonra baslangicta kiiciik bir iicret i¢in ¢aligmaktan

mutluluk duyan hevesli geng koyliilerin yer aldigi bir ekip olusturdum.
Diyalogun devaminda Bakshi’yle birlikte calisan ekip tiyeleri kameranin dniinde tek tek

yonetmen tarafindan tanitilir.

Filmden alinan bu diyaloglarin, filmin yapim 6ncesi siireci hakkinda bilgi verdigi
sdylenebilir. Ayn1 zamanda bu siirece vurgu yaparken diger taraftan Iran’da film yapim
stirecinin kosullarina ve bir filmin onay siiresinin uzunlugu hakkinda bilgi verdikleri ifade
edilebilir.
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4.11.3. Filmde bicime dayah diisiiniimsel teknikler

Bu belgeselin konusunun sinema olmadig1 daha 6nce ifade edilmistir. Buna ragmen
bu belgeselin diisiinlimselligine hizmet eden birtakim bigimsel teknikler bulundugu
sOylenebilir. Bunlar:

- Yapum siirecleri hakkinda bilgi verilmesi

- Film techizatlarinin ve ekibinin 6n planda olmas1

Filmin ilk dakikalarindan itibaren kendisini gosteren ve filme bir anlatici olarak
katilan yonetmen yapim 6ncesi siire¢ hakkinda bilgi vermektedir. Bu yapim dncesi siirece
ait bilgiye isaret eden diyalog bir 6nceki boliimde verilmistir. Bu nedenle bu belgeselin
sadece gozlemden ibaret olmaktan ¢ikip diisiiniimsel bir moda gectigi sdylenebilir. Ciinkii
filmde belgelenen konuya film yapiminin siireci ve ekibi de dahil edilmistir. Bunun yan
sira bu belgeselin kendi yapim esnas1 ve yapim sonrasi siirecini de igerisinde barindirdigi
sOylenebilir.

Filmde teknik ekipmanlarm veya seliiloit filmlerin goriindiigli sahneler bu son iki
stirece isaret eder. Belgeselde “kameraman sunu da ¢ekelim dedi, demokrat bir yonetmen
oldugum i¢in bu fikri onayladim” gibisinden diyaloglar da yapim esnasi siire¢ hakkinda
bilgi verir. Zaman zaman ¢ekim yapan set ekibi ve konumlar1 gosterilir. Seliiloit filmlerin
birlestirilmesi veya yipranan filmlerin diizeltilmesini igeren sahnelerin ise yapim sonrast
stireci belgeledigi soylenebilir. Bu durum dikkate alindiginda bu belgesel filmin,
sinemanin iglem tarzini yapim oncesi, yapim esnasi, yapim sonrasi siireci ortaya koyarak

diistiniimsel bir forma sahip oldugu sdylenebilir.

4.11.4. Filmin diisiiniimsel tavrina iliskin degerlendirme

Tahran’in Artik Narlar: Yok adli belgesel, sinema hakkinda bir belgesel degildir.
Buna ragmen bu belgeselde film yapiminin iglem tarzi gézler oniine serilir. Daha 6nce ele
alman kurmaca filmlerden farkli olarak diislinlimsel baglamda degerlendirilen bu
belgeselin tavri yine ayni izlekte degerlendirilebilir. Bu belgeselde, belgeselin kendi
yapim siirecleri hakkinda bilgi verilmesi, teknik ekipmanlarin ve film setinin goriiniir
olmasi, kameraya dogru hitap edilmesi gibi teknikler géz Oniine alinarak bu filmin

yanilsama karsit1 diisiiniimsel bir tavra sahip oldugu sdylenebilir.

4.12. Sirin (2008)
Yapimci: Abbas Kiarostami, Hamideh Razavi
YoOnetmen: Abbas Kiarostami

Gorinti Yonetmeni: Mahmoud Kalari
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Oyuncular: Juliette Binoche, Golshifteh Farahani, Darya Ashoori, Taraneh Alidoosti,

Homayoun Ershadi, Leila Hatami, Behnaz Jafari, Mahtab Keramati, Mahnaz Afshar

4.12.1. Filmin konusu

Sirin, 12. yiizyilda Nezami’nin yazdigi meshur Pers siirinin film uyarlamasini
izleyen kadinlar1 konu almaktadir. Karanlik bir salonda 114 kadinin ¢gogunlukla 6n planda
oldugu bu film, sadece film izleyen kadmnlarin yiizlerine odaklanmaktadir. Perdede

oynadig1 sanilan filmin ise yalnizca sesleri duyulmaktadir.

4.12.2. Filmde s6yleme dayah diisiiniimsel teknikler
Bu filmde yapis1 geregi diyaloga dayali diigiiniimsel bir teknigin olmadig: ifade
edilebilir. Ancak bu filmi diisiinlimsel kilan filmin bi¢imsel 6zelligidir. Dolayisiyla bu

filmde diisiintimsel teknikleri bigimsel ¢cercevede ele almak daha dogru olabilir.

4.12.3. Filmde bicime dayah diisiiniimsel teknikler

Sirin film yapimi hakkinda bir film degildir. Buna ragmen bu filmi diisliniimsel
kilan birtakim bigimsel teknikler vardir. Bunlar ise su sekilde siralanabilir:

- Metakurmaca

- Yabancilastirma

Karanlik bir sinema salonunda gegen Sirin’de 11427 Unlii oyuncu ve tiyatrocu
kadmin bir film izleme deneyimini konu almaktadir. Bu film izleme deneyimi filmin
tamamini kapsar. Filmin jeneriginde, perdedeki filmin Genceli Nizami’nin Hiisrev, Sirin
ve Ferhat adli eserinden bir uyarlama yapan yazar Farrideh Golbou’nun ¢aligmasini
Muhammed Rahmanian’m senaryo haline getirdigi bilgisi yer alir. Salondaki seyirciler
bu filmi izlerken sadece onlarin yiizleri, mimikleri ve tepkileri goriiliir. Perdede oynayan
film asla gdsterilmez, sadece duyulur. Izlenen filmin bitmesiyle Sirin filmi de sonlanr.

Bu filmde Kiarostami’nin tabiriyle film izleyen seyirciler bir film haline gelir
(Khodaei, 2009). Dolayisiyla, bu dykiiniin film izleyen kadinlarin yiiziinden izlendigi
ifade edilebilir. Bu filmi bigimsel olarak diisiniimsel kilan ilk nokta ise filmin iginde film
olmasidir. Ancak buradan filmin icinde bir film yapimmin gergeklestirildigi

anlagilmamalidir.

2'Bu say1, www.imdb.com adli siteden alinmstir.
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Gorsel 4.17. “Sirin”, 2008

Bu durum en basit tabiriyle metakurmaca olarak ifade edilebilir. Yani, bir kurmacanin
icerisinde bagka bir kurmaca katmanin yer almasidir. Bu filmdeki asil kurmaca katmanini
film izleyen kadnlar olusturmaktadir. Tkinci katman ise perdede oynadig1 sanilan ya da
aslinda duyulan dykiidiir. Bu durumdan dolay1 Kiarostami bu film igin “bir biletli iki film”

yorumunu yapar (Khodaei, 2009).

Gorsel 4.18. “Sirin”, 2008

Sirin’in, Woody Allen’in Kahire’nin Mor Guli filmiyle benzerligine vurgu yapan
Kirel’e gore:

...kimi yonetmenlerin kurmaca filmlerinde seyirci lizerine odaklaniyor olusuna daha 6nce rastlansa
da, Sirin’in seyircisiyle kurmaya calistig1 iligki farklidir. Sirin’i izleyen bizler i¢in bir belgesel izliyormus
duygusu yaratan etkenin, filmin estetik yapilandirilmasinda aranmasi gerekir. Kameranin mesafeyi koruyan
gozlemci konumu bu duygunun bir nedeniyken, bir bagka nedeni de sabit kamera kullaniminin yarattigi

etkiyle gergeve igindeki en kiiciik hareketlerin ve yiiz ifadelerinin bile 6nemli ve anlamli hale gelmesidir.
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Aslinda, filmin teknigi kendini ¢ogu zaman hissettirmezken, kullanilan sinema dilinin bilingli bir bigimde
insa edildigi anlatilir. Sirin’i izleme deneyimimiz boyunca kendimizi bir film seyretmekten ¢ok, film
seyretmeyle ilgili bir sirece dahil edilmis gibi hissederken yakalayabiliriz (2010, s. 46).

Buradan yola ¢ikilarak bu filmi diisiinlimsel kilan bagka bir teknigin ise filmin izleyicisine

kendi konumunu hatirlatarak bir yabancilastirma etkisi yarattigi soylenebilir.

4.12.4. Filmin diisiiniimsel tavrina iliskin degerlendirme

Sirin’in film izleme deneyimi hakkinda bir film oldugu sdylenebilir. Kirel’in de bir
onceki boliimde isaret ettigi gibi, filmde goriilmeyen ancak duyulan dykiiniin film izleme
deneyiminin tamamini kapsamas1 bu filmi belgesel veya deneysel bir forma yaklastirir.
Cekimler sirasinda bos bir uzama bakmasi istenen oyunculardan bunu yaparken bir olay1
ya da bir filmi diisinmeleri istenmistir. Bu nedenle bu filmin ‘sahte’ bir belgesel oldugu
da diistiniilebilir.

Sirin’in yabancilasgtrma etkisine sahip oldugu bir 6nceki boliimde belirtilmistir.
Ancak filmin diisiiniimsel tavri1 konusunda kesin bir yargiya varmadan once bu filmi

incelikli bir sekilde analiz eden Kirel’in fikirlerine bagvurulabilir. Kirel’e gore;

Sinemanmn ilk gilinlerinden itibaren bu yanilsamaci teknik kullanilarak filmler yapilmaktadir.
Sasirtict olan Sirin’de tiim filmin izleme pratikleri ve seyirci ile film iliskisi lizerine odaklanilmasidir. Bu
yolla, aslinda ¢ok temel olarak izleyenlerin izlenmesi duygusu iizerinden bu film gergeklestirilir. Bu
dogaclama teknigi ile kamera 6niinde bir performans sergileyen oyuncularin bizde ustalikli bir kurgu ile
ayni filmi izliyorlarmis ve filmin ayni yerlerinde birlikte duygulaniyorlarmis duygusunu yaratmasi,

sinemanin yanilsamaci yapis1 hakkinda diisinmemize kagmilmaz olarak neden olur (2010, s. 49).

Bunun yani sira Sirin lizerine Kiarostami’yle yapilan bir réportajda kendisine, izleyicinin
duydugu bir seyi hayal etmesine alisik oldugu ancak bu filmde durumun kisitlandigi
izerine bir elestiri getirilir. “Birinin yliziine bakarken, hayal giiciimii 6zgilir birakmada
radyo dinledigim kadar 6zgiir degilim demek mi bu?” diye cevap veren Kiarostami sunlar1

ekler:

Hayir, bu radyo degil. Her ne kadar istediginizi diisinme hakkima sahip olsaniz da, benim
gosterdigimi gormek zorundasiniz. Dogrusu, bu 6zgiirliikle ve kisitliligin bir birlesimi. Ben size dykiiden
daha cezbedici bagka bir diinyayr seyretmenizi tavsiye ediyorum. Inantyorum ki, éykiiden vazgegmeye

cesaret ettiginizde sinemanin kendisi olan yeni bir seyle karsilasacaksiniz (Khodaei, 2009).

Kiarostami ve Kirel’in ifadeleri de daha Once lizerinde duruldugu gibi filmin bir
yabancilastirma etkisine sahip olduguna isaret eder. Kiarostami’nin Sirin ile yapmak
istedigi sey film izleme deneyimleri igeren diger filmlerden farkli olarak, izleyiciye
konumunu hatirlatarak sinemanin ne oldugunu sorgulatmasidir. Bunun beraberinde

seyirciyi Oykiiden vazgegirip “gercege” yonelmesini saglamaktir. Tiim degerlendirmeler
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ve getirilen goriislere bagli kalarak bu filmin yanilsama karsit1 tavra sahip oldugu ifade

edilebilir.

4.13. Bu Bir Film Degildir (2011)

Yapimci: Jafar Panahi

Ydnetmen: Jafar Panahi, Mojtaba Mirtahmasb

Senarist: Jafar Panahi

Goruntd Yoénetmeni: Mojtaba Mirtahmasb, Jafar Panahi
Oyuncular: Mojtaba Mirtahmasb, Jafar Panahi

4.13.1. Filmin konusu

Bu belgesel, daha 6nce yazdigi bir senaryosu i¢in devletten ¢ekim onay1 alamayan
Panahi’nin evinde bu senaryoyu sembollerle anlatma arzusu etrafinda donmektedir.
Panahi’nin senaryosunu anlatmasmin sebebi, kendisine film c¢ekim yasagi verilmis
olmasidir. Bunun i¢in yonetmen arkadasi Mojtaba Mirtahmasb’1 evine davet eder ve
kendisini senaryosunu anlatirken filme almasini ister. Film anlatma siirecinin etrafinda

donen bu belgesel Panahi’nin i¢inde bulundugu sikintilari da igerisinde barindirir.

4.13.2. Filmde bicime dayah diisiiniimsel teknikler

Bu Bir Film Degildir adl1 belgeselin genel anlamda yonetmen Panahi’yi konu aldig1
ifade edilebilir. Bundan dolay1 bu belgeselde, hem sdyleme dayali diislinlimsel tekniklerin
izi siiriilebilir hem de yasakli bir yonetmen olan Panahi’nin sikintilarmi ne sekilde
yansittig1 goriilebilir. Filmin ilk dakikalarmda Panahi kahvalt1 yaparken gorilir ve bu
sirada telefonda arkadast Mojtaba Mirtahmasb’1 bir fikri hakkinda konusmak igin eve
davet eder. Sonraki sahnede ise Panahi giinliik rutinlerini gergeklestirirken
telesekreterden oglunun ve esinin sesi duyulur:

Panahi’nin Oglu: Alo baba. Kameray1 agtim ve sandalyenin {izerine yerlestirdim.
Sanirim ¢ok fazla sarj1 yok. Pili bitebilir. Hosca kal.
Oglu her ne kadar bunu sdylese kamerayr gercekten oglunun mu yoksa Panahi’nin
kendisinin mi yerlestirdiginden emin olunamaz. Panahi, yatak odasmndan ¢ikarken bu
kameray1 sandalyenin iizerinden alir, ardindan kesmeyle bir sonraki sahneye gegilir.
Panahi’nin belgesel niteligindeki bu filminde, kameranin varligini, konumunu ve ¢ekimin
isleyisi hakkinda bilgi veren stratejisiyle ilk dakikalardan itibaren yapim siirecini agik

ettigi sOylenebilir.
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Panahi sonraki sahnede avukatiyla telefon goriismesi yaparken goriiliir:

Panahi: Haber var m1 Gayret Hanim?

Gayret Hamim: Yeni bir sey yok. Temyiz mahkemesinden daha karar ¢ikmadi.

Panahi: Peki, su anda durumum nedir? Yani, yeni yildan 6nce netlesecek mi?

Gayret Hanim: Duruma bagl. Eger birtakim etkiler olursa hemen karar1 agiklayabilirler. Ama son
karar, olduk¢a uzun siirmiistii.

Panahi: Sizce temyiz karar1 hitkmii onaylar mi1? Bilmem gerek.

Gayret Hamim: Santyorum ki, tamamlayici ceza...

Panahi: O nedir?

Gayret Hamm: Otuz y1l yasagini kastediyorum.

Panabhi: 20 yil.

Gayret Hamm: Ah, evet. 20 yil. Santyorum, 20 yil yasag1 geri almacak ve 6 yillik hapis bir derece
diisiiriilecek. Benim tahminim bu.

Panahi: Yani, kesin olarak hapis yatacagim.

Gayret Hamm: Evet, hapis kesin. Sizi beraat ettirmezler. Cok gui¢lu bir buyruk, guicli bir karar veya
birtakim baskilar olmadigi miiddetge. Ceza konusunda asla aksi karar ¢ikmaz.

Panahi: "Baski"dan kastettiginiz nedir? Uluslararasi tepkilerden mi bahsediyorsunuz?

Gayret Hamim: Evet, ayrica i¢ baskilar da. Yurt i¢i talepler de biiyiik bir etki yapabilir. Rakhshan
Bani-etemad benimle de konustu.

Panahi: Anliyorum.

Gayret Hamim: Biitiin bunlar1 ona séyledim. Bilmiyorum hangi ¢aba, tavsiye, ilgilenme... Bu tip
seyler durumu farklilastirabilir. Yerel sinema toplulugu su anda pek yardimci olabilecek durumda degil.
Demek istiyorum ki, yapacaklari en kiiciik bir harekette onlarin da ¢alismalari yasaklanir. Pek bir tepki
beklemiyorum...

Panahi: Tam olarak anladim.
Filmin ortalarindan itibaren yukaridaki diyalogda adi gecen yonetmen Rahsan Beni-

Itimad ile de bir telefon gériismesi yapar. Bu goriismede Beni-itimad sunlar dile getirir:

Rahsan Beni-itimad: Onde gelen 12 film yapimcisi tarafindan yapilan basvuruyu yeniden
dolastirarak temyiz mahkemesine gonderebilecegimizi diisiindiim. Sende yeni bir sey var m1?

Panahi: Hayir. Gayret'le konustum. Cok umutlu degildi. Diinya ¢apindaki sanatgilarin yapacagi
protesto ve tepkilerin karari etkileyebilecegini sdyledi. Ayni sesler, 6zellikle {ilke i¢cinde de duyulabilir.

Rahsan Beni-itimad: Ona, Iranli meslektaslarrmm basmi belaya sokmak istemedigimi soyledim.
Herkes biliyor ki, hepimizin sorunlari var. Ama dogrusu, ¢ok fazla sorun var. Isin 6zii, herkes korkuyor.
Yani, bilmiyorum. Kosullar1 iyi biliyorsun. En kiigiik bir olayin bile herkes i¢in bilyiik bir meseleye
doniismesi insanlarda kesin bir hissizlige neden oluyor.
Bu diyaloglarda Panahi’ye verilen yasaklar (ev hapsi, film cekme, senaryo yazma,
yurtdisina ¢ikma, ulusal ve uluslararasi basina deme¢ verme) hakkinda konusuldugu

anlasilabilir. Bu filmin yapim yil1 ile Panahi’ye verilen yasaklarmn verildigi yilin ayni1 yil

oldugu ifade edilmelidir. Bu telefon goriigmeleri Panahi’nin i¢inde bulundugu durumun
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belgesidir.

Avukatiyla goriismesinin ardindan kameraya bakan Panahi sunlar1 dile getirir:

Panahi: Sanirim bu roli degistirmeliyim. Ayna filmini hatirlhiyor musun? Ayna benim ikinci
filmimdi. Annesi okuldan almaya gelmedigi igin eve tek basina gitmeye ve yolu bulmaya c¢alisan kiigiik bir
kiz hakkindaydi. Otobiise biniyor ve otobiis giderken yanlis yoldan gittigini fark ediyor. Sonunda kiz daha
fazla dayanamiyor. Roliinden ¢ikt1 ve oynamay1 birakti. Kendisi olmak istedigini sdyledi. “Yaptigmniz sey
bir yalan. Ben evimin yolunu biliyorum. Benden ne istiyorsunuz, anlamryorum”, dedi.

(Daha sonra Mina’'nin seti birakip gittigi sahneye kesme yapilir, ardindan Panahi’nin televizyon
karsisinda goriiliir. Arkadasi Mirtahmasb evine gelmistir, kamera televizyondan uzaklasir ve Panahi
arkadagswyla konusur.)

Panahi: Sanirim su anda, tamamen Mina'yla ayn1 durumdayim. Bir sekilde roliimii degistirmeliyim.
Bu sabah telefonla konustuktan sonra oturdum ve daha once yaptigim ¢ekimleri gézden gegirdim. Bir
bakima, yapar gibi goriindiigiimii fark ettim. Bir yalana doniisiiyor ve bu ben degilim. Senin bu tiir sorunlar
hakkinda bir film yapacagini hatirladim. Tam olarak neydi?

Mirtahmasb: Film ¢ekemeyen Iranli film yapimcilarmin sahne arkas.

Panahi: Anladim. Bu yiizden buraya gelmeni istedim. Belki bu evin i¢inde bir seyler olusturabiliriz.
Bu diyalogda Panahi’nin kendisine bir 6zelestiri getirdigi soylenebilir. Panahi’yi bu
duruma motive eden seyin kendisinin ikinci filmi olan Ayna‘nin diisiiniimsel yani oldugu
sOylenebilir. O halde Panahi’nin ¢aligmada 6nceki boliimlerde diisiiniimsel gergevede ele
alinan Ayna filminden hareketle diisiiniimsel bir tavra biirtindiigii ifade edilebilir.

Diyalogun devaminda Panahi, kameray1 tasiyan Mirtahmasb arasinda soyle bir
diyalog gerceklesir:

Panahi: Bu arada, teknik meseleler hakkinda fazla bilgim yok. Ortam igin fazladan 1s1a ihtiyacimiz
olacak m1?

Mirtahmasb: Su anda sorun fazla koyuluk. Sorun asiri 1giklama. Ama pencereden oldukga 151k
geliyor.

Panahi: Yani ek 151k getirmeme gerek yok mu? Giizel. Mutfaga gegelim.

Bu diyalogun ¢ekilmekte olan filmin yapim siireci hakkinda bilgi verdigi ifade edilebilir.
Dolayisiyla bu diyalogdan filmin igleyis tarzinin bir kez daha acik edildigi soylenebilir.
Panahi ve Mirtahmasb mutfaga ge¢cmistir. Panahi kameray1 devralan Mirtahmasb’1

evine ¢agirma nedenini anlatir:

Panahi: Bu senaryoyu hatirliyor musun bilmiyorum. Bu yapacagim son filmdi. Onaya génderdim,
ama maalesef onaylamadilar. Bana senaryoda bazi degisiklikler yapmami ve biraz yumusatmami, boylece
izin ¢ikabilecegini sdylediler. Ama hala onay almadim ve ¢alismama izin yok. Simdi diigiindiim de, belki

senaryoyu okuyabilirim. Su anda film yapmama izin verilmiyor belki okuyarak ve agiklayarak bir tasvirini
yaratabilirim. Belki izleyiciler yapilmamus filmi gérebilirler.

(Panahi senaryosunu kisaca anlatir.)

96



Panahi: Filmin, evin iginde gegmesi gerekiyor. Yapmaya ¢alistim ama basaramadim. Bu yiizden
senden gelmeni ve senaryoyu bu mekanda anlatabilmem igin bana yardim etmeni istedim.
Konumlandirilmis bir tripod yerine beni izleyen bir kamerayla senaryoyu daha rahat anlatabilirim.

Mirtahmasb: Yani, yapilmamis son senaryonu mu anlatacaksmn?

Panahi: Evet, ama burada degil. Eger burada oturup okursam bu herkesi sikar. Eger su tarafa
gidersek daha rahat anlatabilecegim kosullar1 diizenleyebiliriz. Hadi diger tarafa gegelim. Cok giizel. Kes.

Panahi: Kesiyor musun? Hadi, kes.

Mirtahmasb: Sen yonetmiyorsun. Bu bir taciz. Sadece senaryoyu okuyacaksin.

Panahi: Evet, artik yénetemiyorum.

Mirtahmasb: Tamam. Eger tarif edeceksen, gerisini bana birak. Sen senaryonu anlat, ben seni
izleyecegim.

Panahi: Umarim ise yarar. Bu arada, senaryoyu okuyup, oynamam kanuna aykir1 sayilmaz, degil
mi?

Mirtahmasb: Umarim sayilmaz.

Panahi: Hayir, sayilmaz. Soylediklerine gére 20 yil film yapma, 20 yil senaryo yazma, 20 yil
iilkeden ayrilma, 20 y1l réportaj verme yasagim var. Senaryo okuyup, canlandirmaktan s6z edilmedi.

Bu diyalogda Iran’da film yapmak igin senaryolarin onaya tabi tutuldugu,
onaylanmadiklar1 takdirde degisiklikler veya yumusatmalar yapilmasmin istendigi agik
bir sekilde ifade edilmistir. Ayn1 zamanda bu diyalog, iran’da film yapim kosullarinin
sikintilr siirecini, baskiy1 ve yasaklar1 dile getirmektedir. Ancak Mirtahmasb bu konuda
tereddut icerisindedir:

Mirtahmasb: Ama sen higbir sekilde film yapamiyorsun, dyle degil mi?

Panahi: Ne olmus film yapamiyorsam? Senden istedigim benim filmimi ¢ekmen. Bunun biiyiik bir
sanat eserine doniisecegini mi diisliniiyorsun?

Mirtahmasb: Dedigin bu degil miydi?

Panahi: Ne dedim ben?

Mirtahmasb: Benden buraya gelmemi istedin. Birkag ¢ekim yaptigni ama ise yaramadigmi ve
sahte goriindiiklerini sdyledin. Jafar, su anda yapmadigm bir film i¢in hiikmiin onaylanmasini bekliyorsun.
Biitiin etkinliklerinden 20 y1l yasaklisin, ayrica da 6 yil hapis cezan var. Yani, bu bir sekilde sinemayla ilgili
bir etkinlik. Senin su anda yaptigin ve benim sonrasinda yapacak oldugum.

Panahi: Yani?

Mirtahmasb: Bu film yapiliyor.

Panahi: Sen buna film mi diyorsun?

Mirtahmasb: Fikrim yok. Bunu sen sdylemelisin.
Panahi, son yazdig1 senaryosunun mekanini haliin iizerinde tasarladiktan (Gorsel
4.19’da sunulmaktadir) sonra sunlar1 ifade eder:

Panahi: Son bes filmimde olaylar hep sokakta geciyordu. Ve kadin oyuncularm ortiilii olma
zorunlulugundan dolay1 hig ev i¢inde ¢ekim yapmadim. Bakanliga "Déniis" adinda bir senaryo sundum ama

¢ekmem igin izin vermediler. Birkag yil boyunca izini siirdiim. "Doniig" biitiin savas boyunca savas
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bolgesinde bulunan bir yazarin kisa hikdyesinden uyarlandi ve iran-Irak savasmin son giinleri hakkindaydi.
Iran sonunda savas1 bitirmek i¢in ¢dziimii kabul ediyor. Ve askerler memleketlerine doniiyorlar. Ama geri
donebilmeleri igin yeterli arag yok. Sonugta bazi askerler tren yolunda yatiyor ve binmek icin bir treni
durmaya zorluyorlar. Onlar trene bindikten sonradir ki, savasin yarattigi sorunlari gérmeye basliyoruz.
Neyse, bunu ¢ekmem i¢in izin vermemelerinden sonra ne yapilacagini diisiinmeye basladim. Diger konular1
tasarladim ve bunlarin hepsi tek bir mekanda geciyor. Sonra i¢ mekan kullanmaya karar verdim. Sonraki
senaryomun baslig1 "Deniz"di. Deniz yakininda bir yazlikta gegiyordu. Sadece ii¢ dort karakter vardi, izin
vermemeleri olasiligina karst evin iginde ¢ekilebilirdi. Maalesef, bu da olmadi. Sonraki filmimi Bay
Rasoulof ile beraber %30'luk kismmi ¢ektigimizde eve ani bir baskin diizenlediler ve biitiin ¢ekimlerle

beraber bizi alip gotiirdiiler ve sorunlar basladi.

Gorsel 4.19. “Bu Bir Film Degildir”, 2011

Bu diyalogda Iran sinemasinda kadm oyuncularm ortiilii olma zorunlulugun bilgisi
verilmistir. Diyalogun sonlarina dogru kendisinin tutuklanma anmi yiizeysel olarak
anlatir. Bir film ¢ekimi esnasinda yonetmen arkadagi Rasoulof ile birlikte tutuklandigini
ifade eder. Panahi’ye getirilen yasaklarin ve onun ¢ektigi sikintilarin bu olaydan sonra
basladig1 ifade edilebilir.

Panahi, son senaryosunu haliin iizerinde bir yandan sahne sahne anlatir, diger
yandan diyaloglar1 seslendirir. Bazen canlandirir, bazen de kamera hareketlerini verir.
Ancak anlatirken bir an duraklar ve tekrar devam eder, kisa bir siire sonra tekrar durur
sunu soyler:

Panahi: Bir filmi anlatabilseydik, neden film yapalim ki?

Panahi bu durumu 6rneklemek icin 2003 yilinda yapmis oldugu Kanli Altin (Crimson
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Gold [Talaye Sorkh]) adli filmi televizyonda oynatir. Filmi durdurduktan sonra sunlar1
dile getirir.

Panahi: Iste... Suna bir bak. Bir sey anlattigin zaman, birgok detay vermelisin. Ama Hiiseyin gibi
amatOr bir oyuncuyla detaylar dnceden kestirilemiyor. Bir seyler yaziyorsun ama ¢ekim yerine gidince
amator bir oyuncu giriyor ve o seni yonetiyor. Filmi nasil anlatacagini o belirliyor. Demek istedigim, filmi
anlatabilmemiz i¢in 6nce onun yapilmis olmasi gerekiyor. Filmi yapmadan nasil anlatabilirim? Hiiseyin
duvara dayanmaliyd1 ama o gozleriyle daha 6nce hi¢ gérmedigim bir sey yapti. Ben ondan oynamasini
istedigimde, bunu tamamen kendi basina yapti. Bilmiyorum. Belki ben bir sekilde yerimde sayiyorum.
Burada yaptigimiz sey bir yalanmis gibi hissediyorum.

Filmin sonlarmna dogru Panahi artik senaryosunu anlatmayi, canlandirmay1 birakir.

Cep telefonunu ¢ikarip Mirtahmasb’1 gekmeye baslar (Gorsel 4.20°de sunulmaktadir).

Gorsel 4.20. Panahi’nin iPhone kamerasindan, “Bu Bir Film Degildir”, 2011

Mirtahmasb: Ne yapiyorsun?

Panahi: Sikildim, kayit yapryorum. Kendi filmimizi yapamiyoruz, en azindan cep telefonuyla bir
seyler yapabilir miyim diye bakiyorum.

Mirtahmasb: Derler ki; "Kuaforler yapacak isleri olmadigi zaman birbirlerinin sagini
keserlermis”. Giizel. Sen de ¢ekim yapiyorsun.

Panahi: Iyi de, ne ise yarar ki? Kalitesi ¢ok diisiik.

Mirtahmasb: Baksana Jafar. Olup bitenleri belgelesek diyorum. Basina gelen seyleri ve hapisten
¢iktiktan sonra cep telefonunun kamerasin acip birgok énemli olayr kaydedebilirsin. Bir filme doniigebilir
mi, bilemeyiz? Bugiine kadar ki yaptiklarimiz da dahil. Eger bir filme dontistiirmek istersen, bilmiyorum
ama olaylar1 kaydediyorsan, devam et.

Panahi: Ne yapiyoruz, bilmiyorum? Ama kararin her an ¢ikabilecegini diisiiniiyordum ve son bir
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kag aydir evde oturmaktan sikildim. Bir seyler yapabilecegimi diisiiniiyordum.
Mirtahmasb: Bu ¢ok dogal. Kesme Cafer.
Panahi: Neden?
Mirtahmasb: Devam et.
Panahi: Peki neyi ¢ekeyim?
Mirtahmasb: Beni ¢ek ki, eger tutuklanirsam benden birkag gériintii kalsin.

Mirtahmasb bu diyalogda ¢cekmekte olduklar1 filmin icerisinde barmdirdig: tutuklanma
gibi riskleri dile getirir. Bu diyalog sinemacilarin ¢ekim esnasinda igerisinde kaldiklar
tereddiitleri dile getirmesi bakimindan 6nemlidir. Ayni tereddiit apartman kapicisinin
copli almaya geldigi swrada da yasanir. Panahi’nin telefonla ¢ekim yaptigmi ve
Mirtahmasb’in masanin iizerine sabitledigi a¢ik kamerayr goren kapiciya, “hayiwr
caligmiyorduk, sadece konusuyorduk™ gibi bir agiklama yapar. Bu kisa aciklama
Panahi’nin yasadig tereddiitii yansitir. Kapici ise aniden filmin igerisine dahil oldugunu
diistinmiistiir ve Oyledir. Ancak Panahi’nin tereddiitiiniin yerini cesaret alir. Masanin
uzerindeki profesyonel kameray1 alip kapiciyla asansorde “yolculuga” ¢ikar. En alt kata
geldikleri sirada Panahi disarida gerceklesen kutlamalari kameraya almaya kalkar. Kapici
ise onu uyarir, “Bay Panahi, liitfen disar1 ¢ikmayin, sizi kamerayla gorecekler”. Film bu
diyalogla birlikte sonlanir.

Bunlarin yani sira filmin jenerigine de deginmek gerekmektedir. Filmin jeneriginde
ilk goriilen metinlerden ilki Gorsel 4.21°de sunulmaktadir. Bu metinde “ydnetmen Jafar
Panahi ve Mojtaba Mirtahmasb” yerine “Jafar Panahi ve Mojtaba Mirtahmasb girigimi”
yazdig1 goriiliir. Sonraki jeneriklerde ise calisma arkadaglarina ve emegi gegenlere
tesekkiir edilir. Bu jeneriklerin bu sekilde olmasimin sebepleri su sekilde siralanabilir. {1k
olarak, Panahi ve Mirtahmasb’in tereddiit halleri ve bu filmin ¢ekiminin iginde
barmdirdigi riskler filmin jenerigine yansimistir. Panahi ve Mirtahmasb’in olas1 riskleri
gdz Oniinde bulundurarak “yonetmen” ibaresi kullanmadiklar1 sdylenebilir. Bu
nedenlerden ikincisi ise yine filmin icerisinde barindirdigi risklerden dolay1 filmde ¢aligan
ve emegi gecen kisilerin isimlerinin verilmemesidir (Gorsel 4.22°de sunulmaktadir).
Filmin “izinsiz” veya gizli bir sekilde ¢ekildigi jenerik ile daha da belirgin hale gelmistir.
Dolayisiyla bu durum sinemacilarin hangi kosullarda film cektigine, filmin igerisinde
emegi gecen herkesin hapsedilmeye varabilen riskleri filmi yapan kisi veya kisilerin ne

sekilde uzaklastirmaya calistiklarmin bir gostergesidir.
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An effort by: 5l 05

Jafar Panahi ALy Hiaa
Mojtaba Mirtahmasb culags e bae

Gorsel 4.21. Jenerik, “Bu Bir Film Degildir”, 2011

Thanks to colleagues:

Gorsel 4.22. Jenerik, “Bu Bir Film Degildir”, 2011

Filmin isminin de ayn1 amaca hizmet ettigi sylenebilir. Bunun yani sira bu filmin
isminin Panahi’nin “sen buna film mi diyorsun” ciimlesinden o6diing alindig1 ifade
edilebilir. Ayn1 zamanda filmin ve filmin isminin Panahi’ye verilen yasaga karsi bir
“nanik” niteliginde oldugu sdylenebilir. Ote yandan filme verilen bu isim, Rene
Magritte’nin Imgelerin Ihaneti adli eserinde resmettigi bir pipo resminin altma “bu bir
pipo degildir” énermesini yazmasina benzemektedir?®. Bu benzerlige kisaca su sekilde

deginilebilir. Tablo iizerine bir sdylem analizi getiren Foucault (2010, s. 20) bir okumada,

BMichel Foucalt’nun Bu Bir Pipo Degildir (2010) adli kitab1 séz konusu tablo iizerine yazilmis detayli bir inceleme
kitabidir.
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“yukarida gergek bir pipo aramayin sakim, bu bir pipo riiyasi, ama tablodaki saglam ve
sasmaz desen, evet apacik bir hakikat olarak kabul edilmesi gereken iste bu desendir",
der. Bu Bir Film Degildir belgesel bir filmdir, ancak bu filmin icerisinde Panahi’nin
tasarlayip, canlandirip, anlatmaya galistig1 senaryo, seyircinin hayal etmesini istedigi
“film” bir film degildir. Filme benzetilmeye c¢alisan bir seydir. Panahi’nin yapmak istedigi

sey seyirciyi “bir film riiyasina” davet etmektir.

4.13.3. Filmde bicime dayah diisiiniimsel teknikler

Bu filmde bi¢ime dayal diistinlimsel tekniklerin ilk dakikalardan itibaren goriildiigii
sOylenebilir. Bu teknikler;

- YOnetmenin varliginin 6n planda olmast

- Yapmm siireci hakkinda bilgi verilmesi

- Film techizatlarinin ortaya konmast

Y 6netmenin varliginm agik edilmesi bu belgeseli diisiinlimsel kilan ilk tekniklerden
biridir. Ancak bu filmin yonetmeni hem Panahi hem de kayit alan Mirtahmasb’dir.
Mirtahmasb, filmin genellikle 6znesi konumunda olsa da hem diyaloga girerek hem de
kendini gorinur kilarak ayni zamanda nesnesi haline gelir. Panahi ise cep telefonu ve
kamerayla ¢cekim yapmaya basladiktan sonra filmin ayn1 zamanda 6znesi konumuna gelir.
Dolayisiyla bu filmin yonetmenin hem nesne hem de 6zne konumuna gelmesinden dolay1
diistiniimsel bir moda evrildigi soylenebilir.

Yapim siireci hakkinda bilgi verilmesi bu filmin diisliniimselligine hizmet eden
tekniklerden biridir. Diyaloglar ve bi¢imsel teknikler dikkate alindiginda bu filmin yapim
stirecini gozler Oniine serdigi sdylenebilir. Ancak bu siirecler yapim Oncesi ve yapim
stireciyle smirhdir. Yapim sonrasi siirece bu filmde yer verilmedigi rahatlikla
sOylenebilir. Filmin yapim 6ncesi siirecinin ise Mirtahmasb eve gelmeden dnce basladigi
ileri siiriilebilir. Yapim 6ncesi siire¢ hem dolayli yollarla hem de Mirtahmasb tarafindan
kayit altina alinmistir. Bu siiregte filmin ¢ekildigi evdeki 1s1ik sorununa ve filmin ne
olacagina dair kisa bir goriigme gerceklestirilir. Yapim esnasi siirecin ise Panahi
senaryosunu anlatmaya basladigi andan itibaren bagladigi soylenebilir. Bu acgidan
bakildiginda filmin, yapim sonrasi olmasa da, yapim esnasi siireci 6n plana almasindan
oOtiirli diistiniimsel bir stratejiye sahip oldugu ifade edilebilir. Film ekipmanlarinin agik
edilmesi filmi diigiiniimsel kilan bir bagka tekniktir. Sadece kameradan olusan ekipmanin
varligt sik sik olmasa da filmin sonlarma dogru 6n plana g¢ikarilir (Gorsel 4.20°de

sunulmaktadir).

102



Bu Bir Film Degildir, icerisinde farkl filmleri ve senaryolar1 barmdirir. Uzerinde
durulmas: gereken noktalardan biri, Panahi’nin Ayna adl filmini televizyonda
oynatmasidir. Ayna filmini diisiiniimsel kilan bir sahnenin, diisiiniimsel oldugu varsayilan
bir belgesel icerisinde gdsterilmesi ilging bir noktaya isaret etmektedir. Karsilasilan bu

durumun belgeselin diisiiniimsel katsayisin1 arttirdigi soylenebilir.

4.13.4. Filmin diisiiniimsel tavrina iliskin degerlendirme

Bu Bir Film Degildir‘in barindirdig1 diisiiniimsel tekniklere dnceki boliimlerde yer
verilmigtir. Bu belgeselin diisiiniimsellik tavri bu teknikler g6z 6niinde bulundurularak
degerlendirilebilir. Oncelikle bu belgeselde yapim siirecinin agik edilmesi, filmin kendi
iiretim aygitlariin 6n planda olmasi, yonetmenin siire¢ boyunca goriiniir olmasinin filmi
tutucu diistiniimsellikten uzaklastirdig1 sdylenebilir. S6z konusu durumlar goz Oniine
alinarak filmin yanilsama karsit1 diislinlimsel bir tavra sahip oldugu sdylenebilir. Ancak
bunun yani sira bu belgeselde sdyleme dayali diislinlimsel teknikler dikkate alindiginda
yonetmen Panahi’nin sinema {izerine getirdigi yorumlar ve oOzelestiriler goze
carpmaktadir. Bunlar; “Bir sekilde roliimii degistirmeliyim, bir yalana doniisiiyor ve bu
ben degilim”, “Bir filmi anlatabilseydik neden film yapalim ki?”, “Bu yaptigimiz sey
yalanmis gibi hissediyorum”, gibi sdylemlerin ardindaki soyut catigmalardir. Grenstad
(2016, s. 164) ise bu filmin, sosyal ve varolugsal bir uygulama olarak film yapimmin
etiginin iizerine gittigini ifade eder. Bu c¢atigmalar ve sorgulamalar dikkate alindiginda

filmin ayn1 zamanda elestirel bir tavra sahip oldugu ileri siiriilebilir.

4.14. Perde (2013)

Yapimci: Jafar Panahi

Yonetmen: Jafar Panahi, Kambuzia Partovi

Senarist: Jafar Panahi

Gorlntl Yonetmeni: Mohammad Reza Jahanpanah

Oyuncular: Kambuzia Partovi, Maryam Mogadam, Jafar Panahi, Hadi Saeedi

4.14.1. Filmin konusu

Perde, bir senaristin ¢cantasinda gizlice getirdigi kopegiyle birlikte deniz kenarinda
bulunan bir villaya girisiyle baglar. Daha sonra bu adam, evin pencerelerini siyah
ortiilerle, aydmlik almayacak sekilde kapatir. Televizyondan Islami kurallara gore
kopeklerin artik evcil de olsa 6zgiir bir sekilde dolasamayacag1 haberi duyulur. Képegi

icin evi tecrit ettigini diisiiniilen senaristin evine, polislerden kacarken kapiy1 agik bulup
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giren bir kadin ve agabeyi de katilir. Abisi gittikten sonra kadin ve senarist yalniz kalir.
Ancak bir siire sonra Panahi’nin kendisi filme dahil olur. Yasanan olaylarin gergek mi
yoksa Panahi’nin gordiigii bir riiya veya zihninin derinliklerinde yer alan diigiinceler mi

oldugu konusunda siipheye diistiliir.

4.14.2. Filmde s6yleme dayah diisiiniimsel teknikler

Bu filmde sdyleme dayali diigiiniimsel tekniklerin hemen hemen hi¢ goriilmedigi
sdylenebilir. Dolayistyla bu filmde Iran sinema cevresini, baskiy1 veya sansiirii yansitan
durumlar diyaloglara yansimamustir. Ancak Perde, Panahi’nin i¢inde bulundugu kisitlilik
durumunu konu alan bir filmdir. Ornegin, filmin ilk sahnesinde goriinen demir
parmakliklarm agilmasinin, filmin sonunda kapatilmasmnin ve evin pencerelerinin 151k
almayacak sekilde siyah perdelerle oOrtiilmesinin bir hapsedilmislie vurgu yaptigi
sOylenebilir. Dolayisiyla bu gizlenme veya hapsedilme halinin Panahi’nin i¢ sikintilarimi
ve derin bunalimlarmi yansittig1 ifade edilebilir. Bunun beraberinde Panahi’nin film
cekmesinin yasakli oldugu diisiiniildiigiinde bu filmin muhtemelen gizlice ¢ekildigi dile

getirilebilir.

4.14.3. Filmde bicime dayah diisiiniimsel teknikler

Perde, en genel anlamda sinemaci hakkinda bir film olarak nitelenebilir. Ayni
zamanda kisisel bir filmdir. Filmde yer alan senarist karakterinin Panahi’nin bilin¢digini
yansitan bir karakter oldugu dile getirilebilir. Senaristin c¢aligmasmi her defasinda
engelleyen kadin karakter Melika ise, Panahi’nin hayaleti gibidir. Melika, Panahi’nin
bilingdis1 karakterini umutsuzluga ve hatta intihara siiriikler ve tek kurtulusun bu
oldugunu dile getirir. Ornegin, Panahi balkonda sabitlenmis, video kayd1 devam eden cep
telefonunu buldugunda, kayd1 durdurup kendisini firtinali havada denize dogru yiiriirken
gordr. Bu filmi diisiiniimsel ¢ercevede degerlendirmeye olanak veren bigimsel teknikler
ise su sekilde siralanabilir:

- Film techizatlarinin 6n plana alinmas1

- Yapum siirecinin ag¢ik edilmesi

- YOnetmenin varliginin agik edilmesi

Bir film i¢inde yer alan filmler s6z konusu oldugunda bu tir filmler genelde film
yapimi hakkinda filmler olarak veya film i¢inde filmler olarak adlandirilmaktadir. Ancak
bunlardan farkli olarak Perde boyunca bir film yapimimin olmadigi soylenebilir. Film
teghizatlarinin 6n planda olmasi bu filmi diisiiniimsel kilan tekniklerinden biridir. Ancak

bu techizatlar sadece bir sahnede gosterilir. Bu sahne Panahi cep telefonundan bir video

104



Gorsel 4.23. Panahi 'nin iPhone kamerasindan, “Perde”, 2013

kaydi actigi sirada goriiliir (Gorsel 4.23°te sunulmaktadir). Bu video kaydi senaristin
kapiy1 acik birakip brakmadigi meselesinin yeniden canlandirmasidir. Senarist,
canlandirmay1 yaparken kendini telefonla kaydetmistir. Panahi filme dahil olup video
kaydigini izlediginde ise senaristi filme alan film ekibi goriiniir. Panahi ise ses¢i olarak
gorunmektedir. Bu sahnenin ayni zamanda filmin yapim siirecini agik ettigi sdylenebilir.
Panahi’nin hem filmin oyuncusu hem de bir ses¢i olarak gdriinmesi diisiiniimsel olarak
dikkate alinan diger tekniklerdir.

4.14.4. Filmin diisiiniimsel tavrina iliskin degerlendirme

Perde’nin Panahi’nin i¢ sikintilarin1 yansittigi daha once ifade edilmistir.
Panahi’nin “hayaletlerinin” de filmde yer aldigi bu film, yasakli Panahi’nin soyut
catigmalarmi yansitir. Bu g¢atigmalar diyalog yoluyla dile getirilmez. Sinemadan men
edilen bir yonetmenin depresyon halidir. Filmde sinema iizerine sorgulayici diyaloglarin
eksikligi  filmi elestirel disiiniimsellik baglaminda degerlendirmeye olanak
vermemektedir.

Bu film igerisinde bir yonetmeni ve “hayali” bir senaristi barindirmasi, ayni
zamanda sinematik aygitlar1 ve bir film sahnesinin ¢ekimini igermesi bakimindan
diistiniimsellik ¢ercevesinde ele alinmistir. Bu sahne, senaristin kapiy1 agik birakip
birakmadigmni canlandirdigi sahnedir. Senarist bunu yaparken iPhone kamerastyla da bir
taraftan kendisini kaydetmektedir. Daha sonra bu sahnenin nasil, kimle, ne ile ¢ekildigini
acik edilir. Ancak, bu sahnenin agik edilisi Panahi’nin telefonundan izlenir. Bu agidan

degerlendirildiginde tipki Ayna filminde oldugu gibi bir sahnenin kamera arkasinin
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gosterilmesi kurmacanin dokusuna zarar vermistir. Ancak burada yasanan gercekiistii bir
durum oldugu i¢in kurmaca da agilan deligin Ayna filmindeki kadar biiylik olmadig:
sOylenebilir. Buradan hareketle bu filmde filmin kendi setini bir sekilde de olsa acik

etmesi bu filmin yanilsama karsit1 bir tavra sahip olduguna isaret edebilir.

4.15. Tahran Taksi (2015)
Yapimeci1: Jafar Panahi
Yonetmen: Jafar Panahi

Senarist: Jafar Panahi

Goruntu Yonetmeni: Jafar Panahi

Oyuncular: Jafar Panahi, Hana Saeidi

4.15.1. Filmin konusu

Yonetmen Panahi’nin taksi soforii roliinde yer aldig1 bu filmin neredeyse tamami
bir taksinin igerisinde gegmektedir. Panahi, bu filmde arabasina binen her bir kimseyle
farkli konular iizerinde ¢esitli sohbetler gerceklestirir. Taksi igerisinde ve disarida olan

tim olaylar ise taksinin 6niine yerlestirilmis kamerayla kayda alinmaktadir.

4.15.2. Filmde s6yleme dayah diisiiniimsel teknikler
Tahran Taksi’nin konusu sinema iizerine olmasa da Panahi’nin tamidig1 kisiler
taksiye binince sinema iizerine diyaloglar gerceklesmektedir. Ornegin; filmin ilk

dakikalarinda arka koltukta oturan yolculardan biri Panahi’ye seslenir:
Omid: Bay Panahi, sizi tanidim. Hem de sapkaya ragmen. Acaba arabay1 durdursaniz da 6n tarafta

gecsem olur mu? Buna sevinirim.

Gorsel 4.24. Omid ve Panahi, “Tahran Taksi”, 2015
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(Taksi durur, Omid on koltuga geger)

Omid: Cok tesekkiir ederim. Bir film ¢ekiyorsunuz, degil mi Bay Panahi? O adam ve o kadin, onlar
oyuncuydu, degil mi? Bunu nasil anladigimi biliyor musunuz? Yaptiklari son diyalog Kanli Altin filminizde
kafeterya sahnesinde gecen olaylar silsilesi gibiydi. Siz ve taksi soférii olmak? Yok daha neler Bay Panahi!

Panahi: Bu da digerleri gibi is iste.

Omid: Oyle, ama bu sizin isiniz degil. Beni tanimadimniz m1?

Panahi: Valla unuttum herhalde.

Omid: Benim, Omid.

Panahi: Hangi Omid?

Omid: Film dagitimcist Omid. Size eskiden filmler getiriyordum! Daha dogrusu oglunuz igin. Bir
kere o sirada sizle denk gelmistik hani. Size "nasilsiniz" dedim. Siz de "iyiyim dostum" dediniz. Nuri
Ceylan'in Bir Zamanlar Anadolu adli filmini derhal getirmemi istemistiniz.

Omid: Baska ne filmi istediginizi tahmin edin.

Panahi: Hatirlamiyorum.

Omid: Woody Allen'dan Paris'te Gece Yarisi’n1!

Panahi: O adam sendin.

Omid: Aynen dyle.

(Omid, Panahi’ye ¢antasindan ¢ikardigi korsan bir filmi uzatir.)

Panahi: Bu daha ¢ikmadi ki.

Omid: Bu da bir sey mi? Size daha ¢ekimi devam edenlerin bile videolarini getirebilirim.

Bu diyalogun basinda Omid, bir film ¢ekildiginin farkina varir. Ancak kameraya bakmaz.
Omid bu farkindalig1 bir kez daha tekrarlar. Trafik kazasi ge¢irmis bir adam ve onu
hastaneye gotiiren esi apar topar taksiye biner. Cift taksiden indikten sonra “Bay Panahi,
tim bu sahnelenen seyi anlayamayacagimi mi sandiniz yoksa?” der. Omid’in film
cekildiginin bilincinde olan bu sdylemleri filmin kurmacali§i ve gergekligi arasindaki
siirlarin bulaniklagmasina hizmet ettigi sdylenebilir.

Film dagitimcist oldugu anlagilan Omid’in gidecegi ilk durak, film satacak oldugu
bir miisterisidir. Panahi ve Omid bu miisterinin evininin 6niine geldiginde sokakta duran
taksinin icerisinde su diyalog gerceklesir:

Omid’in Miisterisi: Burada beklemeyin. Hanemize buyurun.

Panahi: Boyle iyiyim, tesekkiirler.

Omid: Bir goz at bakalim. iceri gec.

(Panahi’yi isaret ederek)

Omid: Rahat ol, o da bizden. CD'lerin arasinda The Walking Dead'in sezon 5'i de var.

Omid’in Miisterisi: Zombi filmi istemiyorum.

Omid: Onu istemistin ya?

Omid’in Miisterisi: Bizimkiler icin.
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Omid: Her neyse o da elimde iste. Ve sana Hollywood'un en popiiler 4 filmini getirdim. Mel Gibson
Ve...

Omid’in Miisterisi: Hayir, hayir. Popiiler sinema filmi istemiyorum. Sanat filmi? Evet, neler var
elinde?

Omid: Sey vardi, Kim Du...

Omid’in Miisterisi: Kim Du Kim. Koreli olan.

Omid: Al. Ayrica Kurosawa'nin nadir bulunan eski bir filmi var. Sadece sana mahsus. Son kopyasi.
Elimde baska kopyas1 yok. Anladin m1? Bu da harikadur.

(Omid telefonla goriismek iizere uzaklagir)

Omid’in Miisterisi: Bay Panahi kafam allak bullak oldu. Omid ile ortak oldugunuza inanmakta bir
hayli guclik ¢ekiyorum.

Panahi: Ortak oldugumuzu kim séyledi yahu?

Omid’in Miisterisi: Kendi soyledi. Bay Panahi, ¢ogu gozde klasigi izledim. Bu yeni filmlerin
arasindan izlememi 6nerebileceginiz bir film var mi1 acaba?

Panahi: Bakalim. Kanimca her film izlenmeye degerdir. Gerisi zevk meselesidir.

(Panahi filmleri secer ve geng miisteriye uzatir)

Omid’in Miisterisi: Size bir sey sorabilir miyim?

Panahi: Buyur.

Omid’in Miisterisi: Sinema okuyorum ve bir kisa film ¢ekmem gerekiyor.

Panahi: Hangi dal?

Omid’in Miisterisi: Yonetmenlik.

Panahi: Universitede mi?

Omid’in Miisterisi: Evet. Glizel bir konu arayisindayim. Bir siirii filmi izledim, bir siirii romani
okudum. Fakat bir tiirlii giizel bir konu bulamiyorum.

Panahi: Beni iyi dinle. O filmler goktan yapilmis, o kitaplar da goktan yazilmis. Bagka bir yone
bakman gerek. Bu, pat diye havadan 6niine diismez.

Omid’in Miisterisi: Ne yapmam gerek? Nereden baslamaliyim?

Panahi: Iste bu, isin en zor kismidir. Bu konuda sana hi¢ kimse yardimci olamaz.

Bu diyalogun genel anlamda sinema hakkinda oldugu sdylenebilir. Bunun yani sira bu
diyalogdan Omid’in korsan film dagitimcisi oldugu netlik kazanir. Ciinkii film satis1 gizli
kapakli yapilmaktadir. Omid, diyalogun devam eden boliimlerinde bu yaptigmin kiiltiirel
bir faaliyet oldugunu, bu filmlerin Iran’da yaymlanmadigini ifade eder. Dolayisiyla bu
diyalog iran sinemalarinda gosterim ve sansiir kosullar1 diisiiniildiigiinde film satismin ve
izleme pratiginin illegal yollarla gerceklestirildiginin bilgisini vermektedir. Bunun
beraberinde Panahi s6z konusu diyalogda sinema ogrencisine ¢ok kisa bir sinema 6giidii
verir. Film konusu bulma iizerine verilen bu 06giit sinemada biriciklige erigmenin
zorluguna yapilan bir vurgu niteligindedir.

Panahi, yolcularini gidecegi yere biraktiktan sonra yegenini okulunun 6niinden alir.
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Yegeni arabaya bindiginde sinema hakkinda konusulur. Milli Egitim Bakanliginin
diizenledigi film festivaline film géndermek isteyen Hana, dayis1 Panahi’den bu konuda
yardim ister ve onun soylediklerini kagirmamak i¢in kompakt kamerayla kaydetmeye
baslar. Ancak Panahi, kameray1 kapatmasini ve dyle anlatmasini ister. Bunun ardindan
Hana, okuldaki 6gretmeninin filmlerde uyulmasi gereken birtakim kurallar getirdigini

belirtir ve onlar1 defterinden okumaya baglar:

Hana: Mdsliman ahlakima uygun ortiilic olmali. Erkekler ve kadinlar arasinda temas olmamali.
Anlam giydirmekten kaginin. Siddetten kagmnin. Uygun karakterlere kravat takmaktan kagmm. Uygun
karakterlere Farsga isimleri takmaktan kag¢inin. Miisliiman peygamberlerin isimlerini tercih edin. Siyasi ve
ekonomik konulara yaklagimda bulunmayin.

Panahi: Bu kadari yeter. Bu kadari kafi.

Hana: Ama daha bitmedi ki, day1! Ogretmenimiz ayrica bizden sagduyumuzu kullanmamiz1 istedi.
Filmimizde yanlis oldugunu diisiindiigiimiiz kiigiik sorunlarda sansiirleme yapabilecegiz. "Orasinit benden

daha iyi anlarsmiz," dedi.

Hana’nm film yarigmasi igin okudugu bu kurallarin hemen hemen hepsinin Iran’daki
sinemacilar i¢inde gecerli oldugu sdylenebilir. Bu filmin devlet tarafindan sinemaya
yonelik getirilen kurallar1 bu diyalogla birlikte filmin icine konu ederek, iran’daki bask1
ve sansiir ortami hakkinda bilgi sagladig1 sdylenebilir.

Panahi’nin arkadasiyla bulusmasi sirasinda, arkadasi Panahi’ye diikkaninda
gerceklesen bir hirsizlik olaymni anlatir. Bunun kaniti niteliginde bir tabletten muhtemelen

bir giivenlik kameras1 goriintiisiinii Panahi’ye izletir.

Panahi’nin Arkadasi: Sana anlatmamin i¢imi rahatlatabilecegini diisiindiim. Senin ¢ekemeyecegini

bilsem de belki bagka bir film yonetmeni bir giin bunun hakkinda film yapar.

Arkadasinin, Panahi’nin anlattig1 filmi ¢ekemeyecegini diisiinmesinin sebebi Panahi’ye

devlet tarafindan konulan film ¢ekim yasagina baglanabilir. Panahi, yegeni Hana ile

birlikte Tahran sokaklarinda hareket halindeyken muhtemelen avukati olan bir kadinla

karsilagir. Kadin arabaya bindikten sonra gerceklesen diyaloglardan birisi su sekildedir:
Panahi: Seni gérmeden 6nce bir ses duydum da. Hapiste beni sorgulayan adamin sesini andiriyordu.
Avukat: Bu miivekkillerime sik stk olur. Insanlarin kim oldugunu anlamak igin seslere

odaklantyorlar. Gozlerin baglanmasinin sonucu.

Panahi: O ses bir tiirlii aklimdan ¢ikmiyor.

Bu diyalog Panahi’nin hapishaneden ¢ikmasinin ardindan gelen bir sikintinin filme
yansimasidir. Dolayistyla Panahi’nin ayn1 zamanda kendi sikintismi da filmin igerisine
konu etmesinin filmi kisisellestirdigi soylenebilir. Bu diyalogun devaminda avukat

taksiden inmeden Once taksinin Oniine giil koyarak sunlar1 soyler:

Avukat: Bu, sinemasever insanlar igin. Cunkl sinemasever insanlar her zaman giivenebilecegin
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kisilerdir. Senin gibi.

Panahi: Tesekkiir ederim.

Avukat: Onu oraya sakin ne yaptigini anlamadigimi sanma diye koydum. Biliyorsun ki, Jafar
izlendigimizin farkinda olalim diye bazen kasitli olarak boyle yapiyorlar. Onlarin taktikleri belli; énce siyasi
bir dava olusturuyorlar. Ve Mossad'in, CIA'nin, MI5'n bir ajan1 haline geliyorsun. Sonra bir de ahlaksizlik
sugu cikarryorlar. Ve hayatini hapishaneye ¢eviriyorlar. Sonunda serbest birakildiginda, disaridaki dlnya
daha buyuk bir hapishane haline biiriiniiyor. En iyi arkadaslarini en kétii diismanlarin yapiyorlar. Demem o
ki ya Ulkeyi terk edeceksin ya da tekrar hapishaneye dénmek i¢in dua edeceksin. Bana fikrimi soracak
olursan, aldrma bunlara derim. Pekala. Sen en iyisi az once soylediklerimi filminden ¢ikar. Sayet

¢ikarmazsan, anlam giydirmek ile suglanirsin. Sorunlarmin istiine sorun eklersin.

Bu diyalogda da Panahi’nin sikintilarina, devletin sinemaya ve diger insanlara yonelik
uyguladigi baski dolayli olarak dile getirilir. Bunun beraberinde avukat filmin igerisinde
oldugunun farkindaligmi sozIli bir sekilde dile getirir. Bunun yani sira avukatin
konusmalarmin filmden c¢ikarilmasini istemesinin nedeni bu filmin ¢ekiminin i¢inde
barindirdigi riskler oldugu soylenebilir. Bunun yani sira bu filmin jeneriginde sadece su
metinler goze carpar: “Bir Jafar Panahi filmi... Islami Rehber Bakanhigi filmlerin
yaymnlamaya uygun olup olmadigimm tasdikler. Uziintiim sudur ki bu film uygun
goriilmedi. Beni destekleyen herkese tesekkiirlerimi sunarim”.

Buradan ilk edinilen bilginin filmin gdsterimi i¢in onay istendigidir. Ancak filmin
gosterimi yasaklanmistir. Bunun haricinde bu filmin finalinde hi¢bir oyuncunun veya
emegi gecenlerin ismi yer almamaktadir. Bunun sebebi Panahi’nin Bu Bir Film Degildir
adli filminin jenerigiyle benzerlik tasimaktadir. Dolayisiyla bu filmin jenerigindeki
“gizlilik”, Panahi’nin ¢aligma arkadaslarini ve filme katkisi olan insanlar1 olas1 bir ceza

ve yasakla kars1 karsiya getirmek istememesine baglanabilir.

4.14.3. Filmde bicime dayah diisiiniimsel teknikler

Tahran Taksi’nin film yapim1 hakkinda bir film olmadig1 daha dnce ifade edilmistir.
Buna ragmen bu filmde bigime dayali diisiiniimsellik tekniklere rastlanmaktadir. Bu filmi
diisiiniimsel c¢ercevede degerlendirmeye olanak veren bicimsel teknikler ise su sekilde
siralanabilir:

- Kamera farkindalig1 ve kameraya dogru hitap etme

- Film techizatlarinin 6n planda olmasi

- YOnetmenin varliginin agik edilmesi

Kamera farkindaligi bu filmi diislinlimsel kilan bigimsel tekniklerden biridir.
Ornegin, ilk dakikalardan itibaren taksinin 6niine sabitlenmis kamera bir yolcu tarafindan

farkedilir. Yolcu kameraya bakarak konugsa da kameranin hirsizlig1 onleyici bir cihaz
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oldugunu zanneder. Her ne kadar oyuncu filmin i¢inde oldugunun “farkinda” olmasa da
kameranm varligi, bulundugu konum ve sag sola donebilen nitelikleri ortaya koyulur.
Filmin sonlarina dogru ise daha dnce diyalogda da verildigi gibi avukatin kameray1 isaret
ederek konugmasi bu film icerisindeki kamera farkindaligina ve kameraya hitap etme

durumuna bir baska 6rnektir (GOrsel 4.25°te sunulmaktadir). Kameranin konumunu ve

varligini hatirlatan bir diger durumun ise Panahi’nin elini uzatarak kamerayla sag veya

Gorsel 4.25. Avukat, “Tahran Taksi”, 2015

sola pan hareketi yapmasi oldugu sdylenebilir. Kameranin varligi bigimsel olarak bu gibi
durumlarda da on plana ¢ikar. Bu tarz durumlarin filmin kurmacaligi ve gergekligi
arasindaki sinirlarin bulaniklagsmasina oldugu sdylenebilir. Bu bulanikliga sebep olan
seyin bir kez daha diigiiniimsel tekniklerin varligiyla gerceklestigi ileri siirtilebilir.
Kameranin agik edilmesinin ardindan taksici roliinde oynayan yonetmen Panahi
de kendi filminde kendi varligmni agik eder. Ayni zamanda kendisi filmin goriintii
yOnetmeni, senaristi ve basroliidiir. Bunun yani sira filmin ¢ekiminde kullanilan tek
kameranin Panahi’nin sabitlenmis kamerasi1 olmadig1 sdylenebilir. Ornegin, Panahi trafik
kazas1 ge¢irmis bir adami esiyle birlikte taksiyle aldiginda, adam kanlar i¢inde arka
koltukta uzanmaktayken kamerayla kendisinin kayit edilmesini ister. Ciinkii 6lecegini
sanip vasiyetini sdylemek ister. Panahi, iPhone marka telefonunu ¢ikarir ve kamerayi
Omid’e verir. Omid 6n koltuktan adam telefon kamerasiyla kaydetmeye baslar. Adam
vasiyetini dile getirirken Panahi’in telefonundaki goriintiiye kesme yapilir. Bunun yan1

sira filme dahil olan bir bagka kamera Hana’nin kontroliindeki kameradir. Hana dayisinin
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ona verdigi tavsiyeleri kaydetmek icin ¢ikardigi kamerasini, dayisi bir arkadasiyla
bulugsmak i¢in taksiden indigi sirada da kullanir. Bu bulusmanimn bir kismi Hana’nin
kaydettigi goriintiiden verilir. Bunun yan1 sira Hana, dayisi taksiden bir siire i¢in indigi
sirada sokakta kagit toplayan bir cocugu kendi kamerasiyla filme alir. Kameray1 farkeden
cocuk goriintiilendigini farkederek kameray1 kapatmasini sdyler. Bu durum da filmdeki
kamera farkindalig1 ve kameraya dogru hitap etme 6rneklerinden biridir. Bu goriintiilerin
verilmesi i¢cin Hana’nin kamerasina kesme yapilir. Her ne kadar kamera Hana’nin olsa da
filmde kullanilan ekipmanlardan biridir ve bu ekipman 6n plandadir. Bunlara ek olarak,
taksinin Oniine sabitlenmis ve ¢ogu zaman islevinden 6tiirli alan diginda kameranin varligi
s6z konusu ikinci kameralara kesme yapildig1 zor olmasa da farkedilebilir.

Filmin sonuna dogru gelindiginde, Hana arka koltukta bir ciizdan bulur. Ciizdan1
Panahi’nin yolcularindan biri diislirmiistiir. Ciizdan1 sahiplerine vermek i¢in Panahi ve
Hana taksiden ayrilirlar. Kamera ise taksinin i¢ine degil disina dogru cevrilir. Panahi ve
Hana g6zden kayboldugu sirada taksinin 6niinde bir motor durur. Motordan inen ikinci
kisi taksiye yaklasir ve taksinin Oniine yerlestirilmis kameray1 séker. Daha sonar ekran
kararir ve film bu sekilde sona erer. Bu final sahnesinin kurmacanin yapisini altiist ettigi
sOylenebilir. Bu durumun bir yandan yabancilagtirmaya hizmet ederken diger yandan
kurmaca ve gergeklik arasinda Onceden yaratilan bulanikligi bir katman daha
giiclendirdigi sdylenebilir. Bu bulaniklik ise “filmde yasananlarin hepsi gercek miydi,
yoksa kurmaca miydi1?” gibi sorular1 dogurabilir. Dolayistyla seyirciyi aktif bir konuma

tasty1p temsil ve gergeklik arasindaki iligkileri sorgulamaya davet edebilir.

4.14.4. Filmin diisiiniimsel tavrina iliskin degerlendirme

Tahran Taksi‘nin diisiiniimsel tavrina iliskin degerlendirme, ele alinan diisiiniimsel
teknikler g6z 6ntinde bulundurularak yorumlanabilir. Bu film her ne kadar sinema uzerine
diyaloglar1 igerisinde barindirsa da sinema lizerine diisiinen, sinemay1 sorgulayan elestirel
diisiincelerden yoksundur. Bu yiizden, bu filmin elestirel diisiiniimsel bir tavri i¢inde
barmdirmadigr sdylenebilir. Filmde iizerinde durulan kamera farkindaligi, kameraya
dogru hitap etme, filmin kendi sinematik aygitlarmm ag¢ik edilmesi gibi diistinlimsel
teknikler iizerinden bir degerlendirme yapilirsa bu filmin yanilsama karsit1 diisiiniimsel

bir tavra sahip oldugu sdylenebilir.
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5.  SONUC, TARTISMA VE ONERILER

5.1. Sonug

“Sinemaya Sinemayla Bakmak: Devrim Sonrasi Iran Sinemasinda Diisiiniimsellik”
baslikli bu ¢alismada sinemada diistiniimsel teknikler ortaya konularak bu tekniklerin
filmlere gore farkli tavir ve tutumlara gore ne sekilde farkiliklar gosterdigi incelenmistir.
Buradan hareketle devrim sonrasi Iran sinemasmda goriilen diisiiniimsel filmleri,
diisiintimsel kilan tekniklerin ne oldugu sOyleme ve bigime dayali olarak iki kategori
altinda toplanmustir. Bu kategoriler altinda toplanan verilerle birlikte incelenen filmlerin
diisiintimsellik tavrinin ne oldugu ortaya konmustur. Bu bilgiler Tablo 5.1’de verilmistir.
Bunun yami sira filmlerden diyalog veya metin yoluyla elde edilen soyleme dayali
diisiiniimsel tekniklerin iran sinemasma yonelik devlet miidahalesini, sansiirii, baskiy1,

yasaklar1 ve genel anlamda sinema ve cevresini filmlere konu edip edinmedigi, konu

ediniyorsa nasil ele aldig1 ortaya konmustur.

Tablo 5.1. Filmlerde Karsilasilan Diistiniimsel Teknikler ve Tavirlar

Filmler

Bicime Dayal Diisiiniimsel
Teknikler

Diisiiniimselik Tavirlari

Yakin Plan (1990)
Yonetmen: Abbas Kiarostami

Yonetmenin varliginin agik
edilmesi

Teknik techizatlarin ve
yapim siirecinin agik
edilmesi

Kamera farkindalig
Teknik kusurlar

Yanilsama Karsiti

Bir Zamanlar Sinema (1990)

Yonetmen: Mohsen

Film techizatlarmin  6n
planda olmasi
Film i¢inde film yapimi

Sinematik araglarla yapilan

Tutucu

Zeytin Agaglart Altinda (1994)
Yonetmen: Abbas Kiarostami

kameraya hitap etme,
Film techizatlarmm &n
planda olmasi,

Film iginde film yapimi

Makhmalbaf fantastik oyunlar
Parodi

Ve Yasam Siiriiyor (1992)

Yonetmen: Abbas Kiarostami Rastlanmamugtir Elestirel Diisliniimsellik
Kamera farkindalign ve

Yanilsama Karsiti
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Tablo 5.1. (Devam) Filmlerde Karsilasilan Diistiniimsel Teknikler ve Tavirlar

Filmler Bicime Dayal Diisiiniimsel Diisiiniimselik Tavirlan
Teknikler

e  Yapim esnasi siirecin agik

edilmesi
Selam Sinema (1995) e  Kamera farkindaligi
Yonetmen MOhSEﬂ ° Fllm teqhizatlarlnln On Yanllsama Kar§lt1
Makhmalbaf planda olmasi

e Yonetmenin ve teknik
ekibin  varliginm  agik

edilmesi

e  Yapim siireci hakkinda bilgi

verilmesi
Ekmek ve Cigek (1996) e Yonetmenin 6n planda Tutucu
Yénetmen: Mohsen olmas1
Makhmalbaf e  Filmicinde film

e Film teghizatlarinin  6n

planda olmasi

e Kamera farkindaligi ve
kameraya dogru hitap etme

e  Film teghizatlarmimn goriiniir

Ayna (1997) olmasi Yanilsama Karsit1
Yoénetmen: Jafar Panahi e Film ekibinin ve
yonetmenin varligmmn agik
edilmesi

e  Teknik kusurlar

e YOnetmenin ve film
Kirazin Tadi (1997) ekibinin  varliginin  agik
Ydnetmen: Abbas Kiarostami edilmesi Yanilsama Karsiti
e Film teghizatlarinin  6n

plana alinmasi

e  Film i¢inde film yapimi

Mayrs Kadini (1998) e Film teghizatlarinin  on Tutucu
Yoénetmen: Rakhsan Beni- planda olmas:
Itimad

Kafurun Kokusu, Yaseminin
Rayihasi (2000) Rastlanmamistir Tutucu
Yonetmen: Bahman Farmanara
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Tablo 5.1. (Devam) Filmlerde Karsilasilan Diistiniimsel Teknikler ve Tavirlar

Filmler

Bicime Dayal Diisiiniimsel
Teknikler

Diisiiniimselik Tavirlar

Tahran’in Artik Narlari Yok!
(2007)
Yonetmen: Massoud Bakhshi

Yapim siiregleri hakkinda
bilgi verilmesi

Yonetmenin ve  film
ekibinin 6n planda olmasi
Film teghizatlarinin 6n plana

alinmasi

Yanilsama Karsiti

Sirin (2008)
Yonetmen: Abbas Kiarostami

Metakurmaca
Yabancilagtirma (seyir

deneyimi)

Yanilsama Karsiti

Bu Bir Film Degildir (2011)
Yonetmen: Jafar Panahi

Yonetmenin varligmin agik
edilmesi
Yapim siireci hakkinda bilgi
verilmesi
Film techizatlarinin ortaya

konmasi

Yanilsama Karsiti
Elestirel

Perde (2013)
Yonetmen: Jafar Panahi

Film teghizatlarinin 6n plana
almmasi
Yapim  siirecinin  agik
edilmesi

Yonetmenin varliginin agik

edilmesi

Yanilsama Karsiti

Tahran Taksi (2015)
Yonetmen: Jafar Panahi

Kamera farkindalign  ve
kameraya dogru hitap etme
Film  teghizatlarmm  6n
planda olmasi

Yonetmenin varliginin agik

edilmesi

Yanilsama Karsiti

Diisiiniimsel tekniklerin genel anlamda sinemayi/sinemaciy1 konu edinen ve yapim
sirecinin agik edildigi filmlerde goriilecegi varsayilmistir. Devrim sonrasi Iran
sinemastyla sinirlandirilan bu calismada hemen hemen hepsinin Yeni iran Sinemas:
icerisinde anilan filmlerin diislinlimsel tekniklere basvurdugu goriilmiistiir. Filmlerde
gorilen bu tekniklerin yonetmenlere gére ve ayni yonetmenin filmleri arasinda farklilik

gosterdigi saptanmistir. Devrim Oncesinde oldugu gibi, devrim sonrasinda da devlet
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miidahalesine, baskiya ve yasaklara maruz kalan Iran sinemasmin 1990’larm basindan
itibaren diisiinlimsel tekniklere devamli bir sekilde bagsvurdugu goriilmiistiir. Ele alinan
filmlerde; film iginde film yapimi, yonetmenin varliginin acik edilmesi, film ekibinin
varliginin agik edilmesi, yapim siireclerinin agik edilmesi film techizatlarinin 6n plana
alinmasi, kamera farkindaligi, kameraya dogru hitap etme, teknik kusurlar, metakurmaca,
yabancilagtirma (seyir deneyimi), parodi ve sinematik araglarla yapilan fantastik oyunlar
gibi diisiiniimsel tekniklerin varligi saptanmistir. Bunun beraberinde sinemanin dogasina
veya cevresine gonderme yapan, sinema Uzerine sorgulamalar ve diisiinceler getiren
sOylemler veya diyaloglar toplanmistir.

Toplanan veriler 1s1¢inda filmlerin diigiiniimsel tavirlar1 ortaya konmus, hangi
bicime veya s0yleme (diyalog, metin) dayali diisiiniimsel tekniklerin hangi diisiiniimsellik
tavrina gonderme yaptigi nedenleriyle belirlenmistir. Bu durum degerlendirmesinin
ardindan Yeni Iran Sinemas: olarak amilan bu sinemanin daha ¢ok hangi diisiiniimsel
tavirlart benimsedigi ve bu tavirlar arasindaki iliski irdelenmistir. Bu irdelemenin
ardindan devrim sonras1 Iran filmlerinin daha ¢ok yamilsama karsit1 diisiiniimselligi tavir
edindikleri goriilmistiir. Disiiniimselligi tutucu tavra sahip olan dort adet filme
rastlanmistir. Sinemada nadir olarak karsilasilabildigi diisiiniilen elestirel diistiniimsellik
tavrina sahip iki filmle karsilagilmigtir.

Yanilsama karsit1 tavra sahip olan filmlerin genellikle kendi yonetmenlerini, kendi
setini ve kendi yapim siirecini gozler Oniine serdigi goriilmiistiir. Bunun yani sira
karakterlerin gekilen filmin farkindaligina sahip olmasi, oyuncularin seyirciye dogru hitap
ederek filmin igerisinde ¢ekilen film hakkinda bilgi vermesi gibi tekniklerin de yanilsama
karsit1 diistinlimsellige hizmet ettigi diisiiniilmiistiir. Ayn1 zamanda, Sirin filmi 6rneginde
oldugu gibi, bir filmin tamami boyunca seyirciyi film seyir deneyimini izlemeye davet
eden filmlerin yanilsama karsit1 tavra sahip olabilecegi dikkate alimmistir. Bu pratiklerden
yoksun olan filmlerin tavrinin tutucu oldugu diisiiniilmiistiir. Ancak en nihayetinde bu
filmlerin sinema hakkinda veya film yapimi hakkinda oldugu g6z Oniinde
bulundurulmustur. Bu bulgular dogrultusundaki iligkilendirmede bir filmin hem tutucu
hem de yanilsama karsit1 olamayacagi farkedilmistir. Yanilsama karsit1 diisiiniimsel
tekniklerin filmi savunmaci bir tavirdan uzaklastirmast bu durumun bir sebebi olarak
gorilmiistiir. Bunun yani swra bir filmin hem elestirel hem de yanilsama karsit1
diistiniimsel tavra sahip olabilecegi saptanmistir.

Filmlerde goriilen diyaloglar toplanirken sinema hakkinda olmasi, sinemanin

yapintiligin/kurmacaligini - vurgulamasi, karakterlerin filmin i¢inde olduklarinin

116



farkindaligin1 bildirmesi; sinema lizerine diisiinceler, sorgulamalar barindirmasi ve
bunlarm yam sira Iran sinema gevresi, sansiir, baski ve yasaklari konu edinmesi gibi
durumlar g6z 6niinde bulundurulmustur. Elde edilen veriler 1s13inda filmlerin sinemanm
insan hayatidaki roliinii, baska bir deyisle sinema sevgisini konu edindigi gériilmiistiir.
Ote yandan devrim sonrast Iran sinemasma gonderme yaparak film yapimmin
kurallarmim, kat1 siirecinin, sinemacilara yonelik baskinin, sansiiriin ve bunun yani sira
tutuklanma, film ¢ekme, senaryo yazma gibi yasaklara 2000 yilindan &nceki filmlerde
rastlanmadig1 goriilmiistiir. Ancak 2000 yilindan sonra sinemacilarin bu yasaklara, film

¢ekiminin zorluklarina, baskidan dogan sikintilarma degindigi saptanmagtir.

5.2. Tartisma

Iran sinemasinin uluslararasi cevrede yakaladig1 popiilarite devrimi izleyen on yilin
sonlarma dogru baslamistir. 1990’11 y1llardan sonra bu ¢alismada filmleri incelenen Abbas
Kiarostami, Mohsen Makhmalbaf, Jafar Panahi ve ¢alismanmn sinirhliklarindan 6tiirii
tizerinde durulmayan diger yonetmenlerin uluslararas: festivallerde edindigi basarilar bu
popiilaritenin siiregelmesini saglamistir. Yeni Iran Sinemasi icerisinde anilan séz konusu
¢ yonetmenin filmlerinde diisinimsel tekniklere bagvurdugu goriilmiistiir. Filmlerde
kullanilan bu tekniklerin Iran sinemasia bir canlilik getirdigi veya bu tekniklerin filmleri
yaratici veya 6zgiin kildig1 diigtiniilebilir. Giinliik hayattan kesitlerle, amatdr oyuncularla
birlikte bu tekniklerin bir arada kullanilmasi, bu sinemanin Italyan Yeni Gergekeiligi ve
Fransiz Yeni Dalgasi gibi akimlarla benzerligine sik sik vurgu yapilmasmm sebebi
olabilir.

Yanilsama karsiti ve elestirel tavra sahip olan dustiniimsel filmler, &zeliikle
kurmacanmn dokusunu pargalayan, anlatinin seffafligini bozan birtakim tekniklerle, bu
sinemanin modern anlatilarin karakteristiklerini benimsediginin bir gostergesi olabilir.
Ancak distinimselligin  bireysel, politik, ideolojik ve narsistik amaglar ugruna
uygulanabilecegi g6z o6niinde bulundurulmalidir. Bu durumda yodnetmenlerin bu
teknikleri uygulamadaki amaglarinin arkasindaki motivasyon dikkate alimmalidir. Iranl
yonetmenlerin diistiniimsel teknikleri uygulamalarindaki amag¢ politik bir samimiyetin
isareti veya yaratici bir stratejiyle gelen sinemay1 daha iyi tanima/tamtma arzusu olabilir.
Ancak en nihayetinde bu filmler rejime karsi uygulamali bir yanit gibidir. Sinemaya
yonelik denetimin ve baskinin oldugu bir ¢evrede filmlerde diisiiniimsel teknikleri

kullanmak “biz buradayiz, sinema yapiyoruz” anlamina gelebilir; film yapimi yasaklanan
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Panahi dikkate alindiginda ise, yasaklanmasina ragmen film iiretimine devam etmesi bir
itaatsizlik eylemi olarak diisiiniilebilir. Diger yandan ise film yapimini veya sinemanin
isleyis tarzin1 ve ayn1 zamanda sinema sevgisini konu alarak hem bir 6zbilinglilik hem de
genel bir farkindalik amaciyla isleyebilen bu filmlerin sinemaya mesafeli olan dini
otoritelerin veya halkin sinemayla barigsmasinda etkili olup olmadig: tartigmalidir.

Ote yandan bu filmlerin ydnetmenlerinin yakaladig1 uluslararasi basarilarin, geng
yonetmenlere de drnek olusturdugunu sdylemek yanlis olmaz. Ornegin; diisiiniimsel
stratejileri 1990’11 yillardan itibaren bes filminde uygulayan Kiarostami’nin kendisiyle
birlikte ¢aligmig genclere ilhdm oldugu diisiiniilebilir. Bu duruma o6rnek olarak goze
carpan ilk yonetmen Panahi’dir. Panahi de tipki Kiarostami gibi diisiiniimsel tekniklere
bagvurmus ve dort filminde bunlar1 uygulamistir. Bu iki yOnetmenin uyguladigi
diistiniimsel tekniklerin tavr1 dikkate alindiginda ise yanilsama karsit1 bir tavir edindikleri
saptanmistir.

Bu yonetmenlerin seyirciyi kurmacadan koparip birtakim sorulara maruz birakmak
istemek, filmin kurmacalig1 ve gergekligi lizerine sorgulamalara davet etmek, sinemanin
ve genel anlamda sanatin islevi hakkinda yeni fikirler uyandirmak gibi amaglarla
diistiniimsel tekniklere basvurdugu disiiniilmektedir. Buna ragmen bir yOnetmenin
diistiniimsellige neden bagvurdugu konusunda kesin bir yargiya varmak miimkiin olmasa
da yonetmenlerin yazili veya gorsel yaymlarda karsilasilan diisiinceleri goz Oniine
alinarak bir yorum getirilebilir. Ornegin; bu ¢alismanimn dérdiincii bdliimiinde yer verilen
Kiarostami’nin seyirci ve sinema iligkisi iizerine getirdigi diisiinceleri, diisiiniimsellige
neden bagvurduguna bir yanit olarak ele alinabilir. Kiarostami’nin diisiiniimsel teknikleri
uygulamasi geleneksel sinemanin reddine ve seyirciyi edilgen konumdan koparmaya
yonelik bir girisimdir. Baska bir 0rnekte ise Makhmalbaf’in ii¢lincii donemi olarak
adlandirdig1 donemde c¢ektigi sinema hakkindaki filmlerin arkasmdaki motivasyonun
farkli oldugu sdylenebilir. Hatemi’nin 1992°deki istifasinin ardindan sinemaya yonelik
denetimin tekrar yogunlastigi donem, Makhmalbaf’in elestirel filmler yapmaktan
kacindig1 ve “gilivenli sulara” ¢ekildigi (Yaren, 2002, s. 114-115), kendini ve ge¢misi
sorgulayan filmlerin bulundugu bir doneme isaret eder (Dabashi, 2013, s. 200). O halde
Kiarostami ve Makhmalbaf’in ayni amaglar ugruna disiiniimsellige basvurduklari
sOylenebilir mi?

Panahi’nin son filmlerinde gorilen durum hem Kiarostami’den hem de
Makhmalbaf’tan nispeten farklidir. Yirmi yil film ¢ekme ve senaryo yazma yasagina

maruz kalan Panahi bu yasaklardan itibaren son (¢ filminde kamera 6niinde oyuncu olarak
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yer almustir. Bu Bir Film Degildir adli belgeselinde soyledigi gibi kendisine filmlerde
oynama yasagi verilmemistir. Panahi’nin ¢ikis yollarindan biri kamera Oniine gegmek
olmustur. Diger yandan ise bu filmleri gizli bir sekilde, belli riskler altinda, diisiik
bltceyle cekerek diisiinlimsel tekniklere basvurmus; gerek yasak siirecinde g¢ektigi
sikintilari, gerekse sinemanin dogasi ve ahlaki sorunlar1 lizerine diistincelerini filmlerinde
yansitmaya c¢aligmistir. Panahi verdigi bir roportajda film yapimini neden siirdiirdiigiine
dair diisiinciilerini su sekilde dile getirir:

Film yapmaktan baska bir sey yapamayacak bir yonetmen olarak ayakkabilarimi kendim giymek
istiyorum. Ne kadar zaman kald1? Yasamam i¢in 20 y1l kaldi m1? Bos duramam. Onlarin istedikleri seyin
bu oldugunu biliyorum. Kiigiik bir hapishaneden ¢ikmama izin verdiler ve beni daha biiytik bir hapishaneye
biraktilar. Kiiglik bir hapishanedeyken, orada higbir sey yapamayacagimi biliyordum. Her adim izleniyordu.
Hapishane déneminin sonunu beklemek zorunda kaldim. Artik sézde “dzgiir” olduguma gore, ancak
gercekte daha biiyiikk bir hapishanede bir seyler yapmak zorundayim, bos duramam ve hayatimin

tiiketilmesine izin veremem. Bu 20 yillik yasakla beni tokatladilar, bunu 30 veya 50 y1l da yapabilirler, bu
benim icin farketmeyecektir (Kohn, 2014).

Panahi her ne kadar sinemaya tutkuyla bagli ve film yapmadan hayatini siirdiiremeyecek
oldugunu ima edip film yapimima devam edecegini ifade etse de, onun yaptig1 sey ayni
zamanda rejime karsi1 bir sanatla direnis 6rnegidir. Panahi’nin yasakli doneminde ¢ektigi
filmlerde diisiiniimsel tekniklere bagvurmasinin sebebi ise daha 6nce ifade edildigi gibi
ustas1 Kiarostami’den alman bir 6greti olarak goriilebilir. Eger Oyle degilse bile,
Panahi’nin sikintisinin sinemadan men edilmek oldugu diisliniildiigiinde, filmlerinde
sinemay1 ve bu sikintilar1 islemesi bunun bir bagka sebebi midir?

Sinemaya ve sinemacilara yonelik baskmin, kurallarin, sansiiriin ve yasaklamalarin
2000°li yillardan itibaren konu edilmesi O6nce Hatemi’nin ilimli politikalarma ve
Hatemi’nin ardindan iki kere secilen Ahmedinejad’in sinemaya yonelik baskisina
baglanabilir. Sinemaya yonelik baskilari, kati kosullar1 Kafurun Kokusu, Yaseminin
Rayihast adli filminde, dile getirdigi goriilen ilk yonetmen Bahman Farmanara’dir. Bu
filmin yapim yili Hatemi donemine denk diiser. Ahmedinejad doneminde goriilen
diisiiniimsel filmlerde, Iran’da sinemaya yonelik baskilar1 vurgulayan filmler Panahi
tarafindan yapilmistir. Panahi, bir film ¢ekimi esnasinda tutuklanip, yasaklanmasinin
ardindan hem kendi sikintilarin1 hem de sinemacilarin ¢ektigi sikintilari, onlarin
kaygilarini, hangi kosullarda ¢alistiklarin1 ima eden filmlere imza atmigtir. Panahi’nin bu
konulara basvurmasi bireysel oldugu kadar genel olarak Iran sinemasinm iginde
bulundugu durumu da yansitmaktadir.

Dijitallesmeyle birlikte film yapimmin hem maddi hem de uygulama olarak
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kolaylagsmasimin sinemacilara bir “6zgiirliik” alan1 sagladigi diisiiniilebilir. Baska bir
deyisle Panahi gibi yasakli sinemacilarin tagnabilir dijital kameralarla filmlerini gizli bir
sekilde ¢ekebilme olanagi bu duruma bir 6rnek olusturabilir. Ancak filmlerin yasakli bir
yonetmen tarafindan gizlice ¢ekilmesi filmlerde oynayan veya ¢alisan insanlar i¢in riskli
olabilmektedir. Ornegin; Bu Bir Film Degildir adh belgesel bitirildikten sonra, Panahi’yle
birlikte ¢alisan bu filmin diger ydnetmeni, Mojtaba Mirtahmasb’in pasaportuna el
konmustur. Baska bir drnekte ise Panahi’yle birlikte Perde adli filmi ydneten, ayni
zamanda filmde basrol oynayan Kambuzia Partovi ve filmin diger oyuncusu Maryam
Mogadam’in pasaportlarina el konmustur. Panahi’nin filmlerinin jeneriklerinde ¢aligma
arkadaglarinin veya filmde emegi gecenlerin ismini vermekten ka¢inmasinin nedeninin
bu gibi riskler oldugu diisiiniilmektedir. Dijitallesmeye tekrar doniildiigiinde 6zellikle
Panahi’nin filmlerde iPhone kamerasma bagvurdugu goriilmektedir. Insan hayatmin
icerisine dahil olan ekranlarin, tagmabilir ve gizlenebilir dijital video kameralarmin ve bu
ornekteki gibi akilli telefon kameralarinin sagladigi olanaklarla rutin bir uygulama olarak
fotograf ve video ¢ekiminin son yillarda arttig1 sdylenebilir. Insanin gorsel agidan iiretici
konuma geldigi boylesi bir cagda diisiiniimsel tekniklerin seyirci lizerindeki etkisinin ne
sekilde isledigi tartismaya agiktir.
Tartigsmaya agilabilecek diger bir konu, bu ¢aligmada incelenen Selam Sinema, Ayna,
Tahran Taksi gibi diistiniimsel filmlerin kurmaca ve gergekligin sinirlarinda gezdiginin
diistiniilmesidir. Bu bulanikliktan sonra &6zellike Ayna ve Tahran Taksi bir belgesel
havasina biiriiniir gibidir. Daha acik bir ifadeyle Ayna filminde Mina’nin kameraya
bakismin ardindan filmin biirlindiigii form belgesel gibidir. Bu filmin ikinci yarismin
gercek mi yoksa senaryoda yazilmis kurmaca bir sey mi oldugu kolay kolay
farkedilemeyebilir. Taksi Tahran’da ise bazi karakterlerin film g¢ekildiginin farkinda
olmalari, taksinin oniinde varlig1 hissedilen ve goriilen kameranin ortaya ¢ikis1 filmin
gercekligi ve kurmacalig1 konusunda seyirciyi siipheye diisiiriilebilir. Diger yandan bu
filmin tamammin belgesele yakimn bir havaya sahip oldugu sdylenmelidir. O halde
kurmaca filmlerin kimi zaman belgesel gibi gorinmelerinde veya belgesel filmlerin
kurmaca gibi goriinmelerinde diisiiniimsel tekniklerin oynadigi rolii yeniden diisiinmek
gerekmektedir.
5.3. Oneriler

Devrim sonrasi iran filmleriyle smirlandirilan bu ¢alismada, Iran filmlerinin
diisiiniimsel teknikleri ne sekilde uyguladig1 incelenmistir. Iran sinemasimnin popiilaritesi

gdz Oniinde bulundurulursa, sinemada diisiiniimsellik {izerine yapilan ¢alismalarm Iran
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sinemasi iizerine yapilan ¢aligmalardan bir hayli az oldugu sdylenebilir. Diisiiniimselligin
erken sinemadan beri varoldugu dikkate alinirsa Iran sinemasi kadar {izerinde durulmasi
gereken bir konu olarak dikkate almabilir. Yeni Iran Sinemasi’nin birlikte anildig1 sinema
akimlar1 disiiniiliirse, bu sinemanin modernist karakteristiklere sahip oldugu soylenebilir.
Diisiiniimsellik de bu uygulamalardan biridir. Bu c¢aligmanin smnirhliklarindan &tiirii
postmodern sinema tizerinde durmadig: dikkate alinirsa modern ve postmodern filmlerin
diisiinlimsel teknikleri uygulama arasindaki farklar ve benzerlikler incelenmesi gereken
bir nokta olabilir.  Ustelik sadece sinemada degil biitin medya alanlarinda
uygulanabilecek bir inceleme alani olarak kullanim stratejileri arasindaki benzerlikleri,
farklar1 ve kullanicv/izleyici alimlamalarmin ortaya konulmasini saglayabilir. Diger
yandan sinema alaninda sadece diisiiniimsel stratejilerin (izerine odaklanmak yerine bu
calismada uygulanan disiiniimsellik tavrini degerlendirme yoluna da gidilebilir ve hatta
boylesi bir cagda diisiiniimsel filmlerin seyirci alimlamalarini incelemek bir bagka

arastirmanin ortaya ¢ikmasina olanak verebilir.
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